SZTUKI PIĘKNE 


1. Sztuka prehistoryczna - rzeźby paleolitu, 
sztuka jaskiniowa 
. Sztuka neolitu - wczesne garncarstwo, 
domy, grobowce i świątynie 
„ Wiek brązu i żelaza - sztuki zdobnicze: 
broń, biżuteria 
. Sztuka starożytnego Egiptu 
. Piramidy, grobowce, mumie 
. Sztuka starożytnej Mezopotamii 
. Sztuka starożytnej Persji 
. SNK starożytnej Syrii, Palestyny, Ana- 
tolii 
. Sztuka grecka - okres archaiczny, Kla- 
syczne porządki w architekturze 
. Sztuka i architektura rzymska 
. Sztuka islamu - meczety, kaligrafia 
i malarstwo miniaturowe, ceramika, 
tkactwo 
. Sztuka Płd. Azji - posągi, Świątynie, 
rzeźba 
. Sztuka Australii i Oceanii - freski, głowy 
z Wyspy Wielkanocnej 
. Sztuka chińska - naczynia, ceramika 
. Sztuka japońska - naczynia, rzeźby, ar- 
chitektura 
. Sztuka wczesnych cywilizacji amery- 
kańskich - piramida Majów, aztecka 
kryształowa czaszka 
17. Sztuka Indian amerykańskich 
18. Sztuka afrykańska - drewniane rzeźby 
i maski afrykańskie 
19. Architektura i sztuka wczesnochrześci- 
jańska - budowle, mozaiki 
20. Sztuka bizantyjska - bazyliki, katedry, 
manuskrypty 
21. Styl romański - kościoły, budowle wa- 
rowne 
22. Gotyk - malarstwo i rzeźba, miniatury 
malarskie manuskryptów 
23. Architektura gotyku - sklepienia, witra- 
że, cechy katedry 
24. Renesans - Rafael, Michał Anioł, patro- 
nat Medyceuszów, perspektywa 
w sztuce i architekturze 
25. Leonardo da Vinci - typ artysty rene- 
Sansowego 
26. Renesans Północy - nowy realizm 
w Niderlandach, Bosch, Durer, obrazy 
Breugla 
27. Manieryzm - schyłek renesansu, kolo- 
ryzm wenecki, XV|-wieczna architektura 
„ Barok - Caravaggio, Rubens, el Greco... 
„ Barokowa architektura i rzeźba 
. Szkoła holenderska - martwa natura, 
pejzaże, portrety 
31. Klasycyzm w architekturze i sztuce 
. Rokoko 
. Neoklasycyzm 
. Romantyzm - pejzaż, przyroda, 
"__ światło, Goya, Delacroix 
. Wiek XIX: eklektyzm, neogotyk, 
mieszanie się stylów w architektu- 
rze i sztuce 
. Realizm - pejzaż, karykatura 
3/. Impresjonizm - Manet, Monet, Re- $ * 
noir, Degas i 


38. Postimpresjonizm - Cezanne, Gauguin, 
Van Gogh... 

39. Symbolizm - Bocklin, Redon, Hodler... 

40. Secesja - architektura i sztuka 

41. Wczesny ekspresjonizm - Munch... 

42. Modernizm 

43. Fowizm - Matisse... 

44, Kubizm 

45. Futuryzm 

46. Abstrakcja 

47, Dadaizm 

48. Konstruktywizm 

49. Surrealizm 

50. Nurty w powojennej sztuce - ekspresjo- 
nizm abstrakcyjny, nowy realizm, sztuka 
konceptualna i inne 

51. Art deco, hi-tech, funkcjonalizm, socre- 
alizm 

52. Postmodernizm 

53. Meble - różnorodność form: empire, 
biedermeier, Ludwik Filip - style w rze- 
miośle 

54. Przedmioty użytkowe - naczynia, sztuć- 
ce, zegary... 

50. Historia ubioru 

56. Biżuteria - sztuka zdobnicza 


FILM 


5/. Sztuka filmowa - historia kina 

58. Hollywood 

59. Kino światowe 

60. Wielkie filmy i wielcy reżyserzy 

61. Aktorskie gwiazdy kina 

62. Kreskówki i animacje filmowe 

63. Film dokumentalny 

64. Filmy krótkometrażowe i teledyski, 
reklamówki 

65. Festiwale filmowe - Oscary 

66. Fotografia jako sztuka 

67. Plakat 


MUZYKA 


66. Muzyka - ewolucja i pochodzenie - 
elementy składowe, tonalność, gamy, 
nazwy nut 

69. $piew gregoriański i polifonia 

10. Sredniowieczna pieśń świecka 

fi. Muzyka renesansu - msze i monety, 
madrygały, muzyka instrumentalna, 
muzyka kościelna 

12, Muzyka baroku - koncert, kantata, 
fuga, suita... 

13. Klasycyzm - rozwój symfonii i koncertu 

74, Muzyka romantyzmu - Chopin, Wagner, 
Beethoven 

75. Muzyka romantyzmu - Liszt, Schubert, 
Brahms .... 

16. Modernizm w muzyce - 
opera...Debussy, Strawiński, Bartok 

17. Muzyka współczesna - Lutosławski, 
Penderecki 


78. Orkiestra symfoniczna i jej instrumenty 
- smyczkowe, dęte, klawiszowe, 
blaszane 

79. Instrumenty klawiszowe: organy, 
klawesyn, fortepian 

80. Opera - muzyczny dramat 

81. Najsłynniejsze opery i artyści 

82. Muzyka ludowa różnych narodów świata 

83. Muzyczne tradycje Japonii i Chin 

84. Muzyka Indii i Indonezji 

85. Muzyka afrykańska 

86. Muzyka popularna w XX wieku 

87. Operetka 

88. Musical 

89. Muzyka filmowa 

90. Polska muzyka popularna 

91. Blues, rytm and blues 

92. Soul and gospel 

93. Reggae 

94. Country and western 

95. Jazz 

96. Jazz nowoczesny 

97. Rock 

98. Heavy metal, death metal 

99. Punk rock 

100. Pop 

101. Techno, disco, disco-polo 


TANIEC 


102. Rytuał i magia tańca - formy taneczne 

103. Taniec w wielkich kulturach 
starożytności 

104. Taniec średniowiecza i renesansu 

105. Tańce dworskie 

106. Balet klasyczny - historia, pozycje, 
sławne balety 

107. Balety rosyjskie XX wieku 

108. Taniec nowoczesny - Isadora Duncan, 
formy swobodne... 

109. Balet współczesny - Barysznikow... 

110. Pantomima 

1f1. Taniec rewiowy - kankan, stepowanie, 
rewia... 

Ti2. Taniec towarzyski - walce, samba, 
rumba, cha-cha, jive 

113. Europejskie tańce ludowe 

114. Polskie tańce ludowe 

1l5. Taniec w kulturze pop - rock-and-roll, 
twist 

116. Formy tańca u schyłku XX wieku - 
break-dance, pogo, disco... 


LITERATURA 


117. Języki świata - rodziny, rodzaje, cechy, 
funkcja, znaczenie 

118. Powstawanie języka polskiego 

T19. Rodzaje pisma - logograficzne, 
sylabiczne, alfabetyczne, historia 

120. Literatura klasyczna - Homer, Safona, 
teatr grecki, teatr rzymski... 

121. Literatura arabska 


Wydawca zastrzega sobie prawo do zmian zawartości kolejnych tematów 


122. Literatura perska 

123. Literatura chińska 

124. Literatura japońska 

125. Epos i romans w średniowiecznej 
Europie - Dante 

126. Opowieści średniowiecza - misteria, 
bajki, alegorie, poezja polska... 

127. Teatr renesansu - Szekspir, dramat 
hiszpański, teatr dworski 

128. Literatura renesansu - formy poezji, 
Raj utracony 

129. Literatura renesansowa w Polsce - Rej, 
Kochanowski 

130. Klasycyzm w literaturze - Molier i jego 
teat 


eatr ... 

431. Angielski dramat okresu restauracji 

132. Początki powieści - Daniel Defoe, 
Jonathan Swift 

133. Romantyzm - poezja i proza 

134. Romantyzm polski 

135. Realizm francuski i rosyjski - Honore de 
Balzac, Gogol 

136. Naturalizm - Zola, Gorki 

137. Teatr końca XIX wieku - Czechow, Ibsen 

138. Powieść XIX-wieczna - siostry Bronte, 
Kipling 

139. Pozytywizm polski 

140. Literatura amerykańska XIX wieku - 
powieść historyczna, Cooper, Poe 

141. Symbolizm, estetyzm i modernizm - 
Apollinaire, Joyce, Rilke, Kafka... 

142. Eksperymentalny teatr XX wieku 

143. Współczesny dramat anglo- 
a= - Bernard Shaw, Arthur 

iller ... 

144. Współczesna poezja 

145. Powieść współczesna - tradycyjna, 
awangarda, Camus, Mann, Green, 
Grass... 

146. Literatura popularna - sensacja, 
kryminał, horror, romans, bestsellery... 

147, Teoria literatury i krytyka literacka 

148. Teatr współczesny - kierunki, style, 
teatr TV 

149. Teatr lalkowy 

150. Dziennikarstwo - dziedziny, informacje, 
prasa różnych krajów 

151. Czasopisma i gazety - redakcja, 
komiksy, żurnale, inne 


SZTUKA POLSKA 


152. Zaginione dzieła sztuki 

153. Tkaciwo artystyczne - tkaniny, 
gobeliny, arrasy 

154. Siedziby władców polskich 

155. Polska sztuka ludowa i prymitywna 

156. Muzea polskie i ich słynne zbiory 


157. Sztuka koptyjska 
158. Sztuka Indii 
-159.Sztuka wczesnego Średniowiecza 
-160. Piekło i raj w sztuce średniowiecza 
161. Polskie zamki średniowieczne 
162. Architektura renesansowa XV i XVI wieku 
163. Malarstwo weneckie w XVI wieku 
164. Architektura i technika w XIX wieku 
165. Akademizm 
166. Historyzm w malarstwie polskim XIX wieku 
167.Sztuka Młodej Polski 
168. Architektura organiczna i ekspresjonistyczna 
169. Urbanistyka XIX i XX wieku 
1 170. Pablo Picasso 
4-171. Bauhaus 
' 172. Malarstwo polskie okresu międzywojennego 
173. Pop-art 
174. Sztuka konceptualna 
175. Sztuka faszystowska 
176. Hiperrealizm 
177. Architektura militarna 
p 178. Ikony 
179. Martwa natura 
180. Akt w sztuce 
"181. Najsłynniejsze klejnoty królewskie 
182. Sztuka ogrodów 
183. Skarby świątyń 
184. Rezydencje i wille możnych tego świata 
185. Malarstwo miniaturowe 
186. Witraże 
187. Historia haftu i koronki 
188. Sztuka sakralna 
189. Polskie dwory 
190. Słynne posągi 
191. Słynne fontanny 
192. Drzeworyt 
193. Mistrzowie portretu 
194. Słynni karykaturzyści i ich dzieła 
„195. Sztuka tatuażu 
196. Muzyka romantyzmu we Francji 
197. Neoromantyzm w muzyce francuskiej 
j 198. Najsłynniejsze organy 
_ 199. Muzyka organowa — słynni kompozytorzy i wykonawcy 
200. Polskie konkursy muzyczne 
201. Barok w literaturze 
202. Polski klasycyzm 
203. Modernizm polski 
204. Realizm magiczny i proza iberoamerykańska 
205. Literatura faktu 
206. Literatura science fiction 
207. Proza polska XX wieku 
208. Polska poezja XX wieku 
209. Historia filmu 1895—1910 


210. Historia filmu 1910—1920 
211. Historia filmu 1920-1930 
212. Historia filmu 1930-1940 
213. Historia filmu 1940—1950 
214. Historia filmu 1950—1960 


: Kino kreuje gwiazdy 

: Film ma głos 

: Film w służbie propagandy 
: Złota dekada Hollywood 

: Film kontra telewizja 


215. Historia filmu 1960—1970: James Bond kontra młodzi 
gniewni 

216. Historia filmu 1970-1980: Narodziny celuloidowej baśni 

217. Historia filmu 1980—1990: Filmowy powiew wolności 

218. Kino przełomu tysiącleci 

219. Początki sztuki filmowej w Polsce 

220. Polski film międzywojenny 

221. Film w Generalnym Gubernatorstwie i podczas okupacji 
w Polsce 

222. Łódzka szkoła filmowa 

223. Kino polskie po przełomie 

224. Wielcy reżyserzy filmowi w Polsce 

225. Najwybitniejsi polscy aktorzy przedwojenni 

226. Najwybitniejsi polscy aktorzy współcześni 

227. Najwybitniejsze polskie aktorki współczesne 

228. Polacy w Hollywood 

229. Polskie nagrody filmowe 

230. Europejskie nagrody filmowe 

231. Historia filmu radzieckiego 

232. Kino skandynawskie 

233. Historia filmu francuskiego 

234. Kino azjatyckie 

235. Kino indyjskie 

236. Wielkie wytwórnie Hollywood 

237.Charlie Chaplin 

238. Alfred Hitchcock — mistrz suspensu 

239. Wybitni reżyserzy kina amerykańskiego 

240. Wielcy magicy kina: Spielberg i Lucas 

241. Film animowany 

242. Kino awangardowe 

243. Horror 

244. Dreszczowiec (thriller) 

245, Melodramat 

246. Musical 

247. Film wojenny 

248. Western 

249. Film gangsterski 

250. Film katastroficzny 

251. Film noir 

252. Film fantastycznonaukowy 

253. Filmy monumentalne 

254. Burleska 

255. Film historyczny i kostiumowy. 

256. Film szpiegowski 

257. Komedia 

258. Filmy walki 

259. Komiks trafia do filmu 

260. Potwory na ekranie 

261. Remake i saga filmowa 

262. Historia seriali 

263. Polskie seriale 

264. Efekty specjalne 

265. Za kulisami 

266. Dziecięce gwiazdy 

267. Aktorki, które rozpalały wyobraźnię 

268. Skandale na ekranie 


Sztuka prehistoryczna 


Pierwsze odkrycia zabyt- 
ków sztuki prehistorycznej 
były tak zaskakujące, że 
niektórzy uznali je za żart 
lub oszustwo. W 1879 ro- 
ku na sklepieniu i ścianach 
jaskini Altamira w Górach 
Kantabryjskich w Hiszpa- 
nii odkryto wielobarwne 
malowidła przedstawiają- 
ce zwierzęta. Zaprezento- 
wane rok później na kon- 
gresie archeologicznym 

w Lizbonie zamiast za- 
chwytu wzbudziły podej- 
rzenia. Zebrani naukowcy 
orzekli, że tak wielkiej 
liczby pięknych malowideł 
nie mogli stworzyć prymi- 
tywni ludzie z epoki ka- 
mienia. Odkrywcę oskar- 
żono o fałszerstwo. Dopie- 
ro na początku XX wieku, 
po odnalezieniu dekoracji 
malarskich w innych ja- 
skiniach na terenie Hiszpanii i Francji, 
uznano je za autentyczne. 


koło 500 tysięcy lat temu człowiek za- 
0: świadomie wytwarzać narzędzia 

kamienne w formie tłuków pięścio- 
wych. Neandertalczyk (ok. 250 tys.-40 tys. lat 
p.n.e.) oprócz kamiennych narzędzi wyrabiał 
ubrania ze skóry, używał ognia, grzebał zmar- 
łych, być może stworzył nawet pierwociny 
sztuki w formie zdobienia ciała farbami. Jednak 
za prawdziwego twórcę uważa się człowieka 
rozumnego (Homo sapiens), który pojawił się 
na Ziemi około 38 tysięcy lat p.n.e. Początki 
sztuki i pierwsze etapy jej rozwoju przypadają 
na epokę kamienia: górny paleolit (ok. 40 tys. 
ok. 8 tys. lat p.n.e.) oraz mezolit (od ok. XI ty- 
siąclecia na Bliskim Wschodzie i ok. 9 tys.-5 tys. 
lat p.n.e. na terenach Niżu Środkowoeuro- 
pejskiego). Sztuka ta wiąże się ściśle z cywili- 
zacją myśliwych, żyjących w małych kilku- 
dziesięcioosobowych hordach i grupach rodo- 


wych, dysponujących prymityw- - 


nymi narzędziami z kamienia, 
drewna, kości i rogu, zamie- 


szkujących jaskinie, 
szałasy i ziemianki. 

Na sztukę naj- 
ją się malowidła, 4 
ryty i płaskorzeźby %. . 
w jaskiniach i schro- = 
statuetki rzeźbione 
w kamieniu lub ko- 
ści oraz dekoracje orna- 


dawniejszą składa- 
niskach skalnych, * 43 
mentalne na narzędziach 


nych z zaspokajaniem najprostszych potrzeb by- 
towych, człowiek zaczął tworzyć przedmioty, 
które miały wyrażać i przekazywać treści bar- 
dziej skomplikowane, być środkiem komunika- 


4 Początkowo w sztuce jaskiniowej dominował styl linearny. Figury zwierząt przedstawia- 
no w formie konturowych profili, m.in. w wizerunku płynącego przez rzekę stada jeleni, po- 


chodzącego z jaskini Lascaux we Francji 


i broni. Jej zasięg geograficzny jest ogromny: od 
Hiszpanii, przez Europę Środkową, Ural, do je- 
ziora Bajkał na Syberii; występuje także w Afryce 
Północnej i Południowej, na Bliskim Wschodzie, 
w Chinach, Australii i obu Amerykach. Najświet- 
niejsze przykłady dzieł sztuki pochodzą z Europy 
(zwłaszcza z terenów obecnej Francji i Hiszpanii), 
z paleolitycznego okresu kultury magdaleńskiej, 
którą uważa się za klasyczną. 

Istnienie sztuki okresu kamienia odkryto 
stosunkowo niedawno. Pierwsze wizerunki 
zwierząt ryte na kościach i rogach znalezio- 
no w jaskiniach we Francji i Szwajcarii w la- 
tach trzydziestych XIX wieku. 


Geneza 
Sztuka powstała z potrzeby formowania 


i przekazywania abstrakcyjnych myśli. Prócz 
wyrobów ściśle użytkowych, związa- 


cji między ludźmi oraz między światem rzeczy- 
wistym a nadprzyrodzonym. Zawarte w dzie- 
łach sztuki w sposób symboliczny informacje 
służyły przekazywaniu tradycji społecznych, 
utrwalaniu wierzeń i mitów. Badania naukowe 
wykazują, że sztuka prehistoryczna związana 
była z rodzącymi się wówczas ideami religijny- 
mi — animizmem (wiara w duchy) i totemizmem 
(przekonanie o związku człowieka ze światem 
zwierzęcym i przyrodą nieożywioną). Niektóre 
z dekorowanych malarstwem jaskiń uznawano 
za miejsca święte, swoiste sanktuaria obrzędo- 
we (np. słynne groty Lascaux i Altamira). Uwa- 
ża się, że były one miejscami praktyk magicz- 
nych, uroczystości inicjacyjnych związanych 
z wtajemniczeniem w sekrety grupy oraz tań- 
ców rytualnych. Na tego rodzaju funkcje jaskiń 
wskazuje bardzo częste umieszczanie rysunków 
i malowideł w niezamieszkanych częściach grot 

w miejscach mrocznych, trudno dostępnych 
i znacznie oddalonych od wejścia (nawet w od- 
ległości jednego kilometra). 

Sztuka prehistoryczna była mocno zwią- 
zana z magią, którą człowiek zaczął stoso- 
wać, próbując oddziaływać na najbliższe oto- 
czenie i kształtować je według swoich potrzeb. 


4 ©. Związek sztuki prehistorycznej z ma- 


gią, w tym z magią płodności, był niegdyś 
mocno akcentowany przez naukę. Jeszcze 
w latach osiemdziesiątych XX w. w pła- 
skorzeźbionym wyobrażeniu dwóch żub- 
rów z jaskini Tuc d Audoubert (Francja) nie- 
słusznie widziano akt prokreacji 


m Główną część jaskini Lascaux stanowi 
tzw. Sala Byków — największe wizerunki 
przedstawionych tam zwierząt osiągają 5 m 
długości 


Działania magiczne miały stanowić wsparcie 
dla słabego człowieka wobec potęgi natury. 
Wykorzystywano przede wszystkim magię 
łowiecką i magię płodności. Stosując pierw- 
szą z nich, wierzono, że przedstawienia zwie- 
rząt i polowań na nie w połączeniu z odpo- 
wiednimi obrzędami służą przywołaniu zwie- 
rzyny i wpływają na powodzenie wypraw ło- 
wieckich. W scenach polowań zwierzę zosta- 
wało symbolicznie zabite — przeszyte strzała- 
mi lub włócznią. Na wykorzystywanie tego 
typu kompozycji w magii myśliwskiej wska- 
zują znaki na niektórych wizerunkach zwie- 
rząt. Wyobrażają one rany zadane zwierzynie 
przez myśliwego oraz okaleczenia dokonane 
uderzeniami prawdziwej włóczni. Podobne za- 
biegi praktykowane są jeszcze dziś u Pigmejów, 
którzy rysują na ziemi zwierzę, a następnie 
powstały wizerunek przebijają oszczepami. 

Ludzie okresu kamienia stosowali także ma- 
gię płodności mającą zapewnić obfitość zwie- 
rzyny łownej oraz przyrost potomstwa ludzkie- 
go. Do zabiegów magicznych używano figurek 
kobiet. Być może wykor ano do tego 
celu rysunki męskich i kobiecych narzą- 
dów płciowych (symbole pierwiast- 
ka męskiego i żeńskiego w przy- 
rodzie), jak również niektóre wize- 
runki zwierząt. 

Jednak samą religią i magią trud- 
no wytłumaczyć wszystkie aspek- 
ty sztuki prehistorycznej 
jej ewolucję, doskonalenie 
form i wzbogacanie techniki. 
Do praktyk magicznych wystar- 
czyłyby przecież proste rysunki kon- 
turowe. Wysoki poziom rytów i rzeźb 
oraz dążenie do mistrzostwa (studio- 
wanie ruchu, wprowadzanie modelunku), do- 
wodzi usilnego poszukiwania piękna już w naj- 
wcześniejszej fazie rozwoju sztuki. 


Malarstwo jaskiniowe i naskalne 


Sztuka epoki prehistorycznej wypowie- 
działa się najpełniej w malowidłach i rytach 
wykonywanych na ścianach jaskiń i schro- 


wetowo, najczęściej w dyna- ? 
micznym ruchu. Sztuka ta dostar- 
cza najstarszych wyobrażeń myśli- 
wych uzbrojonych w łuki 


nisk skalnych. 
Malowano je pal- 
cami, patykiem lub 
pędzlem ze szczeciny, 


e 0 Malowidła naskal- 

ne z wąwozu Valltorta 

w Hiszpanii mają charak- 

terystyczne cechy sztuki wschod- 
niohiszpańskiej — nie- w 
wielkie jednobarwne [4 g 

mj * 
a 


postacie ujęte są syl- 


nadmuchiwano barwnik przez kościaną rur- 
kę, kreślono palcem w miękkiej glinie, ryto 
rylcami z kamienia lub z siekaczy mamutów. 
Farby w kolorze żółtym, czerwonym, brunat- 
nym, czarnym i białym uzyskiwano ze skład- 
ników mineralnych mieszanych z tłuszczem 
roślinnym. 

Początkowo była to sztuka abstrakcyjna, 
posługująca się znakami i symbolami. Ich źródło 


© Wiele bizonów namalowanych w tzw. 
Czarnym Salonie jaskini Niaux we Fran- 
cji przedstawiono ze strzałami wbitymi 
w ciało. Symboliczne ugodzenie zwierzę- 
cia strzałą miało za sprawą magii po- 
móc w jego upolowaniu 


stanowiła potrzeba syntetycznego odda- 
nia treści, której sens do dziś pozostaje 
na ogół niezrozumiały. Przybierały one 
formę prostych lub falistych linii, kół, 
krzyżyków, zygzaków, rzędów kropek 
i kresek. Do znaków tych należały także 
realistyczne i schematyczne przedstawie- 
nia męskich i żeńskich narządów płcio- 
wych. Symbolami męskimi były m.in. kre- 
ski i strzałki, żeńskimi — owale, prostoką- 
ty i figury puste w środku. Oprócz nich 


występował inny częsty motyw — odbicia dłoni 
ludzkich (niemal zawsze lewych). Uzyski- 
wano je metodą poz ą, czyli odciska- 
jąc dłoń umoczoną w farbie, lub metodą ne- 
gatywową — przez obwodzenie dłoni farbą. 
Ich znaczenie jest niejasne; przypuszcza się, 
że to Ślady magicznych obrzędów. Umiesz- 
czone obok wizerunków zwierząt być może 
miały wpływać pozytywnie na wynik polo- 
wania. Stopniowo, poza motywami abstrak- 
cyjnymi, zaczęły się pojawiać schematyczne 
figury zwierząt w formie płaskich, linear- 
nych profili, przekształcających się w proce- 
sie ewolucyjnym w formy coraz bardziej re- 
alistyczne. Do najwyższej perfekcji malarstwo 
prehistoryczne doszło w zachodniej Europie 
około 15-10 tysięcy lat p.n.e., w naturali- 
stycznych przedstawieniach zwierząt okresu 
magdaleńskiego. Proste rysunki zyskały wy- 
tworność, precyzję i prawidłowe ujęcie per- 
spektywiczne. Pojawiły się wielobarwne ma- 
lowidła — zarys zwierzęcia zaczęto wypełniać 
farbami, wykorzystując modelunek światło- 
cieniowy i efekt miękkich konturów. Upla- 
stycznienie w rytach uzyskiwano przez cienio- 
wanie dłuższymi i krótszymi kreskami. Za- 


©. Najstarszy przykład sztuki pre- 
historycznej stanowią ryty geome- 
tryczne na kościach i rogach. Je- 
den z piękniejszych tego typu ry- 
tów znajduje się na płytce kościa- 
nej pochodzącej z Francji, uka- 
zującej scenę przejścia renife- 

rów przez rzekę, w której widać 

pływające ryby 


dziwia różnorodność środków, bogac- 
two szczegółów przy opracowaniu de- 
tali (np. kopyt, grzyw), ekspresja oczu, 
a przede wszystkim umiejętne ukazanie zwie- 
rzęcia w ruchu. Około 10 tysięcy lat p.n.e., po 
osiągnięciu apogeum w zakresie form i barw, 
sztuka zaczęła powoli tracić swój realizm. W okre- 
sie mezolitu coraz częściej znów posługiwa- 
no się znakami abstrakcyjnymi, a wzory czer- 
pane z natury uległy schematyzacji i geome- 
tryzacji. Postać ludzka sprowadzona została 
do kilku kresek. 

Na ścianach jaskiń dominowały wyobraże- 
nia zwierząt łownych. Z łatwością rozpoznać 
można gatunki występujące do dziś: konie, bi- 
zony, koziorożce, jelenie, renifery, oraz gatun- 
ki wymarłe: tury, niedźwiedzie jaskiniowe, ty- 
grysy szablastozębne, mamuty, nosorożce wło- 
chate. Oprócz pojedynczych figur przedstawia- 
no całe stada. Znacznie rzadsze i o wiele bar- 
dziej schematyczne były przedstawienia ludzi. 
Występowali oni w scenach polowania lub ry- 
tuałów magicznych, w których szamani prze- 
brani w skóry i maski zwierzęce wykonywa- 
li tańce rytualne. Brak jest przedstawień roś- 
lin i krajobrazów. Ciekawym zjawiskiem są na- 
warstwienia wizerunków pochodzących z róż- 
nych okresów, które tworzą plątaninę kształ- 
tów. Skrajnym przykładem jest Australia, gdzie 
do dziś czczone są przez aborygenów prehi- 
storyczne obrazy sprzed 20 tysięcy lat. Obok 
nich występują kolejne warstwy malowideł wy- 
konywanych w następnych tysiącleciach aż po 
współczesność. 

Z około 200 znanych jaskiń i schronisk 
skalnych z zabytkami sztuki naskalnej w Eu- 
5 w Hi- 


ropie aż 120 znajduje się we Francji, « 


szpanii. Szczególnie gęste skupisko jaskiń za- 
wierających najwspanialsze przykłady rytów 
i malarstwa prehistorycznego występuje na tzw. 
obszarze franko-kantabryjskim (południowo-za- 
chodnia Francja i Góry Kantabryjskie w pół- 
nocnej Hiszpanii). W malarstwie tego rejonu 
dominują przedstawienia wyizolowanych zwie- 
rząt, które niekiedy układają się w całe fryzy: 
nie tworzą jednak spójnych scen. Pochodzą 
z paleolitu, w tym w znacznej części z okre- 
su magdaleńskiego. Ówcześni artyści starali 
się wiernie odtwarzać naturę i ruch. Oprócz 
stylu linearnego (zwierzęta narysowane są li- 
nią) występował styl malarski. Stosujący go 
prehistoryczni artyści, posługując się jedno- 
lub dwubarwnymi plamami oraz cieniowaniem, 
tworzyli trójwymiarowe wizerunki. Niekiedy 
artyści, wykorzystując naturalne nierówności 
i wypukłości skał, upodobniali kompozycje 
malarskie do płaskorzeźb. Największe arcy- 
dzieła, budzące podziw zarówno wiernością 
naturze, jak i biegłością techniczną, znajdują 
się w jaskiniach Lascaux, Altamira, Niaux, 
Rouffignac. Najsłynniejsza jaskinia to Lascaux 
we Francji. W tzw. Sali Byków oraz na Ścia- 
nach i sklepieniach wysokich korytarzy znaj- 
dują się fryzy z rzędami koni, płynącymi je- 
leniami i pędzącymi bykami. W głównej grocie 
jaskini Altamira sklepienie i ściany są pokry- 
te malowidłami bizonów, jeleni, koni i dzi- 
ków, pokazanych z niezwykłą naturalnością 
i lekkością. 

Odrębny charakter mają malowidła z rejo- 
nu wschodniej Hiszpanii, zachowane w niszach 


f Poza Europą Południową paleolityczne 
rzeźby odkryto także w Europie Środkowej 
m.in. w Niemczech. Ze stanowiska archeolo- 
gicznego w Wiirttembergu pochodzą świet- 
nie zachowane realistyczne figurki bizona, 
słonia i konia sprzed 30 tysięcy lat 


i na ścianach skalnych pod otwartym niebem 
(Cogull, Alpera, wąwóz Valltorta). Datuje się 


je na schyłkowy okres paleolitu i mezolit. 


W odróżnieniu od malowideł franko-kanta- 
bryjskich przedstawiają głównie wielofigu- 


e $ W jaskini Altamira (z lewej) najważ- 
niejszym zespołem dekoracyjnym jest wielki 
plafon, na którym przeważają wizerunki bizo- 
nów o charakterystycznym modelunku światłocie- 
niowym. Wyobrażenia tych zwierząt dominują 
także we francuskiej jaskini Font-de-Gaume, 
gdzie namalowano ich 80, a ponadto przedsta- 
wiono tam 40 koni, 23 mamuty i 17 reniferów 


rowe sceny zbiorowe o określonej tematyce: 
polowania (z użyciem łuku), walki między 
mężczyznami, tańce rytualne, sceny mitycz- 
ne oraz grupy kobiet przy codziennych 
zajęciach. Zwierzętom niemal za- 
wsze towarzyszą postacie ludz- 
kie. Sylwetowe, płaskie malo- 
widła są bardzo uproszczo- 
ne, a jednocześnie pełne dy- 
namiki i doskonale uchwy- 
conego ruchu. Czasami uzu- 
pełniają je symboliczne zna- 
ki graficzne. Sztuka wschod- 
niohiszpańska wykazuje pew- 
ne podobieństwo do licz- 
nych rytów i malowideł na- 


m Wykonana z kości sło- 
niowej głowa młodej kobie- 
ty (jaskinia Brassempouy, 
Francja) to najstarsza rzeź- 
ba twarzy ludzkiej (ma ok. 
20 tys. lat) 


skalnych w Afryce Północnej (góry Atlas, sa- 
haryjska wyżyna Tassili-n-Ajjer w Algierii) 
oraz w Afryce Południowej (Namibia, RPA) 
od mezolitu aż do naszej ery. Podobnie długą 
tradycję mają malowidła i ryty z północnej 
Italii (kilkanaście tysięcy rytów w dolinie 
Val Camonica), Skandynawii, północ- 
no-zachodniej Rosji (Syberia) oraz 
w Australii. 


e Miotacze 
z rogu renifera służyły 
do wyrzucania włóczni lub 
harpuna. Wiele z nich zdobią 
pięknie rzeźbione wizerunki 
zwierząt 


Rzeźba i obiekty tzw. sztuki 
ruchomej 


Oprócz malarstwa naskalne- 
_. go człowiek wczesnej i środko- 
*. wej epoki kamienia wytwarzał 
e drobną plastykę figuralną i przed- 
mioty użytkowe z dekoracją orna- 
mentalną, wykonane z kamie- 
nia, kości i rogu. Pierwszymi przykładami 
tej sztuki zwanej ruchomą są kości zdobione 
prostymi rytami geometrycznymi (nacięcia 
ukośne, równoległe i zębate). W miarę dosko- 
nalenia umiejętności wprowadzano ryty syl- 
wetek zwierząt oraz realistyczne rzeźby o dro- 
biazgowym modelunku, dobrze oddające szcze- 
góły anatomii i ruch. W przeciwieństwie do 
malarstwa, w rzeźbie dominowały wyobra- 
żenia postaci ludzkich. Przedstawiały jednak 
przede wszystkim kobietę, która reprezentu- 
jąc pierwiastek żeński, wiązała się z symbo- 
liką płodności. 
Z okresu paleolitu pochodzą niezwykle 
charakterystyczne kamienne lub kościane fi- 
gurki i płaskorzeźby nagich kobiet, tzw. pa- 


leolityczne Wenus. Ich liczne przykłady zna- 
leziono na rozległym obszarze — od Francji, 
przez Afrykę Północną po Syberię. Ma- 
ją one przesadnie uwydatnione piersi, 
biodra, brzuch i pośladki oraz pod- 
kreślone łono, jednakże pozba- 
wione są cech indywidual- 
nych. Głowę, nogi i ramio- 
na jedynie zaznaczono. 
Podkreślone kształty zwią- 
zane z płcią nie mają zna- 
czenia erotycznego. Spra- 
wiają raczej wrażenie znie- 
kształconych przez macie- 
rzyństwo. Dlatego niekie- 
dy w rzeźbach tych widzi się 
przedstawienia kobiet ciężar- 
nych. Częściej jednak uwa- 
ża się je za figurki kulto- 
we, wyobrażenia opiekunek 
rodu i ogniska domowego 
oraz bóstwa związane 
z kultem płodności. 
Prawdopodobnie 
używano ich m.in. w doko- 
nywanych na kobietach za- 
biegach magii płodności. 
Niegdyś niesłusznie do- 
patrywano się w nich do- 
wodu na istnienie w po- 
czątkowych fazach rozwo- 
ju ludzkości matriarchalnej 
struktury społeczeństw ro- 
dowych. Najsłynniejszym 
tego typu przedstawieniem 
jest Wenus z Willendorf (Au- 
stria) oraz płaskorzeżbiona 
Wenus z Laussel (Francja). 
Popularne były figurki zwie- 
rząt wykonane z kości lub wypa- 
lanej gliny (mamuty, konie, bizony, 
jelenie, nosorożce, niedźwiedzie i pta- 
ki). Po przewierceniu otworu umoż- 
liwiającego zawieszanie ich na szyi 
pełniły funkcje amuletu. Z terenów 
Francji zachowały się reliefy na ska- 
łach, kamiennych płytach i w glinie. 
Szczytem osiągnięć rzeźby paleoli- 
tycznej jest płaskorzeźba dwóch bizo- 
nów wymodelowanych z gliny w jaski- 


f Wyroby użytkowe z rogów i kości pokry- 
wane były rytymi wzorami geometrycznymi, 
m.in. motywem spirali, który największą po- 
pularność osiągnął w epoce brązu 


ni Tuc d'Audoubert w Pirenejach (Francja). 
Doskonałe ujęcie perspektywiczne daje wra- 
żenie pełnej rzeźby. 

Człowiek pierwotny z upodobaniem ozda- 
biał rytami narzędzia, broń (oszczepy, harpu- 


ny do połowu ryb, miotacze do wyrzucania 
harpunów) oraz przedmioty kościane o niejas- 
nym przeznaczeniu (np. berła z rozwidlonej 


części poroża renifera z przewierconym jed- 
nym otworem lub kilkoma otworami). Po- 
krywano je ornamentem geometrycznym, 
symbolicznymi znakami oraz motywa- 
mi zwierzęcymi. Prawdopodobnie zdo- 
bienia te miały charakter zarówno de- 
koracyjny, jak i magiczny. Z czasów 
prehistorycznych znane są również 
przykłady pierwszej biżuterii. Z kłów 
mamuta wykonywano bransolety dla 
kobiet (zdobione nacinanym ornamen- 
tem geometrycznym), robiono ozdo- 
by z kamyków, muszel, zębów zwie- 
rząt i bursztynu. 


Sztuka prehistoryczna w Polsce 


Ślady twórczości artystycznej 
na obszarze Polski również się- 
gają paleolitu. Narzędzia krze- 
mienne z Jaskini Nietoperzowej 
w Jerzmanowicach (koło Ojco- 
wa) datuje się na 35 tysięcy lat 
p.n.e. Z okresu magdaleńskiego 
pochodzą wyroby kościane z Ja- 
skini Maszyckiej (koło Ojcowa), 
m.in. berło zdobione rytym orna- 
mentem pasowym oraz 22 że- 
bra z ukośnymi nacięciami. 
Wiek plastyki figuralnej sza- 
cuje się dopiero na okres 
mezolitu. W północnej 
Polsce znaleziono ber- 
ła szamańskie z ro- 
gów jelenia, deko- 
rowane wzorami geo- 

metrycznymi oraz 
schematycznymi ry- 
sunkami ludzi i zwie- 
rząt. Z terenu tego za- 
chowało się kilka figurek zwie- 
rząt wykonanych z burszty- 
nu. Dotychczas nie odnaleziono 
w Polsce zabytków malarstwa ja- 
skiniowego. 

Około X tysiąclecia p.n.e. na- 
stąpiły na Ziemi zmiany klimatycz- 
ne. Skończyła się epoka lodowcowa, 
ocieplił klimat, a człowiek porzucił 


© Schematyczna postać Wenus z Sa- 
vignano (Włochy) to przykład licz- 
nych figurek nagich kobiet o obfitych 
kształtach sprzed ponad 20 tys. lat 


jaskinie. Wymarły mamu- 
ty, na północ odeszły reni- 

fery — stanowiące główny oprócz 
dzikich koni obiekt polowań myśliwych. W Eu- 
ropie tundrę porosły lasy. Przez następnych 
kilka tysięcy lat — w okresie mezolitu — na- 
stępowały zmiany, które w neolicie dopro- 
wadziły do ukształtowania się nowego syste- 
mu społeczno-gospodarczego opartego na rol- 
nictwie i hodowli. Wraz ze zmianą warunków 
życia sztuka prehistoryczna związana z my- 
ślistwem straciła pierwotne funkcje i na więk- 
szości obszarów zanikła. 


Sztuka neolitu 


Kiedy paleolityczne grupy myśli- 
wych przekształciły się w neolitycz- 
ne społeczności rolników i pasterzy, 
sztuka jaskiniowa i naskalna straci- 
ła znaczenie. Jej miejsce zajęły 
pierwsze trwałe budowle architek- 
toniczne o charakterze mieszkal- 
nym, sakralnym i obronnym oraz 
monumentalne budownictwo mega- 
lityczne. Rozpoczęto produkcję nie- 
znanych dotąd naczyń ceramicz- 
nych i tkanin. 


neolicie, czyli młodszej epoce kamie- 
nia, gdy coraz bardziej zaczynało bra- 
kować zwierzyny łownej, doszło do 


największych w dziejach ludzkości przemian 
zwanych rewolucją neolityczną. Człowiek prze- 


©» Kamienna figurka ko- 
biety siedzącej na tronie 
pochodzi z VI-V tysiącie- 
cia p.n.e. z Catalhóyiik 
w Turcji. Przedstawia bo- 
ginię płodności (za- 
pewne Wielką 
Matkę) w chwi- 

li rodzenia 


PA Pa aś MIKU... 

szedł od wyłącznej gospodarki konsumującej 
produkty przyrody (myślistwo i zbieractwo) do 
gospodarki wytwórczej (uprawa roślin i ho- 
dowla zwierząt). Proces przekształceń struk- 
tur funkcjonowania człowieka trwał kilka ty- 
sięcy lat. Początków neolitu należy szukać 
około IX tysiąclecia p.n.e. na Bliskim Wscho- 
dzie (obszar Iraku, Syrii, Palestyny, Turcji), 

który był szczególnie uprzywilejowany pod 
względem warunków naturalnych i klimatycz- 


f © Charakterystycznymi wyrobami neo- 
litycznymi są niewielkie figurki kobiece. Sta- 
tuetki odkryte podczas wykopalisk w ru- 
muńskim mieście Cernavodń wykonane z0- 
stały z marmuru w IV-III tysiącleciu p.n.e. 


nych. W rejonie tym występowały dzi- 
ko rosnące zboża (pszenica i jęcz- 
mień) oraz gatunki zwierząt na- 
dające się do oswojenia i hodow- 
li (bydło, kozy, owce). Niemal 


<« si 


m Wśród ceramiki neolitycznej zdarzają się naczynia w kształ- 
cie zwierząt. Baran dźwigający trzy dzbany z IV tysiąclecia p.n.e. 
znaleziony został na terenie Izraela 


równolegle, w sposób niezależny, wykształciły 
się najstarsze kultury rolnicze w dolinie Indusu 
(Indie) oraz dolinie Żółtej Rzeki, czyli Huang-ho 


(Chiny). W okresie neolitu wynaleziono radło do 
orania (ciągnione przez parę wołów w jarzmie), 
wykształciło się rzemiosło produkujące na dużą 
skalę kamienne narzędzia, broń oraz naczynia 
gliniane. Wprowadzono nowe techniki obróbki 
kamienia — wiercenie otworów oraz wygładzanie 
powierzchni (stąd neolit zwany jest epoką ka- 
mienia gładzonego). Pojawiły się wówczas rów- 
nież metale — miedź i złoto. W V tysiącleciu 
p.n.e. powstały pierwsze wyroby kute z natural- 
nych bryłek metalu, w IV tysiącleciu p.n.e. opa- 
nowano umiejętność wytopu. Wykonywane z me- 
talu ozdoby lub broń były jeszcze na tyle rzad- 
kie, że stanowiły symbol prestiżu społecznego. 
W poszukiwaniu potrzebnych surowców i wyro- 
bów rozpoczęto dalekie podróże handlowe szla- 
kami rzecznymi i morskimi. W wierzeniach obok 
kultów związanych z płodnością pojawił się nie- 
znany dotąd kult Słońca. 
W zależności od terenu występowania ramy 
czasowe neolitu są zróżnicowane: na Bliskim 
Wschodzie ok. 8300-0k. 2500 lat p.n.e., 
w Europie VII/VI tysiąclecie-ok. 2000 lat 
4 Pre. w Polsce ok. 4500-0k. 1800 lat p.n.e. 
«u Rzeźba 
Neolityczna plastyka figuralna to przede 
wszystkim małe statuetki kobiet (rzadko męż- 
czyzn) wykonane z wypalanej gliny lub ka- 
mienia. Występowały one powszechnie na 
Bliskim Wschodzie, w Europie (również 
w Polsce), na wyspach Morza Śródziemnego, 
w Indiach i Chinach. Rzeźby te kontynuowały 
tradycję paleolitycznych idoli nagich kobiet (tzw. 
Wenus), które pojawiły się już około 20 tysięcy 
lat p.n.e. Figurki neolityczne odznaczają się dale- 
ko posuniętą schematyzacją i geometryzacją. 
Wyobrażają nagie ciała niekiedy zdobione malo- 
widłami, tatuażem lub biżuterią. W niektórych re- 
jonach produkowano je masowo przy użyciu ma- 
tryc. Rozróżnia się dwie zasadnicze grupy figu- 
rek: stojące i siedzące. Najczęstsze są postacie 


stojące z rozpostartymi ramionami (przypomina- 
jącymi niekiedy kikutowate wypustki) oraz złą- 
czonymi nogami, często zwężającymi się ku do- 


łowi (dla łatwiejszego wbijania w ziemię lub 
wsuwania w otwór podstawki). Szczegóły anato- 
miczne, takie jak oczy i nos, zaznaczane są kre- 
skami lub punktami. Figurkom przypisuje się 


f W Jerychu zachowały się pozostałości 
prawdopodobnie najstarszego miasta na 
świecie — kamienne mury obronne oraz dol- 
ne partie ceglanych ścian domów 


funkcje kultowe. Mogły one przedstawiać bóstwa 
płodności lub sił przyrody, kapłanki lub tancerki. 
Używano ich do rytuałów religijnych i magicz- 
nych. Na kultowy charakter statuetek wskazują 
odkrycia archeologiczne na terenie Ukrainy. Zna- 
leziono tam modele domów, wewnątrz których 
znajdowały się ołtarzyki z ustawionymi na nich 
miniaturowymi figurkami kobiet. Drugi typ 
przedstawień — figurki siedzące — pojawił się 
w VII tysiącleciu p.n.e. Najprawdopodobniej wy- 
obrażają one Wielką Matkę, której kult domino- 
wał w okresie neolitu. Jako bóstwo płodności, 
urodzaju oraz symbol macierzyństwa była utoż- 
samiana z życiodajną ziemią rodzącą plony. Jej 
kultowi, sprawowanemu zapewne przez kapłan- 


e © Wneolicie zaczęto wytwarzać naczynia ceramiczne. Jedna z metod ich zdobienia pole- 
gała na ryciu i nakłuwaniu wzorów abstrakcyjnych lub geometrycznych 


ki, towarzyszyły obrzędy mające na celu podtrzy- 
mywanie odwiecznego rytmu życia i śmierci, na 
którym opierał się wegetacyjny cykl przyrody 
i cały porządek wszechświata. Z kultu Wielkiej 
Matki wykształciły się antyczne boginie Isztar, 
Izyda, Kybele i Demeter. 

Na Bliskim Wschodzie pojawiły 
się także stojące lub siedzące posta- 


cie kobiet z dzieckiem przy piersi lub na 
kolanach. Konwencja ta została później 
uświęcona w starożytnym Egipcie 
w wizerunkach bogini Izydy z ma- 
łym Horusem na rękach. Zapewne 

wywarła ona wpływ również na 
sposób przedstawiania Matki Bo- 
skiej z Dzieciątkiem. 


© Na terenie Niemiec odkryto oto- 
czone wałami duże osady z wielki- 
mi prostokątnymi domami. Chaty 
0 długości do 30 m miały konstruk- 
cję słupową z bali drewnianych 


Prócz postaci ludzkich tworzono gliniane fi- 
gurki zwierząt domowych, najczęściej byka, 
barana, kozy i świni. Być może znajdowały one 
zastosowanie w praktykach magicznych mają- 
cych spowodować płodność zwierząt. 


Ceramika 


Mimo że już w okresie paleo- 
litu stosowano glinę do wyrobu 
figurek, naczynia gliniane poja- 
wiły się i upowszechniły do- 
piero w neolicie. Stały się one 
jednym z bardziej charaktery- 
stycznych wytworów kultur neo- 
litycznych. Przez długi czas 
uważano, że ceramika narodziła 


e W Europie osady neoli- 
tyczne budowano z drew- 
na. Jednym z rodzajów były 
tzw. osady palafitowe (m.in. 
w Szwajcarii, Niemczech, Fran- 
cji), wznoszone nad brzega- 
mi jezior na platformach pod- 
trzymywanych przez pale 


się na Bliskim Wschodzie, wśród naj- 
starszych społeczeństw rolniczych, 
w kolebce wielkich cywilizacji. 
Jednak pierwsze naczynia glinia- 
ne powstały w Japonii w IX ty- 
siącleciu p.n.e., w kulturach 
zajmujących się myślistwem, 
rybołówstwem i połowem 
małż. Bardzo wcześnie pojawiły 
się w także w Chinach (VII ty- 
siąclecie p.n.e.). Najstarsze 
przykłady z Bliskiego Wscho- 
du i Europy pochodzą dopiero 
z VI tysiąclecia p.n.e. Początko- 


wo naczynia formowano ręcznie i suszono na słoń- 
cu, później zaczęto je wypalać. W IV tysiącleciu p.n.e. 
w Mezopotamii zostało wynalezione koło gam- 
carskie (w Europie znane od II tysiąclecia p.n.e.). 
Większość naczyń zdobiono motywami 
ornamentalnymi wykonywanymi techniką ma- 
lowania oraz rycia i odciskania wzorów w mo- 
krej glinie łopatką, grzebieniem lub muszlą. Po- 
wszechne były dekoracje odciskane sznurem. 
Najczęściej stosowano motywy abstrakcyjne 
(wstęgi, zygzaki, linie faliste) i geometryczne 
(romby, kratki, trójkąty, spirale). Wprowadzano 
także elementy figuralne — mocno stylizowane 
wizerunki ludzi i zwierząt. Zdarzają się również 
niezbyt liczne przykłady naczyń o kształtach 
antropomorficznych i zoomorficznych. Wiele 
kultur neolitycznych zostało wyodrębnionych 
i nazwanych od kształtów ich naczyń (kultury: 
pucharów lejkowatych, amfor kulistych, pucha- 
rów dzwonowatych) lub sposobu ich dekoro- 
wania (kultury: ceramiki wstęgowej, ceramiki 
sznurowej, ceramiki malowanej). W niektórych 
regionach (w tym na terenie Polski) występo- 
wały w naczyniach ucha (tzw. imadła); formo- 
wano je w kształcie rogów zwierzęcych lub 
zdobiono wymodelowanymi głowami zwierząt 
(zwłaszcza baranów) bądź parami wołów 
w jarzmie. Trudno dziś wytłumaczyć symboli- 
kę tych wszystkich motywów. Zapewne nie 
była to tylko czysta dekoracja, a zgeome- 
tryzowane wzory miały określoną treść 
(na przykład linie faliste mogły symbo- 
lizować wodę, spirale — życie i uro- 


© Liczbę grobowców megali- 
tycznych w Polsce określa się 
na kilkaset. Grobowiec ku- 
jawski z Wietrzychowice na- 
leży do najdłuższych — ma 
116 m. W komorze gro- 
bowej pochowany był 
mężczyzna w wieku 
około 35 lat — zapew- 
ne patriarcha rodu , = 


© Megalityczny grobowiec z Co- 
menda da Igreja w Portugalii (ok. 
3200 p.n.e.) reprezentuje typ gro- 
bowca korytarzowego. Do kolistej 
komory grobowej o średnicy ok. 2,5 m 
prowadzi korytarz o długości ok. 4 m, 
nakryty płytami zasypanymi ziemią 


(VIII-VI tysiąclecie p.n.e.) powstawa- 
ły duże osady, które przekształcały się 
w pierwsze w dziejach ludzkości mia- 
sta. Miały one regularną zabudowę, 
magazyny zbożowe, niektóre oto- 
czone były murami obronnymi. 
Za najstarsze miasto uważa się 
Jerycho (Palestyna), znane ze Starego 
Testamentu. Jego najstarsze fragmen- 
ty pochodzące z VIII tysiąclecia 
p.n.e. odkryto w latach 1952-1958. 
Osada, mogąca liczyć około 2 ty- 
sięcy mieszkańców składała się 
z kolistych i prostokątnych 

domów zbudowanych z ce- 
gieł suszonych na słoń- 
cu. Jerycho miało cha- 
rakter obronny. Chro- 
nione było przez ma- 

sywne fortyfikacje: 

fosę, potężny ka- 


e WEuropie znajduje się oko- 
ło 50 tys. grobowców megali- 
tycznych 


cie kobiece (bogini płodności) i gło- 
wy byków (męski symbol płodności). 

Mieszkańcy osad neolitycznych 
prócz rolnictwa i hodowli trudnili 
się innymi zajęciami, m.in. rzemio- 
słem i kopalnictwem. Szczególnie 
cennym surowcem był wówczas 
krzemień, z którego wyrabiano na- 
rzędzia i broń. Jedna z najwięk- 
szych i najlepiej zachowanych eu- 
ropejskich kopalni krzemienia znaj- 


duje się w Polsce, w Krzemionkach (koło Ostrow- 
ca Świętokrzyskiego, III--II tysiąclecie p.n.e.). 
ida się ona z ponad 700 szybów o głęboko- 
ści 5-8 metrów. 


Zagadkowe megality 


W okresie neolitu pojawiły się monumentalne 
konstrukcje kamienne zwane megalitami. Ich na- 
zwa pochodzi od greckich słów megas lithos, 
oznaczających „duży kamień”. Były one budowa- 
ne z olbrzymich bloków kamienia, łączonych bez 
używania zaprawy. Megality stanowiły wielkie 
osiągnięcie techniczno-organizacyjne ludności 


1 Kręgi kamienne liczą od kilku do kilkudziesięciu metrów średnicy. Miały one charakter 


kultowy 


dzaj, a rogi związane były z symboliką lunarną 
i płodnością). 


Początki miast 


Uprawa roślin wymuszająca osiadły tryb ży- 
cia spowodowała, że człowiek zaczął wzno- 
sić trwałą zabudowę. Tak narodziła się sztu- 
ka architektoniczna i urbanistyka. Na Bliskim 
Wschodzie już w neolicie przedceramicznym 


mienny mur (4 m grubości i 3 m wysokości) oraz 
kilka wież, z których jedna o wysokości 8 me- 
trów miała wewnątrz spiralne schody. Duże 
miasto neolityczne, założone w VII tysiącle- 
ciu p.n.e., znajdowało się w Catalhóyiik (Catal 
Hiiyiik) w Turcji. Ściśle przylegające do siebie 
prostokątne domy z suszonej cegły były dostęp- 
ne tylko z dachu sąsiedniego budynku. W kilku 
budynkach, zapewne świątyniach, odkryto duże 
malowidła ścienne i reliefy przedstawiające posta- 


fr Znany grobowiec megalityczny w Irlandii, 
New Grange, pochodzi z IV/III tysiąclecia p.n.e. 


neolitu. Wzniesienie takiej budowli wymagało 
współpracy ogromnej rzeszy ludzi — od kilkuset od 
kilku tysięcy osób. Miały one charakter grobowy, 
sakralny lub astronomiczny. Funkcje wielu z nich 
do dziś pozostają jednak zagadkowe. Równie nie- 
jasna jest ich geneza. Być może pochodzą z Afry- 
ki Północnej lub Bliskiego Wschodu, gdzie naj- 
starsze przykłady sięgają VI tysiąclecia p.n.e. Jed- 
nak w pełni ukształtowane klasyczne formy bu- 
dowli megalitycznych znane są przede wszystkim 
z Europy (V-I tysiąclecie p.n.e.); tutaj znajduje się 


© _ Przykłady malarstwa neolitycznego (m.in. 
sceny pasterskie i łowieckie) zachowały się 
również w Indiach 


ich największe skupisko (Francja, Wielka Bryta- 
nia, Hiszpania, Portugalia, Skandynawia, Niemcy). 
Pojawiły się one również w Azji (Kaukaz, Japonia, 
Indie), Australii, Oceanii i obu Amerykach. 
Występują trzy główne rodzaje zabytków me- 
galitycznych: groby megalityczne, menhiry 
i kromlechy. Najczęstsze są megalityczne groby. 
Szczególnie dużo, około 4500, znajduje się ich 
w zachodniej i południowej Francji (zwłaszcza 
w Bretanii) oraz w Danii (około 3500). Zbudowa- 
ne są z pionowo ustawionych płyt kamiennych, na 
których spoczywają poziome bloki. Dominują 
tzw. dolmeny (po bretońsku „kamienny stół”) na 
planie koła, wieloboku lub prostokąta, przykryte 
jednym wielkim głazem. Występują również gro- 
by korytarzowe z bocznymi komorami (do kilku- 
dziesięciu metrów długości), groby kopułowe na 
planie koła (tzw. tolosy) i niewielkie groby 
skrzynkowe. Pierwotnie wiele z nich było przy- 
krytych ziemią, co nadawało im formę kopców. 
Dziś w większości pozbawione są osłon ziem- 
nych. Ściany w niektórych wnętrzach pokrywają 
wyryte zgeometryzowane symbole — dyski słonecz- 
ne z promieniami, linie faliste i zygzakowate, spi- 
rale, trójkąty, romby. Większość tych budowli by- 
ła grobowcami zbiorowymi (od kilku do 100 osób). 
Wiązały się z kultem zmarłych, mogły symbolizo- 


wać łono Wielkiej Matki, w którym zmarły ocze- 
kuje na odrodzenie. Wpływy kultury megalitycz- 
nej dotarły także na ziemie polskie. Widać je 
w tzw. grobowcach kujawskich, które występują 
na Kujawach, w Wielkopolsce (np. w Wietrzycho- 
wicach w pobliżu Koła) i na Pomorzu Zachodnim. 
Groby o wysokości do 4 metrów mają kształt bar- 
dzo wysmukłego trójkąta równoramiennego o dłu- 
gości do 150 metrów i szerokości podstawy do 
15 metrów. Komora grobowa znajduje się w szer- 
szej części i zawiera zwykle jeden pochówek. 
Zbudowane są z wielkiej ilości kamieni narzuto- 
wych i polnych oraz ziemi. W czasach nowożyt- 
nych wiele z nich zniszczono, wykorzystując jako 
źródło materiału budowlanego. Istnieje przekaz, 
że z rozebranego na początku XX wieku tego ty- 
pu grobowca starczyło kamienia na wybrukowa- 
nie ponad 20 kilometrów polnej drogi. 


© Przedstawienie wioski na wodzie pochodzi 
z Val Camonica we Włoszech — jednego z naj- 
większych w Europie skupisk rytów naskalnych 


Najprostszy typ magalitu stanowi menhir (po 
bretońsku „długi kamień). Jest to jednolity blok 
kamienny zwężający się nieco ku górze i wkopa- 
ny pionowo w ziemię. Menhiry mają od kilku do 
20 metrów wysokości. Najwyższy monument 
znaleziono we Francji, w Locmariaquer (23 m), 
dziś rozbity na cztery części; jego ciężar ocenia 
się na prawie 350 ton. Menhiry stoją pojedynczo, 
mogą tworzyć również szereg lub wielorzędowe 
aleje (tzw. alignement). W miejscowości Carnac 
(we francuskiej Bretanii) znajduje się największe 
w Europie skupisko megalitów, złożone z około 
3 tysięcy menhirów ustawionych w 10-13 rów- 
noległych rzędach, ciągnących się przez ponad 
3 kilometry. W całej Francji znajduje się około 
110 takich menhirowych alei, a liczbę wszystkich 
menhirów ocenia się na ponad 6 tysięcy. Liczne 
przykłady występują także w Wielkiej Brytanii. 
Trudno jest dziś wyjaśnić znaczenie menhirów 
i alignementów. Prawdopodobnie pełniły różne 
funkcje kultowe jako na przykład personifikacje 
bóstw, siedziby dusz zmarłych (niekiedy wystę- 
powały w pobliżu cmentarzysk), 
pomniki ważnych wydarzeń lub 
ofiary wotywne; być może wy- 
znaczały jakieś szlaki wykorzy- 
stywane w kultach religijnych. 
Uczeni skłaniają się także ku 
twierdzeniu, że mogły one pełnić 
funkcje astronomiczne. Do men- 


© Sanktuarium w Stonehen- 
ge reprezentuje typ budowli me- 
galitycznej zwany kromlechem. 
Nazwa Stonehenge oznacza do- 
słownie „wiszący kamień” 


hirów nawiązują tzw. stele-menhiry, czyli stojące 
płyty kamienne z płaskorzeźbionymi schema- 
tycznymi wyobrażeniami postaci lub twarzy 
ludzkich. Wydaje się, że mogą to być pomniki na- 
grobne ukazujące zmarłego. 

Trzeci typ zabytków megalitycznych stano- 
wią kromlechy (w języku bretońskim cromlech 
oznacza „kamień okręgu”), czyli kamienne krę- 
gi zbudowane z menhirów lub głazów. Sądzi się, 
że były one miejscami kultu, rytualnych obrzę- 
dów religijnych lub obserwacji astronomicz- 
nych. We Francji znajduje się 30 kromlechów, 
znacznie więcej jest ich jednak w Wielkiej Bry- 
tanii. Najsłynniejszy obiekt tego typu to Stone- 
henge (koło Salisbury) w Anglii. Powstawał on 
w kilku etapach w okresie 2800-2000 lat p.n.e. 
W obrębie kolistego obszaru o średnicy około 
100 metrów, wyodrębnionego rowem i niskim 
wałem ziemnym, ustawione są dwa kręgi men- 
hirów. Wewnętrzny, w kształcie podkowy, zbu- 
dowany jest z pięciu par bloków, złączonych 
u góry poziomymi kamiennymi belkami. Two- 
rzą one konstrukcje o wysokości 7 metrów przy- 
pominające bramy (tzw. trylity). Sporządzono je 
ze skał o wadze 40-50 ton. Krąg zewnętrzny 
o średnicy 33 metrów utworzono z 30 monoli- 
tów piaskowca (wysokości 4,5 m), połączonych 
u góry niegdyś nieprzerwanym ciągiem pozio- 
mych płyt. Kamienie połączono na czopy i wrę- 
by. Niektóre z głazów użytych przy wznoszeniu 
budowli sprowadzono z kamieniołomów w Wa- 
lii oddalonych o około 200 kilometrów. Wydaje 
się, że Stonehenge było sanktuarium słonecz- 
nym oraz obserwatorium astronomicznym. Umoż- 
liwiało ono określanie pozycji Słońca i Księży- 
ca (obserwowanie cykli słonecznych i księżyco- 
wych) oraz rejestrowanie przesileń letniego i zi- 
mowego. Budowla została tak skonstruowana, 
że w czasie letniego przesilenia (21 czerwca) 
Słońce wschodzi na osi wejścia do wewnętrzne- 
go okręgu i oświetla centralnie umieszczony 
głaz ołtarzowy. Obiekt dowodzi wielkiej wiedzy 
astronomicznej neolitycznych mieszkańców 
Wysp Brytyjskich. Stanowi także Świadectwo 
rodzącego się w tym okresie kultu Słońca. 


Malowidła i ryty naskalne 


Na niektórych obszarach, gdzie dominowały 
kultury myśliwsko-pasterskie, kontynuowana 
była tradycja sztuki naskalnej wywodząca się 
z paleolitu. Wiązała się ona z obrzędami ma- 
gicznymi i kultowymi. W alpejskiej dolinie Val 
Camonica we Włoszech schematyczne ryty uka- 
zują ceremonie i obrzędy religijne, postacie w geś- 
cie modlitewnym (tzw. orantów), sceny z polo- 
wań lub prac gospodarskich (np. orkę); zdarza- 
ją się sceny erotyczne. Pojawiła się symbolika 
solarna (dysk z promieniami lub punktem w środ- 
ku) i rozpowszechnił motyw broni jako oznaki 
władzy (trójkątny sztylet, topór). Ryty i malowi- 
dła, przedstawiające zwierzęta, polowania i pa- 
sterzy ze stadami, występowały nadal w Afryce 
Północnej (sztuka saharyjska), Afryce Południo- 
wej, Azji i Skandynawii. 

Wraz z neolitem kończy się po dziesiątkach 
tysięcy lat epoka kamienia. Rodzi się epoka 
metali — brązu, a następnie żelaza. W III tysiąc- 
leciu p.n.e. w dolinie Nilu oraz w Mezopotamii 
powstają pierwsze wielkie cywilizacje i formu- 
ją się najstarsze w dziejach ludzkości państwa. 


Wiek brązu 1 żelaza 


Po dziesiątkach tysięcy lat posługiwa- 
nia się przez człowieka przedmiotami 
wykonanymi z kamienia, drewna i ko- 
ści podstawowym surowcem do pro- 
dukcji narzędzi, broni oraz ozdób stał 
się metal — brąz, żelazo, złoto, srebro 

i miedź. W sztuce wykorzystującej no- 
we technologie pojawiła się tendencja 
do coraz większego zróżnicowania 
form i motywów zdobniczych. 


© Brązowy wózek kultowy z Trundholmu 
(XIV=XIII w. p.n.e.), długości 58,6 cm, zna- 
leziony został w bagnach na terenie Danii. 
Złocona tarcza symbolizuje słońce, a koń 
uosabia siły płodności 


prowadzeniu metali do produkcji broni 

i narzędzi towarzyszyły doniosłe zmia- 

ny społeczno-gospodar- 
cze. Na Bliskim Wschodzie (Egipt, 
Babilonia, Asyria) tworzyły się 
pierwsze scentralizowane państwa, 
w Europie rozpoczynał się proces 
stopniowego rozkładu wspólnot 
pierwotnych i krystalizowania jed- 
nolitych etnicznie ludów (m.in. 
Celtów, Germanów, Prasłowian). 
Rozwijała się żegluga morska sty- 
mulowana poszukiwaniami surow- 
ców (zwłaszcza metali do produk- 
cji brązu) oraz dalekosiężny han- 
del lądowy (np. szlak bursztynowy), 


© Do ważnych symbolicznych motywów 
należał labirynt, którego przykład znajdu- 
je się na pieczęci z Knossos na Krecie. Wy- 
stępował on także na naczyniach, wyrobach 
metalowych i w rytach naskalnych 


znacznie ułatwiony dzięki wynalezieniu wozu na 
kołach. Nastąpiło rozwarstwienie społeczne — po- 
jawiła się arystokracja plemienna i niewolnictwo. 
Chęć szybkiego bogacenia się doprowadziła do 
eskalacji wojen grabieżczych. Wprowadzenie 
technologii wytopu związanej z ogniem wpłynę- 
ło na wzrost kulturowego znaczenia ognia i popu- 
laryzację obrządku ciałopalnego. Rozpowszech- 
niły się kulty solarne. 

Trudno jednoznacznie określić, kiedy skoń- 
czyła się epoka kamienia i zaczęła epoka brązu. 
W zależności od obszaru geograficznego jej ramy 
czasowe są bardzo zróżnicowane. Najstarsze cen- 
tra metalurgii brązu (stop miedzi z cyną) powsta- 
ły około 2500 roku p.n.e. na Zakaukaziu, Bliskim 
Wschodzie, w Egipcie i Indiach. Metal ten roz- 
przestrzeniał się stopniowo poprzez Kretę i Gre- 
cję w Europie, gdzie epoka brązu trwała od oko- 
ło 2000 do 1000-700 roku p.n.e. (w Polsce ok. 
1800-700 p.n.e.). Mimo że już wcześniej używa- 
no miedzi i złota, to dopiero wynalezienie i roz- 
powszechnienie brązu doprowadziło do szybkie- 
go postępu ludzkości. Brąz był surowcem uni- 
wersalnym, o wielu zaletach. Znaczna twardość 
pozwalała mu konkurować z wyrobami kamien- 


e Wykonany z brą- 
zowych prętów na- 
pierśnik z Mrowina 
(VIII w. p.n.e.) jest wy- 
tworem kultury wschod- 
niopomorskiej 


nymi; wzrosła szybkość 
procesu wytwórczego 
i łatwość uzyskania naj- 
bardziej wyszukanych 
kształtów. 
Kontynuację epo- 
ki brązu stanowiła 
epoka żelaza. Naj- 
starsze wyroby z ku- 
tego żelaza (głównie 
pochodzenia meteo- 
rytowego), znalezione 
w Egipcie i Azji Zachodniej, 
pochodzą z IV-III tysiąclecia p.n.e. Żelaza po- 
zyskiwanego z rud używano w Babilonii od 
około 1800 roku p.n.e. Jednak właściwa epoka 
żelaza zaczęła się na Bliskim Wschodzie około 
1200 roku p.n.e. Stamtąd umiejętność obróbki 
tego metalu przeszła na wyspy Morza Egejskie- 
go i do Grecji (1000 p.n.e.) oraz na pozostałe 
obszary Europy (ok. 800-600 p.n.e.): do Polski 
dotarła około 700 roku p.n.e. Początkowo sto- 
sowano go głównie do wyrobu ozdób. Epoka 
laza w zachodniej i środkowej Europie dzieli się 
na cztery okresy: halsztacki (ok. 750-400 p.n.e.), 
lateński (ok. 400 p.n.e.-pocz. n.e.), rzymski (pocz. 
n.e.-V/VI w.) i wczesnośredniowieczny (VI 
poł. XIII w.). 


Cechy sztuki epoki brązu i żelaza 


Pod pojęciem sztuki epoki brązu i żelaza ro- 
zumie się przede wszystkim twórczość arty- 
styczną obszaru Europy z wyłączeniem klasycz- 
nych kultur Grecji i Rzymu. Charakterystyczny- 
mi wytworami sztuki tych okresów są wyroby 
metalowe: ozdoby stroju, biżuteria, naczynia 


(kubki, kotły) i broń (miecze, topory, hełmy). 
Prócz brązu i w mniejszym stopniu żelaza 
ogromne znaczenie miało złoto, uważane za me- 
tal prestiżowy. Używano także srebra i miedzi. 


Przedmioty metalowe wykonywano przy zasto- 
sowaniu nowych technologii (kucie, odlewanie, 
repusowanie — wykuwanie ornamentu na zimno, 
wybijanie na matrycy) i technik (filigran, granu- 
lacja, ażurowanie, emalia). Wyroby zdobiono 
plas ymi lub rytymi wizerunkami ludzi i zwie- 
rząt oraz ornamentami geometrycznymi. Przed- 
stawienia figuralne tworzyły często całe ciągi 
narracyjne — fryzy ukazujące sceny kultowe, mi- 
tyczne i rodzajowe. Spośród zwierząt bardzo po- 
pularny był jeleń i koń. Wśród motywów orna- 
mentalnych ogromne znaczenie miały symbole 
związane z kultem słońca: tarcza słoneczna, spi- 
rala, koncentryczne koło, krzyż wpisany w koło, 
swastyka (wirujący krzyż) oraz trykwetr (trójra- 
mienna odmiana swastyki). Ważną rolę odgry- 
wały także linie faliste, trójkąty, meandry, motyw 
labiryntu i jodełki. 

Najpowszechniej występujący element deko- 
racji stroju stanowiły brązowe lub złote szpile 
oraz fibule (agrafy) służące do spinania szat. Po- 
pularne były bransolety, naszyjniki, naramienniki, 
klamry. Spośród metalowych naczyń o bogatej 
dekoracji repusowanej i grawerowanej na wyróż- 
nienie zasługują situle — duże brązowe wiadra 


z uchwytem wykorzystywane zarówno do nosze- 
nia wody, jak i w obrzędach religijnych. Jednym 
z najoryginalniejszych wytworów plastyki tego 
okresu są brązowe wózki kultowe używane pod- 
czas obrzędów religijnych. Część z nich wiązała 
się z kultem solarnym. Najsłynniejszy z wózków 


fr Charakterystycznym motywem zdobni- 
czym biżuterii i przedmiotów użytkowych 
w epoce brązu i żelaza były koncentryczne 
koła. Uważa się je za symbole solarne 


słonecznych pochodzi z Trundholmu (Dania). 
Pozłacaną brązową tarczę słoneczną umieszczoną 
na dwóch kołach ciągnie koń stojący na czteroko- 
łowej podstawie. Koła wozu mają dwie krzyżują- 
ce się szprychy tworzące charakterystyczny mo- 
tyw równoramiennego krzyża. Inny typ wózka 
kultowego reprezentuje wózek ze Strettweg (Au- 
stria, VII w. p.n.e.). Przedstawia on scenę obrzędo- 
wej procesji. Na czterokołowej platformie stoi kil- 
kanaście figur ludzkich i zwierzęcych (m.in. wo- 
jownicy na koniach oraz kobieta i mężczyzna pro- 
wadzący jelenia za rogi). Centralną, największą 
postacią jest bóstwo — naga kobieta dźwigająca na 
głowie czarę. 

W dużych ilościach produkowano naczynia 
ceramiczne, które zaczęto wytwarzać przy uży- 
ciu koła garncarskiego (w Grecji od ok. XVIII 

XVII w. p.n.e., w Italii od VIII w. p.n.e., w Pol- 
sce od III--II w. p.n.e.). Zdobiono je dekoracją 
malowaną lub rytowaną. Często naśladowały 
formy naczyń brązowych, z charakterystyczny- 
mi dla nich wypukłymi guzami lub szwami wy- 
nikającymi z procesu technologicznego. Czasa- 
mi plastyczne dekoracje miały formę głów zwie- 
rzęcych i postaci ludzkich. Naczynia ceramiczne 
służyły nie tylko do przechowywania produktów 
spożywczych, ale także do składania prochów 
zmarłych (urny lub inaczej popielnice). Z gliny 
wytwarzano także schematyczne figurki ludzi, 
zwierząt i ptaków, zwykle o funkcjach kulto- 
wych. Rzeźby bardziej monumentalne powsta- 
wały z kamienia i drewna; należały jednak do 
znacznie rzadszych wytworów sztuki. 

W epoce brązu w północnych Włoszech (Val 
Camonica) i Skandynawii kontynuowano trady- 
cję rytów naskalnych, które ukazywały sceny 
mitologiczne i rodzajowe. Na Wyspach Bry 
skich jeszcze do I wieku n.e. wznoszono mega- 
lity — potężne kamienne konstrukcje charaktery- 
styczne dla okresu neolitu. 


4 Od epoki brązu aż po średniowiecze do 
spinania szat używano ozdobnych agraf 
zwanych fibulami 


© Brąz — materiał bardziej wytrzy- 
mały i elastyczny niż kamień i drew- 
no — szybko znalazł zastosowanie do 
produkcji broni 


© Naczynia ce- 
ramiczne kultury 
halsztackiej odznacza- 
ły się bogatą dekoracją 
geometryczną — malowaną 
lub odciskaną. Niekiedy zdo- 
biono je figurkami ludzi i zwie- 
rząt, mającymi związek z ówczes- 
nymi wierzeniami i mitologią 


Spośród licznych kultur europejskich epoki 
brązu najwyższy poziom osiągnęła kultura egej- 
ska. W epoce żelaza najbardziej wyrafinowane 
formy reprezentowała sztuka lateńska i scytyjska. 


Sztuka egejska 


W epoce brązu na wyspach Morza Egejskie- 
go (Kreta, Cyklady) i obszarze Grecji (kultura 


mykeńska, m.in. Mykeny i Tyryns) istniały 


© Złote naczynia ze Szwe- 
cji zostały wykonane 
techniką repusowania, 
polegającą na wykuwa- 
niu młotkiem metalu 
na zimno 


ośrodki sztuki 
znacznie wyprze- 
dzające poziomem roz- 
woju inne europejskie kul- 
tury. Na Krecie powstawały 
wielkie kamienne kompleksy pała- 
cowe będące siedzibami władców 
(m.in. Knossos, Fajstos). Kilkupiętrowe 
budynki, w których konstrukcji dużą rolę od- 
grywały rozszerzające się ku górze kolumny, 
miały urządzenia wodociągowe i kanalizacyjne. 
Miast mykeńskich broniły potężne mury z ka- 
mienia (zw. cyklopowymi). W Mykenach za- 
chowały się ruiny obronnej cytadeli ze słynną 
Lwią Bramą zwieńczoną reliefem ukazuj 
dwie lwice przy kolumnie. W kulturze egej 
skiej wykształcił się charakterystyczny typ bu- 
dowli zwany megaronem — prostokątny budy- 
nek z jednym pomieszczeniem mieszkalnym 
poprzedzonym otwartym przedsionkiem. Me- 
garon stał się później wzorem dla najprostszej 


formy świątyni starożytnej Grecji (templum in 
aniis). Ściany pałaców i domów pokrywano 
malowidłami o żywych barwach (czerwona, 
niebieska, żółta). Realistyczne obrazy, wykazu- 
jące pewną tendencję do stylizacji, przedstawia- 
ły zwierzęta, sceny z życia codziennego, popisy 


taneczne, procesje, sceny wojenne. Najpięk- 
niejsze przykłady tego typu malowideł zacho- 
wały się w pałacu w Knossos. 

Rzeźbę egejską reprezentują marmurowe cy- 
kladzkie idole kobiece, czasami zredukowane do 
niemal abstrakcyjnego kształtu przypominające- 
go skrzypce, oraz małe fajansowe figurki z Knos- 
sos przedstawiające tańczące kapłanki lub bogin- 
ki („Bogini z wężami”). Doskonale rozwijała się 
ceramika. Zdobiono ją malowaną dekoracją 
w stylu naturalistycznym (stylizowane rośliny 
i zwierzęta morskie, np. ośmiornice, rozgwiazdy) 
lub geometrycznym (np. spirale). Wykonywano 
także naczynia kamienne, m.in. rytony w kształ- 
cie realistycznie oddanej głowy byka. Wysoki po- 
ziom osiągnęło złotnictwo. Jego najpiękniejsze 
przykłady pochodzą z kopułowych i szybowych 
grobowców mykeńskich: złote maski królów, re- 
pusowane naczynia (kubki z Wafio), ogromne 
ilości złotych blaszek zdobiących szaty zmarłego, 
pierścienie, inkrustowane złotem brązowe sztyle- 
ty i miecze. Sztuka egejska wywarła silny wpływ 
na rozwój sztuki starożytnej Grecji. 


m Na brązowym naczyniu z Basse- 
-Yutz (IV w. p.n.e.) widać typowe dla 
Celtów upodobanie do motywów zwie- 
rzęcych i splotów krzywolinijnych 


Styl lateński 


W epoce żelaza na obszarach zachodniej 
i środkowej Europy rozwinął się styl lateński 
(nazwany od miejscowości La Tene w Szwajca- 
rii). Został on ukształtowany przez Celtów, którzy 
pierwotnie zamieszkiwali dorzecza Renu, Loa- 
ry i górnego Dunaju. W wyniku ekspansji tery- 
torialnej w V-III wieku p.n.e. opanowali oni 
znaczne obszary kontynentu (od północnej Hi- 
szpanii po Niemcy i od Wysp Brytyjskich po 
Bałkany); ich wpływy dotarły do Czech, Mało- 
polski i na Śląsk. Kultura lateńska doprowadzi- 
ła do znacznego ujednolicenia wczesnej cywili- 
zacji europejskiej. 

Styl lateński najpełniej wyraził się w dzie- 
łach z metalu: ozdobach stroju (fibule, klamry 
do pasów), biżuterii (bransolety, pasy, diade- 
my, torquesy — naszyjniki w formie otwartego 
pierścienia z dekoracyjnymi zakończeniami), 
broni (miecze, tarcze, hełmy) i naczyniach. 
Sztukę tę cechowała skłonność do abstrakcji. 
Świat realny przetwarzano w silnie stylizo- 
wane formy o finezyjnych liniach zapełniają- 
cych całą powierzchnię koronkową dekoracją 
Przedstawienia ludzkie łączono ze zwierzęcy- 


© W Skandynawii (zwłaszcza w Szwecji 
i Norwegii) zachowała się duża liczba rytów 
i rysunków naskalnych z epoki brązu i żela- 
za. Do dominujących motywów należą sche- 
matyczne wyobrażenia statków (przedstawia- 
ne m.in. na rysunkach w szwedzkiej prowin- 
cji Bohuslin) 


mi oraz ornamentyką roślinną i geometrycz- 
ną w abstrakcyjne rozbudowane kompozycje. 
Celtowie wykazywali zamiłowanie do żywych 
barw, co przejawiało się we wprowadzeniu 
barwnych emalii (zwłaszcza czerwonej), in- 
krustacji kamieniami ozdobnymi (np. koral, 
bursztyn) i szkłem. Jednym z ulubionych mo- 
tywów zdobniczych na bransoletach, zapin- 
kach i rękojeściach mieczy była głowa ludz- 
ka lub zwierzęca. Niekiedy cały uchwyt na- 
czynia przybierał kształt stylizowanego zwie- 
rzęcia. Jeden z cenniejszych zabytków sztu- 
ki celtyckiej to srebrny kocioł z Grundestrup 
(Dania) o średnicy 69 centymetrów. Wewnątrz 
i na zewnątrz pokrywają go repusowane gło- 
f wy bóstw, wizerunki zwierząt i wo- 
jowników na koniach. Kotły tego typu 
były ważnym rekwizytem w celtyckich 
obrzędach religijnych i ceremoniach 
(np. małżeńskich). Wiele dzieł sztuki 
celtyckiej pochodzi z grobowców kur- 
hanowych (np. Vix we Francji) oraz z rzek 
i bagien, w które według celtyckiego oby- 
czaju wrzucano cenne przedmioty jako 
ofiary dla bóstw (np. część zdobyczy wo- 
jennych). 
Celtowie wznosili warowne osiedla 
o cechach miejskich (oppida). Najwięcej od- 
kryto ich na terenie ówczesnej Galii — Francji, 
Belgii i północnych Włoch (około 200). Usytu- 
owane na wzniesieniach, otoczone były syste- 


© Wśród wyrobów sztuki celtyckiej wystę- 
pują figurki zwierzęce. Grzywę pochodzące- 
go z Węgier dzika ozdobiono stylizowanym 
wzorem w kształcie litery S 


mem umocnień (drewniany szkielet wypełnio- 
ny kamieniami i ziemią licowano z zewnątrz 
murem z dużych głazów lub otaczano wałem 
ziemnym i palisadą). Oppida zamieszkiwało 
przeciętnie 45 tysięcy osób. Miały wydzielone 
części dla arystokracji i kapłanów. W chwilach 
zagrożenia pełniły funkcje twierdz i miejsc 
schronienia dla okolicznej ludności. 

Szczególnie piękna odmiana sztuki celtyc- 
kiej powstała na Wyspach Brytyjskich. Wy- 
kwintna, silnie stylizowana ornamentyka z mo- 
tywem krzywolinijnych wici roślinnych oraz 
równowaga między pustym tłem i zdobieniem 
wywołują niekiedy skojarzenia z estetyką sece- 
sji (tarcza brązowa z Battersea). 

Na przełomie I wieku p.n.e. i I wieku n.e. 
większość ziem zdominowanych przez Celtów 
została podbita przez Rzymian i Germanów. 
Tradycje sztuki celtyckiej przetrwały najdłużej, 
bo aż do średniowiecza, w Irlandii i Szkocji, 
i połączyły się z treściami chrześcijańskimi. 


m Brązową tarczę z Battersea wyłowiono 
z Tamizy w londyńskiej dzielnicy Battersea 
(stąd nazwa). Zdobi ją wytłaczany ornament 
i wypełnione czerwoną emalią guzy 


Sztuka scytyjska 


W epoce żelaza na południowo-wschodnich 
rubieżach Europy rozwijała się sztuka scytyjska 
(VII w. p.n.e.III w. n.e.). Przybywający z rejo- 
nu Kaukazu koczowniczy lud Scytów opano- 
wał wówczas północne wybrzeża Morza Czar- 
nego, Krym, Ukrainę i część Niziny Węgier- 
skiej, a ślady jego najazdów w głąb Europy 
Środkowej widać w wielu obronnych osied- 
lach kultury łużyckiej (prawdopodobnie spalili 
pierwszy gród w Biskupinie). Scytowie zasły- 
nęli z bardzo wysokiego poziomu rzemiosła ar- 
tystycznego w metalu, a szczególnie ze złotnic- 
twa. Najbardziej typowym wyrobem były złote 
ażurowe plakietki mocowane do pasów, naszy- 


wane na strój lub końską uprząż. Jednak nie 
zawsze Scytowie wytwarzali je samodzielnie. 
Mając ścisły kontakt z koloniami greckimi, wy- 
rób części złotych przedmiotów powierzali rze- 
mieślnikom greckim. Sztuka scytyjska repre- 
zentowała tzw. styl zwierzęcy. Dominowały 
w nim przedstawienia zwierząt realistycznych 
(jelenie, konie, dziki, łosie, pantery) i fanta- 
stycznych (gryfy). Szczególnie charaktery- 
stycznym motywem był leżący jeleń z orna- 
mentalnie ukształtowaną obfitą grzywą lub ro- 
gami układającymi się w falę. Ulubiony temat 
stanowiły dynamiczne sceny walk między 
zwierzętami: drapieżnik atakujący konia lub je- 
lenia, ptak atakujący rybę. Umiejętnie oddając 
ruch, ukazywano także jeźdźców na koniach, 
ujarzmianie koni, sceny bitewne i postacie 
ludzkie w scenach z życia codziennego. Rea- 
lizm przedstawień szedł w parze z dążeniem do 
dekoracyjności osiąganej poprzez stylizację 
układów kompozycyjnych oraz stosowanie bo- 
gatej ornamentyki. 

Twórczość Scytów znana jest głównie z zabyt- 
ków odkrytych w grobach kurhanowych, które 
licznie występowały na stepach nadczarnomor- 
skich (np. Kostromska Stanica, Czernomłyk). We- 
wnątrz nasypu znajdowała się drewniana komora 
grobowa zawierająca bogate wyposażenie: wozy, 
broń, uprząż oraz złote naczynia, ozdoby i biżute- 
rię. Prócz zmarłego wodza chowano w niej jego 
służbę, niewolników i konie, które uśmiercano 
podczas ceremonii pogrzebowej. Scytyjskie kur- 


hany stawały się łupem rabusiów już w starożytno- 
Ści, a w czasach nowożytnych były źródłem wielu 
fortun kozackich. 


odmianą są tzw. urny twarzowe 


© W epoce brązu rozpowszechnił się obrządek ciałopalny. Prochy 
zmarłych składano w ceramicznych urnach, których najciekawszą 


Polska 


Ślady licznych kultur z epoki 
brązu i żelaza pozostały również 
na ziemiach polskich. Najpręż- 
niej rozwijała się kultura łużyc- 
ka (ok. 1300-0k. 400 p.n.e.). Na 
terenach zachodniej Polski zacho- 
wały się po niej relikty wielu osied- 
li obronnych. Najlepiej zbada- 
na jest osada w Biskupinie (koło 
Żnina, ok. 650-400 p.n.e.). Mia- 
ła ona regularną zabudowę, na 
którą składało się 13 rzędów jed- 
nakowych domów ustawionych 
wzdłuż równoległych ulic wymo- 
szczonych drewnem. Otaczał ją 
wał obronny zbudowany z drew- 
nianych skrzyń-izbic wypełnio- 
nych ziemią i kamieniami oraz 
częstokół (palisada). Pośród wy- 
robów ceramicznych kultury łu- 
życkiej szczególnie interesujące 
są gliniane grzechotki w kształ- 
cie ptaków. Pozornie wyglądają- 
ce na dziecięce zabawki, w rze- 
czywistości miały w sposób ma- 
giczny chronić dziecko, odstrasza- 
jąc złe moce. Z kultury wschod- 
niopomorskiej (ok. 500-200 p.n.e.) 
zachowały się niezwykle cieka- 
we urny na prochy zmarłych, grze- 
bane w grobach skrzynkowych obu- 
dowanych płytami kamiennymi. 
Występowały urny twarzowe o for- 
mach antropomorficznych, sym- 
bolizujące zmarłego (na szyi naczynia wymo- 
delowana jest twarz ludzka, pokrywa ma kształt 
czapki), oraz rzadsze urny domkowe w for- 
mie domu z dwuspadowym dachem. Od oko- 
ło VI wieku p.n.e. do wczesnego średniowie- 
cza na Ślęży (góra koło Wrocławia) znajdował 


e Wytwór kultury łu- 
życkiej — osiedle obron- 
ne w Biskupinie — odkry- 
to w 1933 r. Na podsta- 
wie zachowanych frag- 
mentów zrekonstruowa- 
no część wału obronne- 
go, bramę z wieżą straż- 
niczą i dwa domy 


ft Scytyjskie kurhany zawierały bogate wyposażenie, m.in. 
wykonane ze złota ażurowe plakiety w kształcie stylizowa- 
nych zwierząt. Największa kolekcja złotych wyrobów scy- 
tyjskich znajduje się w petersburskim Ermitażu 


się znaczący ośrodek kultowy różnych ludów. 
Kamienny wał otaczający szczyt to prawdo- 
podobnie dzieło kultury łużyckiej, kilka ka- 
miennych rzeźb (np. „Panna z rybą”, „Dzik”) 
jest wiązanych z wpływami Celtów bądź też 
z wczesnym średniowieczem. 

Sztuka epok brązu i żelaza, kończąca okres 
prehistoryczny, istniała jakby na marginesie 
wielkich kultur starożytnego Egiptu, Grecji czy 
Rzymu. Niegdyś uważana za prymitywną i bar- 
barzyńską, dziś jest coraz bardziej ceniona jako 
przejaw wierzeń i obyczajów mniej znanych 
kultur oraz odwiecznego dążenia człowieka do 
posiadania rzeczy pięknych. 


Sztuka starożytnego Egiptu 


Sztuka starożytnego Egiptu była niemal całkowicie podpo- 
rządkowana życiu religijnemu. Nie służyła osobistej ekspre- 
sji artysty ani nie wyrażała jego uczuć i wrażeń. Miała po- 
móc człowiekowi wejść w życie wieczne po śmierci. Wszyst- 
ko, co pomagało osiągnąć ten cel, było trwałe, wykute w ka- 
mieniu, namalowane intensywnymi barwami. Dlatego wie- 
dzę o sztuce egipskiej czerpie się głównie z dekoracji świątyń 


i grobowców. 


1. połowie III wieku p.n.e. kapłan egip- 

( Ń / ski Menetho w dziele „Aigyptiaka” 
podzielił dzieje swego kraju na 30 dyna- 

stii panujących. Dzieje tych dynastii to także okre- 
sy rozwoju bądź upadku kulturalnego kraju. Ostat- 
nie badania przesunęły trochę lata panowania dyna- 
stii. Okres Przeddynastyczny, przypadają- 
cy na IV tysiąclecie p.n.e., poprzedził zjed- 
noczenie kraju, które nastąpiło w począt- 
kach następnego milenium. Po Okresie 
Wczesnodynastycznym (ok. 2960-2640 
p.n.e.) rozpoczął się etap historii zwany 
Starym Państwem (ok. 2850-2052 p.n.e.). 
Głównym ośrodkiem kulturalnym, w któ- 
rym zrodził się kanon sztuki, było Memfis 
- centrum kultu boga Ptaha. W okresie 
Średniego Państwa (2052-1570 p.n.e.) 
życie kulturalne koncentrowało się w Te- 
bach (ob. Luksor). Nowe Państwo (ok. 
1570-1085 p.n.e.) było epoką wspaniałego 
rozwoju sztuki. Stolicą zostały ponownie 
Teby, a kult czczonego tam boga Słońca, 
Amona-Re, stał się ogólnopaństwowy. Fa- 
scynującym epizodem, zarówno w życiu 
religijnym, jak i sztuce, była reforma reli- 
gijna faraona XVIII dynastii — Amenhotepa IV 
Echnatona (króla Egiptu od ok. 1377 r. p.n.e.), 
który wprowadził monoteistyczny kult boga Atona 
— tarczy słonecznej (widzialnego przejawu boga Re) 
i zerwał z tradycją sztuki. Wybudował także swoją 
stolicę — Achetaton (ob. Tell el-Amarna), z dala od 
Teb. Nowa religia upadła jednak po śmierci króla, 
a pracujący dla niego artyści przenieśli się do Mem- 
fis. W sztuce ponownie wprowadzono kanon, któ- 
rego strażnikami byli kapłani tebańscy. Epoka Póź- 
na historii Egiptu (ok. 1085—305 p.n.e.) to mozaika 
sztuki tradycyjnej i inspirowanej wpływami ob- 
cymi (panowanie Kuszytów, Persów). W Okre- 
sie Ptolemejskim (305-30 p.n.e.) rozwijała się 
sztuka hellenistyczna, zwłaszcza w Aleksandrii. 


f Typem budowli sakralnej Starego Pań- 
stwa była tzw. świątynia słoneczna, której 
centrum stanowił obelisk — charakterystycz- 
ny element sztuki egipskiej 


Okres Rzymski (30 p.n.e. 

395 n.e.) zaznaczył się 
dalszym rozwojem sztuki 
hellenistycznej w Aleksan- 
drii, a sztuki rodzimej w in- 
nych ośrodkach kraju. 


% Do zespołu budowli sakralnych w Karnaku, po- 
święconych Amonowi-Re (XVIII-XX dynastia) należy 
niewielka świątynia Chonsu — boga Księżyca. Prowadzi 
do niej aleja sfinksów o głowach baranów, gdyż baran 
był świętym zwierzęciem Amona 


Architektura 


Najcharakterystyczniejszym przejawem dzia- 
łalności budowniczych egipskich była architektu- 
ra grobowa. Mastaby, piramidy schodkowe oraz 
w formie regularnych ostrosłupów stanowiły naj- 
większe osiągnięcia Starego Państwa. Otaczały je 
wielkie kompleksy grobowe ze świątyniami i ka- 
plicami. Układ taki powtarzano, lecz w mniejszej 
skali, w Średnim Państwie, natomiast w Nowym 
Państwie oddzielono miejsce pochówku od świą- 
tyni grobowej. 

Znaczącym osiągnięciem architektury były 
także świątynie, służące dominującemu 
w Egipcie — kultowi solarnemu. W okresie 
Starego Państwa nie miały one ustalonej for- 
my przestrzennej. Szczególną 
ich odmianą były tzw. świątynie 
słońca. Miały one formę za- 
mkniętą. W centrum stał ogrom- 
ny, czworoboczny obelisk, usta- 
wiony na cokole i zakończony 
piramidą. Przed nim umieszcza- 
no otwarty ołtarz słoneczny, na 
którym składano ofiary. 

Monumentalne świątynie kultowe o jednoli- 
tym układzie przestrzennym wzniesiono w No- 
wym Państwie (np. kompleks Luksor-Karnak 
poświęcony Amonowi-Re). Fronton budowli 
zdobiły dwie potężne, prostokątne wieże, zwęża- 
jące się piramidalnie ku górze, zwane pylonami. 
Przy nich umieszczano potężne posągi faraona. 


f Portyk wokół dziedzińca świątyni Amo- 
na-Re w Luksorze (wzniesionej przez Amen- 
hotepa) i salę hypostylową zdobiły kolumny 
w kształcie wiązek papirusu 


Przez wrota wchodziło się na czworokątny, 
otwarty dziedziniec świątyni, otoczony kolumna- 
mi. Za nim wznosiła się, zamknięta ze wszyst- 
kich stron, sala hypostylowa (wielka sala wspar- 
ta na równomiernie rozstawionych kolumnach). 
Jej strop podtrzymywały rzędy kolumn, wyższe 


e ft Pylon (a) stanowił sta- 
ły element architektoniczny 
świątyni egipskiej. Przed por- 
talem świątyni wznosiły się 
zawsze dwa pylony. W Luk- 
sorze tradycyjną kolumnadę poprzedzały 
kolosalne posągi Ramzesa II (b) 


wzdłuż osi centralnej i niższe po bokach. Światło 
wpadało z dziedzińca i z otworów pomiędzy pła- 
skim stropem środkowej, wyższej części a przy- 
kryciem niższych części bocznych. W głębi świą- 


tyni znajdowała się sala świętej barki i całkowi- 
cie zabudowane sanktuarium, składające się 
z jednej kaplicy lub trzech kaplic. Kolejne pomiesz- 
czenia świątyni były coraz niższe, węższe i cie- 
mniejsze. Jedynie podczas krótkotrwałej reformy 
religijnej Echnatona budowle pozbawiano da- 
chów, aby docierało do nich światło słoneczne. 
Duże sanktuaria miały zwykle bardziej złożone 
układy, ze względu na większą liczbę sal. Świą- 
tynie Starego Państwa były surowe i proste, 
w Nowym Państwie ich ściany i kolumny pokry- 
wały reliefy i malowidła o intensywnych bar- 
wach. Kolumny miały kształt wiązek łodyg papi- 
rusu lub lotosu, czasem pnia palmy, a znad opa- 
sek umieszczonych u góry wyrastały kapitele 
o stylizowanych formach roślinnych. 

Świątynia miała propagować władzę króla, 
podkreślać jego boskie pochodzenie. Kolosy fa- 
raona ustawiano przy pylonach. Odprawiane 
obrzędy przypominały uroczystości koronacyj- 
ne władcy lub inne ceremonie dworskie. Bu- 
dowla sakralna miała także wyraz uniwersalny, 
była obrazem świata ukształtowanego według 
wyobrażeń egipskich. Skamieniały las kolumn 
podtrzymywał strop, ozdobiony złotymi gwiaz- 
dami i ptakami w locie, symbolizujący boginię 
niebios Mut. W sali świętej barki przechowywa- 
no dokładną kopię łodzi, w której bóg Słońca Re 
przemierzał codziennie niebo. Świątynia i jej 
otoczenie były miejscem uroczystych procesji 
wiernych z figurą boga. Trasę pochodu wyzna- 
czała niekiedy aleja kamiennych sfinksów lub 
baranów (m.in. w Karnaku i Luksorze). 

Niewiele wiadomo o budownictwie świec- 
kim starożytnego Egiptu. Ziemskie mieszkania 
traktowano jako schronienia tymczasowe (gro- 
bowiec był domem wiecznym). Wznoszono je 
z materiałów nietrwałych (cegły suszonej, mułu, 
drewna, papirusu), dlatego uległy zniszczeniu. 
Pewnej wiedzy na temat architektury świeckiej 
dostarczają jednak tzw. domki dusz — małe re- 
pliki domostw, należące do wyposażenia gro- 
bów. Domy Starego Państwa, początkowo par- 
terowe, później także piętrowe, ozdobione były 
przy wejściu portykiem. Miały sypialnię (często 
na górze), pomieszczenia mieszkalne i gospo- 
darcze (kuchnię, spiżarnię) oraz piwnicę. Liczba 
sal zależała od zamożności właściciela. W boga- 
tych domach od frontu znajdowała się dodatko- 
wo sala audiencyjna, a nad kolumnadą wejścio- 
wą — balkon. Taka forma budynku przetrwała 
zapewne do końca starożytnego państwa egip- 
skiego. Pałace natomiast wznoszone były na 
planie zbliżonym do układu świątyni. 

Do czasów współczesnych przetrwało mało 
świadectw na temat urbanistyki miast egipskich. 
W Średnim Państwie ich plany miały zapewne 
formę regularnych szachownic, a różne warstwy 
społeczne zamieszkiwały odrębne części osie- 
dli. Rzemieślnicy zajmowali kilkuizbowe domy 
parterowe łączone ze sobą w bloki; zamożni po- 
siadali domy piętrowe. Reprezentacyjne miasto 
Nowego Państwa miało także jednolity plan. 
Zawsze posiadało świątynię, a ludność zamie- 
szkiwała piętrowe domy otoczone ogrodami. 


Sztuki plastyczne 
Sztuki plastyczne w Egipcie — ściśle związane 


z pismem — ilustrowały i dopełniały inskrypcje. 
Wszelkie odtwarzanie było poniekąd znakiem pis- 


ma — hieroglifem, gdyż miało charakter symbo- 
liczny i tę samą, utrwaloną formę. Figurę ludzką, 
jej otoczenie i przedmiot przedstawiano zgodnie 
z określonymi zasadami stanowiącymi kanon. 
Stosowano go najpełniej w odniesieniu do wize- 
runków króla, bogów i najwyższych dostojników. 
Ci ukazywani byli w pozycji sie- 
dzącej, stojącej lub kroczącej, 
a układ postaci był sztywny i hie- 
ratyczny. Głowa stanowiła portret 
syntetyczny, zachowywała jednak 
cechy indywidualne modela. Ciało 
wyobrażano w „bezczasowej mło- 


© Sceny rzeźbiarskie na Ścia- 
nach grobowców przedstawiają 
często prace rolników i rzemieśl- 
ników, wyzwolone już częścio- 
wo z kanonów sztuki, ukazując 
m.in. dynamiczny ruch postaci 


szczano połączenie rzutu poziomego jednego 
przedmiotu z rzutem pionowym drugiego. 

Także kolorystyka przedstawień ograniczo- 
na była konwencją. Skórę mężczyzn malowa- 
no zawsze barwnikiem brunatnoczerwonym, 
a skórę kobiet — jasnożółtym. Barwę stosowa- 


© Diorytowy posąg siedzącego na tronie Chefrena 
zdobił świątynię grobową przy jego piramidzie 
w Gizie. Sokół — wcielenie boga Horusa, proto- 
plasty wszystkich faraonów, pod swoimi rozpo- 


dości”, bez niedostatków fizycznych. 
W rysunku i reliefie postać prezen- 
towano w dwóch wymiarach. 
Głowę i twarz ukazywano z pro- 
filu, oko en face, a ramiona 

z przodu. Biodra przeważnie 
bywały przedstawiane w trzech 
czwartych. Mężczyzna (częściej 
niż kobieta) wysuwał do przodu 
jedną nogę. Stopy prezentowano 
z profilu, obie od wewnętrznej 
strony, z dużym palcem, a od po- 
łowy XVIII dynastii z wszystkimi 
palcami. Rozmiary postaci zależa- 
ły od jej miejsca w hierarchii spo- 
łecznej. Władca równy był wiel- 
kością bogom, inne osoby przed- 
stawiano zwykle w mniejszej skali. 
W wizerunkach ludzi mniej ważnych 
— rolników, rybaków, rzemieślników — 
ukazanych zwykle przy pracy, odstępo- 
wano od ścisłego kanonu na rzecz więk- 
szej swobody, ponieważ tematem sceny 
stawał się nie sam człowiek, ale wykony- 
wane przez niego zajęcie. Prezentując 
przedmiot trójwymiarowy na płaszczyź- 
nie, ukazywano jednocześnie jego widok 
z góry i z boku. Przekazywano w ten spo- 
sób całą obiektywną wiedzę o danej rze- 
czy. Nie przedstawiano kilku planów jed- 
nocześnie, ale każdy umieszczano na 
osobnym pasie dekoracji. W kompozycji dopu- 
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startymi skrzydłami miał chronić władcę 


no zgodnie z jej symbolicznym znaczeniem. 
Biel oznaczała światło uwalniające z mocy de- 
monów, a czerń — ziemię dającą życie brze- 
gom Nilu. Intensywna żółć symbolizowała 
złoto — kolor wieczności i nie ulegających roz- 
kładowi ciał bogów, a czerwień — krew, 
syntezę życia. 


Rzeźba 


Rzeźbiarz egipski obrał za tworzy- 
wo kamień, drewno, metal i glinę. 
W Okresie Przeddynastycznym 
tworzył miniaturowe płaskorzeź- 
by przedstawiające gromady zwie- 
rząt, polowania, bitwy i kompo- 
zycje symboliczne. Zdobiły one 
wykonane z kości słoniowej rę- 
kojeści kamiennych noży lub 
palety do rozcierania szminki. 
Z okresu pierwszego zjednoczenia 
Górnego i Dolnego Egiptu pocho- 
dził wizerunek władcy zwyciężają- 
cego wrogów — motyw ikonogra- 
ficzny, który przetrwał kilka tysięcy 
lat. W Starym Państwie nastąpił peł- 
ny rozkwit rzeźby statuarycznej, 
obejmującej głównie posągi wład- 
ców (Dżeser, Chefren), dostojników 
i urzędników (wójt z Sakkary). Fa- 
raonów i osoby z ich otoczenia 
przedstawiano według ustalonego 
kanonu. Ich twarze, mimo indywi- 


© Drewniany posąg urzędnika Sta- 
rego Państwa, tzw. wójta z Sakkary, 
ukazuje go realistycznie: uśmiech- 

niętego, o wydatnym brzuchu, kro- 
czącego dumnie z laską w dłoni. Nie- 
zwykłą siłę ekspresji nadawały twa- 
rzy inkrustowane oczy 


dualnych rysów, miały charakter ponadcza- 
sowy. Szczególny wyraz nadawały im inkru- 
stowane oczy, uważane w Egipcie za organ 
odbijający Światło bóstwa. Charaktery- 
stycznym motywem w rzeźbie pełnej był 
wizerunek pisarza siedzącego po turecku, 
z rozłożonym na kolanach papirusem. Wy- 
jątkową pozycję w rzeźbie monumentalnej 
zajął gigantyczny posąg sfinksa w Gizie. 
Ciało lwa z głową faraona wykuto w zrę- 
bie skalnym kamieniołomu. Sfinks był za- 
powiedzią kolosalnych wizerunków wład- 
ców, stawianych przed pylonami świą- , 
tyń Nowego Państwa. W końcowym sm ŚÓ 
okresie Starego Państwa rozwinęła 

się rzeźba pełna mniejszych rozmia- 

rów, prezentująca przedstawicieli niż- 

szych warstw społecznych. Małe, poli- 
chromowane figurki z drewna, ukazujące ludzi 
przy swoich zajęciach, stały się odtąd typową 
odmianą rzeźby grobowej. 

Polichromowany, wypukły relief, zdobiący 
pomieszczenia mastab i świątyń grobowych, 
ukazywał zmarłego w charakterystycznych sy- 
tuacjach życiowych oraz jako uczestnika rytua- 
łów zapewniających życie wieczne. Symbolicz- 
ny związek z jego osobą miały także sceny uka- 
zujące prace rolnicze i rzemieślnicze oraz pro- 
cesje dworzan z darami. 

Po upadku Starego Państwa jakość rzeźby 
obniżyła się, doszedł jednak do głosu indywi- 
dualizm twórczy i oryginalna interpretacja do- 
tychczasowych osiągnięć sztuki. 

Rzeźba pełna Średniego Państwa znalazła wy- 
raz w dziełach monumentalnych i niewielkich sta- 
tuetkach. Posągi królewskie ustawiane w świąty- 
niach kultowych były przykładem portretu ideali- 
zującego i konwencjonalnego. Pewną manierę sta- 
nowiło zaznaczanie pasem reliefu łuków brwio- 
wych i przedłużanie oczu. Świadomość nietrwałoś- 
ci potęgi władcy po okresie niepokojów politycz- 
nych znalazła wyraz w tzw. portrecie pesymistycz- 
nym. Oddawał on wiek i uczucia modela, a smu- 
tek podkreślały ściągnięte brwi, podkrążone oczy, 


© Para wapiennych, poli- 
chromowanych posągów 
księcia Rahotepa i jego 

małżonki Nofret stano- 
wi przykład portretu 
syntetycznego, oddają- 
cego najbardziej cha- 
rakterystyczne cechy 
twarzy i sylwetki mo- 
dela. Artysta zastosował 
tu także zasadę kanonu, 
która wymagała podzia- 
łu koloru skóry kobiety 
i mężczyzny 


opuszczone kąciki ust, 
kościste, poorane po- 
liczki. W okresie Śred- 
niego Państwa rozpo- 
wszechnił się także typ 
kubizujących posągów 
wotywnych. Ciało przedstawiano w for- 
mie prostopadłościanu z wyodręb- 
nioną głową, dłońmi i stopami. 
W okresie Nowego Państwa 
nastąpiły zmiany stylowe. Za- 
częto stosować relief wklęsły, 
0 dający możliwość ekspresji 
światłocieniowej. Wprowadzo- 
no kontrapost (z ciężarem ciała 
spoczywającym na jednej nodze, 
z drugą w wykroku) w przedsta- 
wieniu postaci ludzkiej. Pylony 
świątyń stały się miejscem ekspozy- 
cji ważnych treści religijnych i poli- 
tycznych. Propagandowe funkcje 
pełniły umieszczone na nich reliefy, 
prezentujące władcę pokonującego 


© Należąca do wyposażenia grobu 
statuetka polichromowana przed- 
stawia piwowarkę. Piwo (/en- 
ket) było egipskim napojem 
narodowym, którego wyro- 
Po da bem trudniły się kobiety 


wrogów lub składającego Amonowi-Re ofiarę. 
Nowym motywem ikonograficznym było 
przedstawienie faraona klęczącego przed bóst- 
wem. Portret władcy nosił cechy wi zgo niż 
dotąd naturalizmu. Gigantomania epoki wyra- 
żała się w umieszczaniu przy pylonach kolo- 
sów — ogromnych posągów faraona, oraz 
w budowaniu monumentalnych alei 
sfinksów. Horror vacui (lęk przed pust- 
ką) powodował przeładowanie ścian 
i kolumn budowli scenami i napisami. 

Reforma Echnatona wprowadziła 
zasady skrajnego realizmu, umiłowa- 
nia prawdy, swobody i natury. W rzeź- 
bie pełnej przedstawiano władcę ze 
wszystkimi mankamentami urody. Prze- 
szło to w manierę widoczną w dziełach 
szkoły amarneńskiej. Ukazywały one po- 
stacie o jajowatych głowach, wąskich ramio- 
nach, szerokich biodrach i brzuchu oraz szczu- 
płych rękach. Po śmierci króla dzieła jego twór- 
ców niszczono, wprowadzając ponownie kon- 
wencjonalne formy sztuki tebańskiej. 

Po upadku Nowego Państwa nastąpiło powol- 
ne uwalnianie się rzeźby egipskiej od rygorów 


© Poszukiwanie w rzeźbie zwar- 
tej formy doprowadziło do poja- 
wienia się statuetek kubizują- 
cych. Przykład stanowi figura 
Senmuta — architekta i fawory- 
ta królowej Hatszepsut, z ma- 
łą córką władczyni, Nefrure 


kanonu. Powstała wówczas 
ekspresyjna rzeźba portretowa, 
oddająca wiek, naturalne rysy 
twarzy, a także stan ducha mo- 
dela. Portrety władców później- 
szych dynastii charakteryzował 
spokój, pewność siebie oraz 
lekki uśmiech. 

W Epoce Późnej masowo 
produkowano złote i brązo- 
we statuetki bóstw, zdobio- 
ne złotymi i srebrnymi blasz- 
kami. 


Malarstwo 


Artyści egipscy uprawiali niemal wyłącznie 
malarstwo ścienne, na kamieniu, cegle lub drew- 
nie pokrytym wapienną zaprawą. Wykonywali 
najpierw szkic czerwoną barwą, a następnie ryso- 
wali czarny kontur. Płaszczyzny wypełniali farbą 
temperową (na bazie gumy arabskiej i białka jaj) 
z barwników organicznych, ze sproszkowanego 
szkła lub kamienia. Posługiwali się przy tym 
pędzlem z rozgniecionej na końcu trzciny. 

Pierwsze prace malarskie starożytnego Egip- 
tu to dekoracje na ceramice z końca neolitu, na 
tkaninach (tancerki, wioślarze, adoracja bóstwa) 
oraz pejzażowe malowidła naścienne. 

W okresie Starego Państwa zaczęto oprócz 
czerni i bieli posługiwać się intensywnymi bar- 
wami — ochrą, czer- 
wienią, błękitem, żół- 
cią i zielenią. Malar- 
stwo służyło tworze- 
niu świata symbolicz- 
nego, związanego Ściś- 
le z rytuałem religij- 
nym, zwłaszcza od- 
noszącym się do ży- 
cia pozagrobowego. 
Kompozycje wypeł- 
niające wnętrza gro- 


e ft Kolosalna sta- 
tua króla Amenho- 
tepa IV Echnatona 
zerwała z idealizują- 
cą konwencją portre- 
tu królewskiego na 
rzecz skrajnego reali- 
zmu. Jajowaty kształt gło- 
wy, wyrafinowane rysy 
twarzy, szczupłe ramiona 
i szerokie biodra stały się 
manierą, co potwierdza stu- 
dium głowy księżniczki z ro- 
du faraona 


bowców miały pomóc zmarłemu w połączeniu 
się z kosmosem. Pokrywały one ściany w formie 
ciągów scen, a utworzone w ten sposób pasy de- 
koracji oddzielała cienka linia. W ustalonym 
miejscu kompozycję pasową przerywano, aby 
umieścić tam większy obraz. Była to zazwyczaj 
scena prezentująca polowanie lub zwycię- 
stwo władcy w walce. Polowanie na 
żyjące w moczarach lub zaroś- 

lach papirusu zwierzęta było 4 
znakiem walki duchowej 
władcy. Obrazy zabijania 
przez niego zwierząt (np. 
Iwa lub byka) ukazywały 
triumf nad zamętem, ni- 
szczycielskimi potęgami 


©. Skrajną swobodę twór- 
czą końca XIX dynastii 
przedstawia szkic na ostra- 
konie (skorupce glinianej), 
ukazujący tancerkę wykonu- 
jącą mostek 
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ny gwałtownej walki ze złem 
zastąpiono obrazami panowa- 
nia dobra — przedstawieniami 
kultu Atona, tarczy słonecznej, 
w których uczestniczył władca 
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4 Portret córek Amenhotepa IV Echnatona dowo- 
4 dzi znacznego odejścia od tradycyjnego kanonu ma- 
larstwa. Ich charakterystyczne dla maniery amarneń- 
skiej sylwetki nie odróżniają się znacząco od tła sceny, 
która ma nieoficjalny, wręcz intymny charakter 


larstwo portretowe, reprezentowane przez dzieła 
i jego rodzina. Człowiek i przedmiot uzy- _ z Fajum. 
skały ujęcie zgodne z widokiem rzeczy- 
wistym. Echnaton i jego krewni portreto- 
wani byli, podobnie jak w rzeźbie, z bez- 


Rzemiosło artystyczne 


Wysoki poziom wykazują produkowane w Sta- 
rym Państwie naczynia. Wykonywano je z fajan- 
su, czerwonej gliny i precyzyjnie obrabianego ka- 
mienia (alabastru, bazaltu, porfiru, granitu). Rów- 
nież sprzęty drewniane i wyroby złotnicze osiąg- 
nęły dobrą jakość. Biżuteria wyróżniała się tak- 
że wśród wyrobów rzemieślniczych Średniego 
Państwa. Pektorały, diademy i naszyjniki bogato 

zdobiono drogimi kamieniami. 


ż 


© ft Ptactwo wodne symbolizowa- 
ło w starożytnym Egipcie siły de- 


moniczne. Malowidło „Gęsi” 

z Medum wskazuje, że artyści 
Starego Państwa mimo surowej 
dyscypliny i ograniczeń byli wni- 
kliwymi obserwatorami przyro- 
dy. Natomiast autorzy później- 
szego 0 tysiąc lat polowania uzy- 
skali większą swobodę i dyna- 
mizm natury 


względną szczerością. Niemal 
całkowite odrzucenie kanonu na- 
stąpiło pod koniec XIX dynastii (XIV- 
XII w. p.n.e.) w szkicach wykonywa- 
nych na ostrakach — wapiennych 
skorupkach. Zerwały one za- 
równo z tradycją plastyki Ż , 
egipskiej, jak i z manie- 
rą szkoły amarneńskiej, 
prezentując Świat ze 
swobodą i realizmem. 
W Epoce Późnej, trwa- 
jącej przez okres domi- 
nacji greckiej i rzymskiej, 
następowały nawroty do tra- 
dycji malarstwa egipskiego 
(zwłaszcza Średniego i No- 
wego Państwa), ulegano jed- 
nak również obcym wpływom. 
W okresie rzymskim rozwinęło się 
enkaustyczne (polegające na stoso- 
waniu jako spoiwa wosku pszczele- 
go i nakładaniu farb na gorąco) ma- 


(żywiołami, epidemiami, konfliktami), a także si- 
łami demonicznymi. Sceny zwycięstwa w bitwie 
podkreślały z kolei opiekuńcze funkcje króla bro- 
niącego wolności, godności i narodowej egzy- 
stencji Egiptu. Przedstawienia bitew czy polowań 
nie były zatem obrazami Świata rzeczywistego, 
ale rodzajem metafory, opowiedzianej tylko języ- 
kiem życia. Mniejsze przedstawienia, zwłaszcza 
prac rolniczych i rzemieślniczych, Ściśle związa- 
ne z ziemską egzystencją, były także symbolicz- 
nie powiązane z osobą zmarłego. 

Malarstwo egipskie przechodziło w ciągu wie- 
ków pewną ewolucję w ramach obowiązującego 
kanonu. Sztywność postaci ludzkiej i wnikliwy, 
lecz syntetyczny obraz przyrody w twórczości 
Starego Państwa ustąpiły miejsca swobodnym, 
pełnym ruchu i wdzięku sylwetkom oraz bujnej, 
ekspresyjnie ukazanej naturze w Nowym Pań- 
stwie. Krótkotrwała reforma amarneńska spowo- 
dowała częściowe uwolnienie od tradycji malar- 
skiej. Obrazy świata podziemnego usunięto. Sce- 


> 


m g Podobnie było w Nowym 
| Państwie, o czym świadczy 


j wyposażenie słynnego 
grobowca Tutan- 
»a  chamona. Oprócz 


meblarstwa i cera- 
miki wyrabiano tak- 
że przedmioty użyt- 
kowe ze szkła (lu- 
stra, naczynia kos- 
metyczne). 
Wpływy sztuki 
egipskiej zaznaczyły 
się w całym kręgu cy- 
wilizacji śródziemno- 
morskich, a dotyczyło 
to w sposób szczególny 
wyrobów rzemiosła artystyczne- 
go. Ścisłe związki utrzymywały 
z nią ośrodki kulturalne na tere- 
nie Nubii, a niektóre jej elemen- 
ty odnaleźć można w sztuce Su- 
danu i Etiopii. Późną próbą 
adaptacji egipskich motywów 
ornamentalnych przez twórców 
europejskich był dziewiętnasto- 
wieczny styl empire. 


© ft Wyroby artystyczne służy- 
ły do pośmiertnego zabezpieczenia 
ciała władcy lub dostojnika. Maska 
przykrywała twarz zmarłego, kanopy 
—4 cylindryczne naczynia z pokrywami 
w formie głów ludzkich lub zwierzęcych, 
zawierały jego wnętrzności 


śmierć nie jest końcem ludzkiej egzy- 

stencji. Pragnienie zapewnienia zmarłe- 
mu udziału w życiu wiecznym zrodziło jedną 
z najbogatszych sztuk grobowych, jakie kiedy- 
kolwiek istniały. Wierzono w jej związek z lo- 
sami człowieka po Śmierci: miała pomagać 
w osiągnięciu, a następnie w wiecznym trwaniu 
życia pozagrobowego. 


S tarożytni Egipcjanie byli przekonani, że 


Życie po śmierci 


Według Egipcjan człowiek składa się z cia- 
ła, imienia, serca, cienia oraz elementów du- 
chowych ba i ka. W chwili śmierci od ciała od- 
dziela się niematerialne ba — dusza, która ma 
zdolność ponownego łączenia się z nim 


©. Skarabeusz — święty żuk czczo- 
ny w Egipcie, symbolizujący 
odrodzenie po śmierci, był 
bardzo popularnym moty- 
wem w sztuce tego kraju. 
Przedstawiano go na sarkofa- 
gach bądź umieszczano przy 
zmarłym w formie amuletu wykonane- 
go z kamienia lub fajansu 


oraz swobodnej wędrówki między grobem a za- 
światami. Natomiast duch opiekuńczy ka mie- 
szka w grobie razem ze zmarłym. 

W Egipcie występowały dwie koncepcje ży- 
cia pozagrobowego, mające jednak wiele 
wspólnych wątków. Pierwsza — solarna, zwią- 
zana była z kultem Słońca, które przemierzało 
niebo w świętej barce. Zmarły jednoczył się 
z bogiem-Słońcem Re, przyłączając się do jego 
podniebnego orszaku. Druga — ozyriańska, 
o wiele popularniejsza, nawiązywała do kultu 
zmartwychwstałego Ozyrysa, boga wegetacji, 
płodności i władcy królestwa zmarłych. Czło- 
wiek po śmierci wcielał się w samego Ozyrysa 
i mieszkał w rozpościerającej się na zachodzie 
krainie umarłych zwanej Polami Trzcin. Życie 
w niej wyobrażano sobie jako wyidealizowaną, 
pozbawioną trosk kopię egzystencji ziemskiej. 
Sprawiedliwi, którzy spodobali się bogu, pędzi- 


f Za patrona i twórcę sztuki mumifikacji uważano Anubisa — boga z głową sza- 
kala. Był on również opiekunem cmentarzy i zmarłych 


Piramidy, 
grobowce, mumie 


Piramidy egipskie fascynowały ludzkość od starożytności. Grecy uznali je za 
jeden z siedmiu cudów świata. Arabowie co najmniej od X wieku łączyli te 
budowle z biblijnym potopem — uważali, że zostały wzniesione dla uchronie- 
nia wiedzy Egipcjan przed niszczycielskim żywiołem. W średniowiecznej Eu- 
ropie funkcjonował pogląd uznający piramidy za spichrze biblijnego Józefa, 
który przechowywał w nich ziarno. Prowadzone od końca XVIII wie- 


wędrówkę przez podziemną krainę 
Dat. Na jego drodze pojawiały się 
potwory strzegące kolejnych rejo- 
nów zaświatów. Musiał także sta- 
nąć przed sądem Ozyrysa, czyniąc 
spowiedź życia, po której następo- 
wało ważenie serca — test na praw- 
domówność. 

Początkowo życie pozagrobowe 
miało charakter elitarny — było 
przywilejem króla. Tylko on miał 
prawo stać się po śmierci bogiem- 


© Po przejściu licznych prób 
zmarły stawał przed obliczem 
Ozyrysa — boga zaświatów, które- 
go przedstawiano pod postacią 
mumii z insygniami władzy oraz 
w koronie 


li żywot wśród wiecznej 
wiosny, zażywając spo- 
kojnego i dostatniego by- 
towania. Ich głównym za- 
jęciem była uprawa ziemi 
wydającej bajeczne plony. Jed- 

nak zanim zmarły dostał się na Pola 
Trzcin, musiał przebyć bardzo niebezpieczną 


ku badania kultury egipskiej dokładnie wyjaśniły prawdziwe 
przeznaczenie piramid. 


-Słońcem lub Ozyrysem. W procesie tak zwanej 
demokratyzacji wierzeń pozagrobowych dostęp 
do niego uzyskali członkowie rodziny królew- 
skiej, następnie kapłani, dostojnicy, a na końcu 
zwykli śmiertelnicy. Podstawowym warunkiem 
życia pozagrobowego człowieka było trwanie 
jego imienia i zapewnienie istnienia ciału. Gdy- 
by one uległy zniszczeniu, nastąpiłoby całkowi- 
te unicestwienie istoty ludzkiej. Aby temu prze- 
ciwdziałać, Egipcjanie stosowali specjalne za- 
biegi konserwujące zwłoki oraz wznosili monu- 
mentalne grobowce. 


Mumie 


Rozkładowi ciała miało zapobiec wiele 
skomplikowanych czynności, trwających około 
70 dni, zwanych mumifikacją. Po usunięciu 
wnętrzności ciało osuszano, stosując okłady 
z natrytu — substancji dezynfekującej i pochła- 
niającej wodę, oraz wypychano ziołami i zwit- 
kami płótna. Między bandaże wkładano dzie- 
siątki amuletów mających chronić przed nie- 
bezpieczeństwami świata pozagrobowego. Naj- 
ważniejszy był amulet w kształcie skarabeusza 
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% Pierwszą piramidą w Egipcie była piramida schod- 
kowa króla Dżesera w Sakkarze z ok. 2630 r. p.n.e. 


kładziony w okolice serca; w razie potrzeby 
miał zastąpić na sądzie Ozyrysa serce zmarłe- 
go. Ciało owijano bandażami o łącznej długości 
300-400 metrów. Ostatnia warstwa, nasączona 
żywicą, tworzyła po zaschnięciu twardą skoru- 
pę. Wyjęte wnętrzności umieszczano w czte- 
rech urnach zwanych konopskimi i ustawiano 
w skrzyni obok sarkofagu. Pokrywy um w kształ- 
cie głów człowieka, pawiana, sępa i szakala 
uosabiały cztery chroniące je bóstwa. 

Spreparowaną mumię wkładano do 
trumny. W Starym Państwie była to zwy- 
kła drewniana skrzynia. Dekorowano ją 
„Tekstami sarkofagów ”, przedstawiano 
też oczy, które służyły mumii do wyglą- 
dania na zewnątrz, oraz ślepe wrota, 
przez które dusza zmarłego mogła wy- 
chodzić z grobu. Później powstały trum- 
ny antropoidalne — w kształcie mumii — 
na których rzeźbiono i malowano wizeru- 
nek zmarłego oraz ilustracje z „Księgi 
umarłych”. Często takie trumny umie- 
szczano jedna w drugiej, niekiedy rów- 
nież w trzeciej, i ostatecznie zabezpiecza- 
no w ciężkim kamiennym sarkofagu. 


% Głowę mumii 


w płytkich jamach na pustyni. Nie- 
kiedy obudowywano je cegłami, na- 
krywano stropem i usypywano nie- 
wielki kopiec z piasku. Nie mogły 
one jednak zabezpieczyć zwłok 
przed zniszczeniem. Władcy i do- 
stojnicy pierwszych dynastii zaczę- 
li więc wznosić nad jamami grobo- 
wymi mastaby (po arab- 
sku „ława”) — konstruk- 
cje murowane z suszonej 
na słońcu cegły mułowej. 
Mastaby miały kształt nis- 
kiego prostopadłościanu 
o pochylonych ścianach 
i prostokątnej podstawie. 
W części nadziemnej znaj- 
dowała się sala ofiarna 
z ołtarzem i ślepymi wro- 
tami oraz pomieszczenia, w któ- 
rych przechowywano naczynia 
z żywnością. Część podziem- 
na składała się z komory gro- 


bowej i prowadzącego do Kóewaka 


niej głębokiego szybu. 
Po pogrzebie szyb ten 
przywalano kamienia- 


młodego mi, zasypywano gru- 


komora 
królowej 


f Komora grobowa w piramidach nie miała 
ściśle wyznaczonego, stałego miejsca. Mogła znaj- 
dować się pod piramidą, jak i w jej części na- 
ziemnej. W grobowcu Cheopsa w Gizie ciała 
faraona nie umieszczono w pierwotnej komo- 
rze podziemnej, lecz w komorze usytuowanej 
na poziomie ok. 1/3 wysokości budowli 


Grobowce 


W okresie predynastycznym Egip- 
cjanie grzebali zmarłych bez trumien, 


króla Tutanchamona zakry- 
wała złota maska o portreto- 
wych rysach. Inkrustowana 
była barwnym szkłem i kamie- 
niami 


zem i zamurowywa- 
no. W następnych stu- 
leciach mastaby stały 
się typowymi grobow- 


cami egipskich dostoj- 
ników. 

Dążenie do skuteczniej- 
szej ochrony zwłok zmarłych 
władców, a także do podkreś- 
lenia ziemskiej potęgi farao- 
na doprowadziło do powsta- 
nia piramid. Epoka piramid 
to okres około 1000 lat Stare- 
go i Średniego Państwa, kie- 
dy ciała większości królów 


© Odkrycie w 1922 r. nie- 
tkniętego grobowca Tutan- 
chamona było archeologicz- 
ną sensacją. Ciało króla chro- 
niły cztery nałożone na sie- 
bie tablice z drewna pokryte 
złotą folią, następnie ka- 
mienny sarkofag, dwie drew- 
niane złocone trumny oraz 
trumna wewnętrzna z czys- 
tego złota 


składano w grobowcach w kształcie ostrosłu- 
pa. Wznoszono je na zachodnim brzegu Nilu 
w pobliżu Memfis — przypuszczalnie pierw- 
szej stolicy Egiptu. Nekropolię memficką 
tworzyły cmentarze w Sakkarze, Gizie, Abu 
Sir, Dahszur, Abu Dżirab (Abu Gurab). Udało 
się zlokalizować około dziewięćdziesięciu pi- 
ramid. Wiele z nich jest dziś już tylko usypi- 


kanały wentylacyjne 


% Kompleksy grobowe kró- 
lów Starego i Średniego 
Państwa, otoczone mu- 
rem, składały się 
z połączonych ze so- 
bą: piramidy, gór- 
nej świątyni grobo- 
wej, alei procesyjnej 
oraz świątyni dol- 
nej, od której pro- 
wadził kanał wprost 
do Nilu 


skiem gruzu i piachu. 
Piramidy wznoszono 
wraz z całą grupą bu- 
dowli przeznaczonych 
do odprawiania ce- 
remonii związanych z życiem pozagrobowym 
króla. W dniu pogrzebu kondukt żałobny przy- 
bywał drogą wodną na łodziach do dolnej świą- 
tyni, gdzie rozpoczynały się obrzędy. Przy pira- 
midach znajdowały się również mniejsze pi- 
ramidy satelitarne, będące często grobowcami 
królowych. 

Najdoskonalsze piramidy powstawały 
w okresie Starego Państwa. Pierwsza została 
wzniesiona w Sakkarze dla króla Dżesera 
z III dynastii (XXVII w. p.n.e.) — jej architek- 
tem był Imhotep. Jest to piramida schodkowa 
reprezentująca najwcześniejszą fazę rozwoju pi- 
ramid. Pierwotnie grobowiec ten miał być ma- 
stabą na planie kwadratu. Kilkakrotnie powięk- 
szany, ostatecznie otrzymał formę monumenta|- 
nej, kamiennej piramidy o 6 stopniach i wyso- 
kości 61 metrów. Komora grobowa, do której 
prowadził pionowy szyb wykuty w skale, znaj- 
dowała się pod ziemią na głębokości 27 metrów. 

Piramidy właściwe pojawiły się za czasów 
IV dynastii i szybko osiągnęły gigantyczne roz- 
miary. Jedną z pierwszych wzniesiono w Me- 
dum dla króla Snofru. Jej rdzeń stanowi ośmio- 
stopniowa piramida schodkowa, którą obudo- 
wano warstwą wierzchnią, tworząc w ten spo- 
sób płaskie Ściany. Najwspanialszy zespół 
trzech piramid znajduje się w Gizie. Wybudo- 
wano je dla królów: Cheopsa, Chefrena i Myke- 
rinosa. Egipcjanie wierzyli, że pochówek w ich 
pobliżu sprowadza na zmarłego szczególne do- 
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f Na wierzchołku piramidy Chefrena w Gizie, do której zespołu grobowego należy Sfinks, 
zachowała się oryginalna okładzina z wapienia, pokrywająca niegdyś na zewnątrz również in- 


ne piramidy 


brodziejstwa. W efekcie okolica pokryła się 
grobowcami, tworząc rozległą nekropolię. Pira- 
mida Cheopsa — największa ze wszystkich pira- 
mid — to szczytowe osiągnięcie epoki zarówno 


A 


f W grobowcu Tutanchamona, wśród licz- 
nych sprzętów, znaleziono drewniany tron 
pokryty złotą folią, inkrustowany kamienia- 
mi, szkłem i kością słoniową. Na oparciu 
przedstawiony jest Tutanchamon z żoną, na 
których spływają promienie boskiego Słońca 


pod względem wielkości, jak i doskonałości 
wykonania. Jest tak olbrzymia, że z łatwością mog- 
łaby pomieścić Bazylikę Świętego Piotra w Rzy- 
mie — jeden z największych kościołów na świe- 
cie. Jej pierwotna wysokość wynosiła 146, 59 me- 
tra (obecnie 136 m), a boki ustawione dokład- 
nie według stron świata miały po 230,30 metra. 
Stanęła na sztucznie wyrównanym skalnym 
podłożu, odchylonym od idealnie poziomej po- 
wierzchni jedynie o 2 centymetry. Z daleka 
wygląda na zachowaną w doskonałym stanie. 
Dopiero z bliska widać, że brak jej zewnętrz- 
nych okładzin z wapienia, jakie zachowały się 
w górnej partii piramidy Chefrena, oraz kilku 
warstw bloków, których Arabowie użyli do 
wznoszenia wielu budowli w sąsiedztwie Gizy 
i w Kairze. Zniknął także z wierzchołka kilku- 
metrowy granitowy piramidion. W środku pi- 
ramidy znajdują się dwie komory grobowe, 


z których jedna, usytuowana wyżej, zawiera 
pusty już dziś sarkofag Cheopsa. Pod ziemią 
istnieje jeszcza jedna pierwotna, nigdy nie wy- 
korzystana komora. Piramida Cheopsa, podob- 
nie jak wiele innych, została obrabowana już 
w starożytności. 

W okresie Średniego Państwa większość 
władców wzorem poprzedników nadal wznosi- 
ła piramidy, lecz nie osiągnęły one już tak mo- 
numentalnej i doskonałej formy. Budowano je 
zwykle nie z kamienia, lecz z cegły mułowej 
oblicowanej wapieniem. Po uszkodzeniu liców- 
ki budowle szybko ulegały zniszczeniu. Starano 
się natomiast znacznie lepiej zabezpieczać ko- 
mory grobowe przed rabusiami. Wejścia sytuo- 
wano w miejscach nietypowych, wewnątrz 
konstruowano korytarze prowadzące donikąd, 
pułapki, ukryte przejścia w stropach. Zdarzały 
się ślepe szyby wypełnione kamieniami, mają- 
ce sugerować istnienie na ich dnie komory gro- 
bowej, która w rzeczywistości znajdowała się 
w zupełnie innym miejscu. Mimo ogromnego 


wysiłku rzadko udawało się zmylić poszukiwa- 
czy skarbów, którzy rabowali wyposażenie i bez- 
cześcili ciała. Stopniowo piramidy jako typ królew- 
skiego grobowca zanikły. Z późniejszego okre- 
su znane są tylko kilkumetrowe piramidy wień- 
czące wejścia do grobów prywatnych w Deir 
el-Medina oraz nieduże piramidy królów nubij- 
skich w Nuri, rządzących Egiptem (XXV dyna- 
stia) przez krótki okres. 

W Nowym Państwie, z myślą o lepszym 
ukryciu zmarłych faraonów, chowano ich 
w grobach kutych w skałach. Na miejsce po- 
chówku wybrano tereny na południu kraju, 
w rejonie Teb — nowej stolicy państwa. Nekro- 
polią dla około sześćdziesięciu władców stała 
się położona wśród gór Dolina Królów. Nieopo- 
dal w Dolinie Królowych usytuowano cmentarz 
królewskich żon. Grobów tych nie ominął jed- 
nak los piramid. Tylko jeden — Tutanchamona 
z XVIII dynastii — przetrwał nienaruszony dzię- 
ki przypadkowemu zasypaniu gruzem wejścia. 
Groby skalne zastąpiły mastaby i stały się także 
popularnym typem grobowców prywatnych. 

Cechą charakterystyczną tego okresu było 
wznoszenie odrębnych świątyń grobowych, nie 
związanych z miejscem pochówku. Jednym 
z najwspanialszych przykładów jest zbudowa- 
na pod skalnym urwiskiem w Deir el-Bahari 
tarasowa świątynia królowej Hatszepsut 
z XVIII dynastii. Proste formy tej budowli sakral- 
nej z szeregami rytmicznie ustawionych filarów 
przypominają dwudziestowieczne rozwiązania 
architektoniczne. Wśród licznych płaskorzeźbio- 
nych dekoracji przedstawiono legendę o cudow- 
nym narodzeniu królowej z boga Amona. 

W niektórych piramidach i grobowcach 
egipskich nigdy nie było zwłok. Pełniły funkcje 
cenotafów — grobów symbolicznych lub dodat- 
kowych. Prawdziwe grobowce mogły znajdo- 
wać się w zupełnie innej części kraju. Wiadomo 
na przykład, że król Snofru z IV dynastii miał 
co najmniej dwie piramidy w różnych miejsco- 


% Tarasowa świątynia grobowa królowej Hatszepsut w Deir el-Bahari zerwała z tradycyj- 
nym połączeniem świątyni grobowej z miejscem pochówku króla, którym w tym okresie sta- 
ły się odrębne pomieszczenia kute w skałach. Prace rekonstrukcyjne tej świątyni będącej jed- 
nocześnie miejscem kultu królowej i bogów, prowadzone są od lat 60. przy udziale polskich 
naukowców 


wościach. Cenotafy wystawiano najczęściej na 
cmentarzu w Abydos — centrum kultu Ozyrysa. 
Umożliwiały one okresowe przenoszenie się 
duszy zmarłego w pobliże tego świętego miej- 
sca, z domniemanym grobem władcy zaświa- 
tów. Mniej zamożni wystawiali tu stele z imie- 
niem i formułą ofiarną. 

Od dawna podziwiano kunszt budowlany 
Egipcjan. Mimo prymitywnych środków tech- 
nicznych potrafili transportować z odległych 
kamieniołomów olbrzymie bloki kamienne, 
ważące nawet do 200 ton. Wiadomo, że robio- 
no to drogą wodną w porze wylewów Nilu — 
okresie najintensywniejszych prac budowla- 
nych. Kamienie przesuwano po lądzie bez po- 
mocy kół — na płozach, pod które podkładano 


drewniane belki. Podczas wznoszenia piramid 
bloki wciągano po nasypach zbudowanych 
z kamieni i ziemi, podwyższanych w miarę 
wzrastania konstrukcji. Po zakończeniu prac 


ft „Księga umarłych” zapisana na zwojach pa- 
pirusu była zbiorem modlitw i magicznych za- 
klęć, niezbędnych zmarłemu w trudnych chwi- 
lach wędrówki po zaświatach 


nasypy te były rozbierane. Ocenia się, że pira- 
midę Cheopsa wznosiło około 100 tysięcy ro- 
botników przez dwadzieścia lat. 


Wyposażenie grobów 


Człowieka po Śmierci czekała długa i nie- 
bezpieczna droga do krainy umarłych. Aby 
mógł pomyślnie przejść przez wszystkie próby, 
zaopatrywano go w amulety, modlitwy i ma- 
giczne formuły. Kapłani egipscy opracowali 
specjalne teksty i zaklęcia, które miały uchronić 
zmarłego przed grożącymi mu niebezpieczeń- 
stwami i pomóc w dostaniu się na upragnione 
Pola Trzcin. Były one rodzajem przewodnika 
po zaświatach. W Starym Państwie zwano je 
„Tekstami piramid” i umieszczano w formie 
hieroglifów wewnątrz królewskich grobowców. 
W okresie Średniego Państwa podobne formuły 
zaczęto malować na trumnach jako „Teksty sar- 
kofagów”. Gdy przestały być wyłącznym przy- 
wilejem królów, ich liczba stała się tak wielka, 
że sporządzono zbiór najważniejszych z nich, 
tworząc „Księgę umarłych”. Umieszczano ją 
w formie malowideł lub reliefów na ścianach 


grobowców i sarkofagów, a także 
zapisaną na papirusach wkładano 
do trumien. 

Egipcjanie byli przeświadcze- 
ni, że zmarły odczuwa takie same 
potrzeby jak żyjący. Należało mu 
przede wszystkim zapewnić nie- 
przerwane zaopatrzenie w żyw- 
ność, aby dusza nie cierpiała gło- 
du. W grobach lub świątyniach 
grobowych produkty składano 
w naczyniach lub na stole ofiar- 
nym przed ślepymi wrotami. 
Z czasem żywność prawdziwą 
zastąpiono jej atrapami i przed- 
stawieniami na ścianach. Wierzo- 
no, że materializowała się ona po 
wypowiedzeniu magicznych for- 
muł, które często zapisywano 
obok obrazów. Malowano zatem 
i rzeźbiono w grobowcach sce- 
ny z życia codziennego, przed- 
stawiające żniwa, pieczenie 
chleba, ubój bydła, procesję 
sług niosących swemu panu 
pożywienie i napoje. Ilustro- 
wano także epizody z życia 
doczesnego, w których zmarły 
chciałby uczestniczyć również 
po śmierci, na przykład polo- 
wania. Dekoracje grobowe nie 
służyły zatem wyłącznie upięk- 
szaniu pomieszczeń, lecz związane były 
z magią i wierzeniami. 

Podobne uzasadnienie miało umieszcza- 
nie w mastabach i świątyniach grobowych 
licznych posągów — podobizn dostojników 
i królów. Na wypadek gdyby mumia uległa 
zniszczeniu, miały one stanowić ciało zastęp- 
cze, w którym znajdzie mieszkanie ka. W dol- 
nej świątyni Chefrena w Gizie odkryto aż 23 te- 
go typu posągi. Używano również tak zwa- 
nych głów rezerwowych będących portretami 
zmarłego, mających ułatwić wędrującej du- 
szy odnalezienie właściwego grobu i powrót 
do ciała. 

Ponieważ w życiu pozagrobowym zmarły 
mógł zostać wezwany przez Ozyrysa do wyko- 
nywania prac rolniczych, ludzi zamożnych, nie 
przywykłych do pracy fizycznej, wyposażano 
w figurki zwane uszebti. Ich zadaniem była pra- 
ca za swego pana. W niektórych grobach liczba 
tych figurek dochodziła do kilkuset. 

Groby egipskie wyposażane były w sprzęty 
codziennego użytku, potrzebne zmarłemu do 
wygodnej egzystencji w zaświatach. Ludziom 
majętnym wkładano meble, odzież, przybory 
toaletowe, naczynia i wspaniałą biżuterię. 
Wśród rozmaitych przedmiotów nie zabrakło 
instrumentów muzycznych i gier. O bogactwie 
zawartości grobowców królewskich świadczy 
grób Tutanchamona. Twarz króla przykryto zło- 
tą maską ważącą 10 kilogramów, a wewnętrzną 
trumnę kryjącą mumię wykonano ze 110 kilo- 
gramów złota. 


©. Rzeźby zmarłych umieszczane w grobow- 
cach i świątyniach grobowych miały być dla 
duszy niezniszczalnym substytutem ciała. 
W przypadku władców służyły również ich 
ubóstwieniu 


t Relief znajdujący się w grobowcu z czasów Starego Pań- 
stwa przedstawia zmarłego dostojnika przed stołem ofiar- 
nym zastawionym porcjami chleba. Wizerunki takie według 
Egipcjan zapewniały zmarłemu stałe zaopatrzenie w żywność 


Wiedzę o kulturze starożytnego Egiptu za- 
wdzięczamy przede wszystkim sztuce grobo- 
wej. To z grobów pochodzi większość znanych 
zabytków sztuki. Grobowce egipskie pozosta- 
wiły jeszcze inne fundamentalne świadectwo: 
ludzkie pragnienie osiągnięcia nieśmiertelności 
oraz wiara w pozaziemską krainę szczęścia są 
stare jak świat. 


Sztuka starożytnej Mezopotamii 


Mezopotamia oznacza w języku greckim „międzyrzecze”. Już ludy starożytne nazwą tą określały tereny Azji Za- 
chodniej położone między Tygrysem a Eufratem oraz wyżynne krainy na północ, aż do gór wschodniej Anatolii. 


Sztuka tego regionu nie rozwijała się jednolicie, gdyż wpływ 
na nią wywierały coraz to inne narody, plemiona, kultury 

i religie. Miały one jednak wspólne legendy, historię i pra- 
wo. Wspólne wszystkim było także pismo klinowe. Właśnie 
dzięki niemu i zachowanym bogatym archiwom archeolo- 
dzy mogli odkryć kulturę i sztukę tego regionu. 


VIII tysiącleciu p.n.e. istniały w Mezo- 

W potamii osady paleolityczne. W poło- 
wie VII tysiąclecia pojawiła się pierw- 

sza neolityczna kultura Dżarmo, u jego schyłku 
druga — kultura Hassuna. W VI tysiącleciu zaist- 
niały dwie kolejne — Halaf i Samarra (wszystkie 
nazwane od stanowisk archeologicznych). Ustąpi- 
ły one miejsca kulturze h 
Ubajd, która w poło- 
wie IV tysiącle- 


cia ogarnęła swym wpływem całe „międzyrze- 
cze”. Około 3200 roku p.n.e. istniały już miasta- 
-państwa (Uruk, Eridu, Ur, Lagasz, Larsa) założo- 


ne przez Sumerów — wynalazców pisma klinowe- 
go. Po nich władzę w tych ośrodkach przejęli se- 
miccy Akadowie, a twórcą państwa akadyjskiego 
i założycielem pierwszej dynastii został król Sar- 
gon I Wielki. Około 2200 roku p.n.e. Mezopota- 
mię opanowali do około 2116 roku p.n.e. Gutejo- 
wie — plemiona z gór Zagros. Potem nastąpił krót- 
kotrwały renesans państwowości i kultury Sume- 
rów. Najazd sąsiednich Elamitów spowodował 
rozbicie państwa na wiele niezależnych ośrodków 
politycznych, które w XVIII wieku p.n.e. zjedno- 
czył ponownie król babiloński Hammurabi. Na 
początku XVI wieku p.n.e. Babilonią zaczęli rzą- 
dzić Kasyci — najeźdźcy z gór Zagros, którzy jed- 
nak łatwo zasymilowali się z miejscową kulturą. 
W I tysiącleciu p.n.e. na scenę polityczną Mezo- 
potamii wkroczyła Asyria. Jej panowanie nazna- 
czały ciągłe walki o poszerzenie granic. W 612 ro- 
ku p.n.e. upadła jednak pod naporem sąsiednich 


4 © Prosta, ozdobiona 
z zewnątrz lizenami świą- 
tynia kultury Ubajd w Te- 
pe Gaura (z prawej) za- 
powiadała konstrukcją 
sanktuaria sumeryjskie. 
Umieszczano je na szczy- 
tach ziguratów — wznoszą- 
cych się schodkowo 
platform. Jed- 
na z najsłynniejszych budowli 
znajdowała się w Ur 


państw i plemion, a na nie- 
spełna stulecie do wła- 
dzy powrócili Babiloń- 
czycy. W roku 539 p.n.e. 
król perski Cyrus II Starszy 
zdobył Babilon i zamknął w ten spo- 

sób dzieje kultury Mezopotamii. 


Architektura 


Budowle Mezopotamii wznoszono początko- 
wo z gliny i trzciny, a następnie z cegły suszonej, 
hartowanej lub wypalanej. Spoiwo stanowiła 
smoła bitumiczna. Najcharakterystyczniejszy 


© Stawianie pomieszczeń wokół dzie- 
dzińca centralnego to najpowszech- 
niejsza forma budownictwa 
mieszkalnego w Mezo- 
potamii. Brak okien 
zewnętrznych i gru- 
be mury zapewniały 
chłód. W siedzibach 
zamożnych obywa- 
teli Ur powtarzano 
ten układ — mieszka- 
nia były jednak dwu- 
poziomowe 


aw, i 
element architektury mezopotamskiej zigurat — 
(zikkurat), czyli budowla sakralna — wywodził 
się zapewne z neolitycznych sanktuariów wzno- 
szonych na naturalnych wzgórzach (kultura Ha- 
laf) lub trójdzielnych świątyń na sztucznie usypa- 
nych platformach (kultura Ubajd). Zigurat sume- 
ryjski wznoszono w okręgu sakralnym otoczo- 
nym murem, w reprezentacyjnej dzielnicy mia- 
sta. Była to monumentalna platforma z cegieł 
o podstawie prostokąta lub kwadratu. Niekiedy 
składała się z kilku tarasów umieszczonych 
schodkowo, jeden nad drugim, i zwężających się 
trapezoidalnie. Na szczyt platformy prowadzi- 
ły schody i rampy. Tam znajdowała się czwo- 
roboczna świątynia, której pomieszczenia gru- 
powano wokół jednego lub kilku dziedziń- 
ców. Wiele sanktuariów miało układ trójdzielny. 
Centralnemu pomieszczeniu — celli — w którym 
znajdował się posąg bóstwa, towarzyszyły 
dwie sale boczne. W okresie renesan- 
su sumeryjskiego natomiast budo- 
wano świątynie o komnatach roz- 
mieszczonych amfiladowo (w jednej 
linii). Ściany zewnętrzne ziguratu 
zdobiono regularnie sytuowanymi ry- 

zalitami lub lizenami (pionowymi 


ą występami muru, biegną- 

cymi przez całą jego wy- 

U sokość), a niekiedy 
s: mozaikami o wzo- 
g rach geometrycz- 
nych, wykonanymi 
z glazurowanej cegły. 
Wnętrza świątyń wypełniano 
dekoracjami malarskimi i płaskorzeźbionymi re- 
liefami. Układ budowli wielokrotnie powtarzano, 
rozbudowywano i modyfikowano. Zigurat boga 
Marduka w Babilonie miał na przykład 90 me- 
trów wysokości i 7 kondygnacji. Z kolei asyryjskie 


© Aszur — asyryjskie miasto-twierdzę ota- 
czały dwa pierścienie murów z licznymi wie- 
żami. Wewnątrz usytuowano podwójną świą- 
tynię bogów — Anu (niebios) i Adada (pioru- 
nów), pałac (przekształcony później w ne- 
kropolię), a także szeregi domów z wewnętrz- 
nymi dziedzińcami 


świątynie stanowiły część pała- 
ców królewskich. Przy jednym z głównych dzie- 
dzińców znajdowały się celle dla posągów bóstw, 
a właściwe sanktuarium — ziemską siedzibę boga 
— wznoszono na szczycie ziguratu, umieszczone- 
go za zespołem świątynnym. 

Dwa podstawowe typy domów mieszkalnych 
Mezopotamii ukształtowały się już w neolicie. 
Pierwszy, o planie prostokąta, z ogrodzonym pod- 
wórzem, powtarzali mieszkańcy północnego Su- 
meru, a później Asyryjczycy. Wpłynął on na pro- 
ste formy małych budowli sakralnych, składają- 
cych się z przedsionka i ce/li. W drugim typie do- 
mu pomieszczenia mieszkalne i gospodarcze sku- 
piały się wokół dziedzińca centralnego. Układ ten 


© Brama Isztar w fortyfikacjach Babilonu ujęta była w dwie 
wieże o planie kwadratu. Dekorowała je glazurowana cegła, mo- 
delowana w figury lwów i smoków — świętych zwierząt czczo- 


nej w Mezopotamii pary bogów — 
Isztar i Marduka 


— powielony i wyolbrzymio- 
ny — stał się wzorcem dla 
monumentalnych budowli 
sakralnych i świeckich. 
Mezopotamskie budow- 
nictwo mieszkalne nieu- 
stannie doskonalono. Już 
w okresie renesansu sume- 
ryjskiego powstawały oka- 
załe domy piętrowe, ska- 
nalizowane i zaopatrzone 
w urządzenia sanitarne. 

Pałace królewskie po- 
wtarzały w zwielokrotnio- 
nej formie układ domu 
mieszkalnego. Pomieszcze- 
nia grupowano wokół dzie- 
dzińców. Grube, biało tyn- 
kowane Ściany przykrywa- 
no płaskimi dachami. Do 

budowli prowadziło zwykle jedno monumentalne 
wejście. Pałace podzielone były na sektory pełnią- 
ce różne funkcje (administracyjne, gospodarcze, 
prywatne, religijne). W początkach II tysiąclecia 

p.n.e. miały już system kanalizacji, łaźnie i piece 

grzewcze. Siedziby władców Asyrii (Durszarrukin, 

Niniwa) i Babilonu są przykładem potężnych, re- 

prezentacyjnych założeń, wykorzystujących ten 

prosty układ architektoniczny. Zajmowały one roz- 
ległe, często sztucznie usypane i ufortyfikowane ta- 
rasy. Ich integralną część stanowiły budowle sa- 
kralne. Wąskie, podłużne pomieszczenia bez okien 
oświetlało światło wpadające z dziedzińców i przez 
nieliczne świetliki. Sale, wśród których rozmiarami 

i dekoracją wyróżniała się sala tronowa, przykryte 

były zwykle stropami z belek drewnianych, a nie- 

kiedy prawdopodobnie ceglanymi sklepieniami. 

Do pałaców prowadziły portale ujęte parami monu- 


j 


f Artyści mezopotamscy jako jednego z two- 
rzyw używali brązu. Odlewano z niego dzie- 
ła monumentalne (bramy świątyń), częściej 
jednak drobne figurki bóstw, ludzi i zwierząt 
(m.in. ciężarek w formie koziorożca i gryf — 
element tronu) 


r 
ROZACE 
Faomosboony 


1 Król asyryjski Aszurnasirapli II zbudował w IX w. p.n.e. nową stolicę — Kalchu (ob. Nimrud). Na poświęcenie okazałej rezydencji położo- 
nej nad Tygrysem przybyło około 70 tys. gości, którzy ucztowali przez 10 dni 


mentalnych rzeźb lamassu — uskrzydlonych byków 
o ludzkich głowach i niekiedy lwich łapach. Ścia- 
ny zewnętrzne i dziedzińce wykładano plastycznie 
modelowaną, glazurowaną cegłą, tworzącą barwne 
ceramiczne reliefy. Wnętrza zdobiono reliefami na 
kamiennych okładzinach i dekoracją malarską. 

W 1. połowie III tysiąclecia p.n.e. ukształto- 
wała się także architektura grobowa (grobowce 
królewskie z Ur). Zmarłych władców i dostoj- 


nych myśliwych mierzących z łuku do zwierzyny 


ników chowano głęboko pod ziemią w komo- 
rach budowanych z kamienia i cegły. Prowadzi- 
ły do nich ukośne rampy i szyby. Podziemne 
pomieszczenia zamykano sklepieniami skrzyn- 
kowymi, kolebkowymi, pseudokopułami i za- 
pewne także kopułami. W okresie renesansu su- 
meryjskiego grobowce sytuowano w obrębie 
okręgów sakralnych i wznoszono nad nimi do- 
my mieszkalne, przeznaczone na symboliczne 
siedziby zmarłych. 

Urbanistyka miast mezopotamskich nie była 
jednolita. Ośrodki sumeryjskie charakteryzo- 
wała zwarta, nieuporządkowana 
Miasto o ulicach wąskich, krętych i często śle- 
pych dzieliło się na trzy części. Pierwszą zaj- 
mowała dzielnica mieszkalna, następną bu- 
dowle oficjalne w okręgach sakralnych oto- 
czonych owalnym murem, trzecią « 
i grobowce. Twierdze z okresu akadyj 
(Tell Brak, Aszur) miały natomiast układ regu- 
larny. Założone zwykle na planie kwadratu, 
grupowały wokół kilku dziedzińców prostokąt- 
ne pomieszczenia usytuowane równolegle. 
Miały bardzo grube mury (około 10 m) i tylko 
jedno wejście w formie monumentalnej bramy, 
ujętej dwoma wieżami. Twierdze asyryjskie by- 
ły także doskonale ufortyfikowane. Podwójne 
linie murów wzmacniano wieżami rozmie- 
szczonymi co kilkadziesiąt metrów. Umacniano 
wówczas dzielnice pałacowo-świątynne tak, że 
tworzyły wielkie cytadele. Pojawiły się także 
regularne układy ulic, krzyżujących się pod ką- 
tem prostym (Chorsabad). W ostatnim okresie 
istnienia kultury Mezopotamii w Babilonie 
stworzono układ urbanistyczny, którego głów- 
ny akcent stanowiła aleja procesyjna. Biegła 
ona od ufortyfikowanej dwuwieżowej bramy 
do ziguratu położonego w głębi miasta. 


zabudowa. 


fr. Ulubiona rozrywka władców asyryjskich, a jednocześnie najlepsza zapra- 
wa do krwawych wojen — polowanie, to częsty motyw w sztuce. Alaba- 
strowy relief z pałacu Asurbanipala w Niniwie przedstawia kon- 


© Sumeryjski relief przed- 
stawiający scenę sielskiego 
życia ukazuje postacie w cha- 
rakterystycznych dla tej kul- 
tury długich spódnicach z ba- 
raniego kożucha. Ilustruje on 
także kanon figury ludzkiej — 
jej widok w najszerszej pła- 
szczyźnie 


f Lamassu — skrzydlaty byk o ludzkiej 
twarzy — strzegł m.in. bramy pałacu Sargo- 
na II w Durszarrukin. Głowę — źródło inteli- 
gencji, wieńczy cylindryczna tiara z rogami 
symbolizującymi potęg 


Rzeźba 


Tworzywami rzeźbiarskimi były kamień 
i wypalana glina oraz ołów i miedź. Rzeźba peł- 
na rzadko osiągała w Mezopotamii monumen- 
talne rozmiary z powodu niewystarczającej iloś- 
ci surowca. Sumeryjskie figury zwierząt służy- 
ły do ozdoby portali i elewacji świątyń. Funkcje 
dekoracyjne pełniły również protomy — maski 
w formie głów zwierzęcych i ludzkich. Rzeź- 
biono ponadto posążki stojących lub siedzą- 
cych dostojników, kapłanów i bóstw. Prezento- 


wały one styl bloku. Korpus miał formę cylin- 
dra lub stożka. Wielu płaszczyzn nie opracowy- 
wano, akcentowano natomiast twarz — pozba- 
wioną cech indywidualnych, z dużymi, wpa- 
trzonymi w przestrzeń oczami, wydatnymi 
ustami i nosem, czasem brodą. W połowie III ty- 
siąclecia p.n.e. podjęto próby ukazania wyra- 
zu twarzy ludzkiej (figurki z Esznunna) oraz 
stworzenia portretu idealizowanego (Mari). 
Twórcy kamiennych i brązowych posągów 
władców Akadu starali się realistycznie przed- 
stawiać ciało ludzkie. Głowy, modelowane por- 
tretowo, ukazywały zróżnicowane cechy fizjo- 
nomii. Rzeźba pełna renesansu sumeryjs 
reprezentowana głównie przez liczne wizerunki 
Gudei, ukazywała syntetyczny portret władcy. 
Zwarta bryła posągu nawiązywała do stylu blo- 
ku, natomiast twarz modelowano realistycznie. 
Towarzyszyło temu dobre opracowanie pla- 
styczne całej figury. Asyryjczycy rzadko wyko- 
nywali posągi władców, dekorowali natomiast 
portale świątyń i pałaców figurami zwierząt. 
Były to z reguły Jamassu. 

Relief to jedna z najpopularniejszych w Mezo- 
potamii form rzeźbiarskich. Pierwsze znaczące 
przykłady odnaleźć można w sztuce sumeryjskiej. 
Obowiązywała tu zasada przedstawiania figury 
ludzkiej w jej najszerszej płaszczyźnie. Głowę 
i nogi ukazywano z profilu, oko, barki i tułów en 
face. Postacie bóstw, władców i dostojników były 
większe od pozostałych. Prezentowane osoby 
zwracały się ku sobie, nie zaś ku widzowi — jedy- 
nie bogów przedstawiano frontalnie. Od połowy 
ąclecia p.n.e. reliefy stały się dekoracją su- 
skich steli (pionowych płyt kamiennych), 
upamiętniających ważne wydarzenia historyczne, 
pokojowe i wojenne. Na niewielkich płytach 
z otworem pośrodku rzeźbiono sceny fundacji 
świątyń, bankietów i procesji kultowych, składa- 
nia darów i ofiar. Tematykę wojenną ukazywano 
w formie narracyj gów scen, prezentują- 
cych bitwy i zwycięstwa władców. Podobny 
układ powtarzały początkowo stele akadyjskie. 
Grupy osób zastępowano tu jednak symbolizują- 
cymi je pojedynczymi postaciami i pozostawiano 
dużo wolnego miejsca. Akcję obrazowały niepo- 
wiązane ze sobą sceny. W końcu zerwano z paso- 
wą dekoracją, wprowadzono też umowny kraj- 
obraz (stela Naramsina). Stele babilońskie, staran- 
nie opracowane formalnie, prezentowały najczę- 
ściej sceny rozmowy władcy z bogiem („Kodeks 
Hammurabiego”) lub wręczanie bogu ofiary 
w postaci dzbana lub kubka libacyjnego. Reliefy 
przedstawiające bóstwa lub ich symbole i zwie- 
rzęta pojawiły się również na znakach granicz- 
nych kudurru — kamiennych blokach przechowy- 
wanych często w świątyniach jako rodzaj doku- 
mentów gwarantujących prawo własności ziemi. 

Asyry, zdobili płaskorzeźbionymi okła- 
dzinami wi nętrza pałaców. Zapełniały one również 


kwatery brązowych bram świątynnych. Pełniły 
funkcję propagandową, zawsze ukazywały bo- 
wiem władców jako zwycięzców. Jednym z ulu- 
bionych tematów była wojna i jej okrucieństwa. 
Przedstawiano monarchę na koniu lub wozie bo- 
jowym, przejeżdżającego obok scen masowych 
egzekucji, rzezi lub pochodów jeńców. Polowanie 
na dzikie zwierzęta, jako doskonałe 
ćwiczenie przed walką, to kolejny, 
uprzywilejowany temat reliefów. 
Osiągnięto przy tym niespotykany, 
poruszający wprost realizm w ukazy- 
waniu zwierząt, ich walki i cierpienia. 
Prezentowano także sceny ceremonii 
religijnych. Władca mógł wręczać bo- 
gu puchar libacyjny, adorować drze- 
wo życia lub wraz z kapłanem uczest- 
niczyć w magicznym rytuale urodza- 
ju. U schyłku okresu starobabiloń- 
skiego rządzący państwem Kasyci 
wprowadzili plastycznie modelowaną 
cegłę. Dzięki niej mogli dekorować 
mury monumentalnymi, barwnymi 
reliefami ceramicznymi. Dominują- 
cymi barwami były: żółć, zieleń, 
ciemny błękit, biel i czerń. Ten sposób 
zdobienia przejęli Elamici i państwo nowobabi- 
lońskie (brama Isztar w Babilonie — fryzy lwów, 
byków i smoków). 

Artyści mezopotamscy tworzyli również 
drobne formy rzeźbiarskie. Z okresu neolitu po- 
chodzą statuetki kobiet, związane zapewne z kul- 
tem Bogini Matki, oraz figurki zwierząt domo- 
wych. W kolejnych fazach kultury Ubajd, aż do 
początków IV tysiąclecia p.n.e., powstawały mi- 
niaturowe przedstawienia z terakoty, ukazujące 
mężczyzn i kobiety (niekiedy z dzieckiem u pier- 
si) o wydłużonych proporcjach. Miały one 
wyraźnie wyodrębnione ręce, ale ledwo zazna- 
czone nogi, podobne do wężowych głowy i guzi- 
kowate oczy. Niewielkie figurki wotywne po- 
wstawały także w miastach sumeryjskich. Pre- 
zentowały one konkretne osoby, identyfikowane 
dzięki inskrypcjom, nie wykazywały jednak 
podobieństwa do modela. Umieszczane w świą- 
tyni, przed posągiem bóstwa, przedstawiały mo- 
dlitwę fundatora, nie zaś jego cechy indywidua|- 
ne. W tym samym okresie wykonywano drobne 
gliniane figurki bóstw, ludzi i zwierząt, związane 
zapewne z pobożnością ludową lub praktykami 
magicznymi. Sztuka babilońska także ukazywała 
postacie bóstw na niewielkich plakietkach z wy- 
palanej gliny. Często przedstawiano Isztar, nagą, 
opierającą dłonie na brzuchu lub podtrzymującą 


© Malowidła w pałacu w Mari (ok. 
1900 p.n.e.) to jedyny przykład malar- 
stwa babilońskiego, jaki odnaleziono. 
Pomocnik kapłana trzymającego byka 
uczestniczy w pochodzie ofiarnym pro- 
wadzonym przez samego króla 


piersi. Wyobrażano również sceny rodza- 
jowe — prace rolne i rzemieślnicze, roz- 
rywki, sporty. 

Osobnym rodzajem drobnej rzeźby, 
a jednocześnie elementem charaktery- 
stycznym dla cywilizacji mezopotamskiej 
były pieczęcie w postaci cylindra. Pojawi- 
ły się one około 3300 roku p.n.e., zapew- 
ne w następstwie rozwoju gospodarczego 
ówczesnych miast. Początkowo wykony- 
wano je z gipsu lub wapienia, później z kamie- 
ni półszlachetnych, a niekiedy inkrustowano 
blaszkami bądź nitkami miedzi, srebra i złota. 
Cylindry nie przekraczały zwykle 10 centyme- 
trów wysokości i miały przewiercony wzdłuż 
osi pionowej otwór na rzemień lub sznur. Pie- 
częć toczono po powierzchni miękkiej gliny 


e t ©» Dwa kubki z wypa- 
lanej gliny z dekoracją malo- 
waną na jasnym tle (wydobyte 
z grobów w Aszur i Samarra) 
reprezentują długą tradycję ce- 
ramiki mezopotamskiej. Asy- 
ryjczycy używali oprócz tego naczyń szkla- 
nych, m.in. flaszeczek zdobionych barwnymi 
włóknami z tego samego tworzywa 


tak, że zostawiała odcisk w postaci pasa, który 
z kolei suszono na słońcu. Powierzchnię cylin- 
dra zdobiono fryzami w głębokim reliefie. Su- 
merowie wypełniali ją całkowicie linearnymi 
motywami, powtarzającymi się rytmicznie lub 
zgrupowanymi symetrycznie. Popularnym te- 
matem reliefów były dynamiczne walki zwie- 
rząt i stworów fantastycznych, sceny kultowe 
(bankiet rytualny, drzewo życia, figury i sym- 
bole bóstw), polowania. Pieczęcie opatrywano 
inskrypcjami z imieniem, zawodem i tytułem 
właściciela. Akadowie staranniej i bardziej rea- 
listycznie modelowali postacie ludzi i zwierząt 
na powierzchni tłoków. Izolowali poszczegól- 
ne figury od siebie, co czyniło kompozycję 
wprawdzie klarowną, jednak dość statyczną. 
Stosowali także zasadę izokefalii, tzn. umie- 
szczania głów wszystkich postaci na jednej wy- 
sokości. Z tego powodu zwierzęta musiały stać 
często na tylnych łapach. Wprowadzili również 
przedstawienia mitologiczne, na przykład sce- 
ny z mezopotamskiego eposu o Gilgameszu. 
Wszystkie cechy pieczęci i tematy ich dekoracji 
przejęła i utrwaliła sztuka babilońska. 


Malarstwo 


Niewiele pozostało świadectw malarstwa me- 
zopotamskiego. Domy kultur neolitycznych zdo- 
biono niekiedy czerwonymi pasami lub scenami 
polowań. Na ścianach ówczesnych świątyń znaj- 
dowano przedstawienia drapieżnych ptaków. 
Wydaje się, że wnętrza świątyń sumeryjskich tak- 
że zdobiono dekoracjami malarskimi. Dopiero 
jednak odkrycie stosunkowo dobrze zachowane- 
go babilońskiego pałacu w Mari daje wyobraże- 
nie o poziomie tej sztuki na terenie Mezopotamii. 
Umieszczone tam malowidła wykonano farbami 
wodnymi na podkładzie gipsowym, wypełniając 
wyraźne kontury żywymi barwami. Przedstawio- 
no tu państwowe i religijne ceremonie (ofiara z by- 
ka, spotkanie władcy z boginią Isztar), sceny wo- 
jenne, epizody z życia codziennego oraz abstrak- 
cyjne kompozycje geometryczne. Wykazują one 
podobieństwo do dekoracji pałaców Krety oraz 
malowideł egipskich z tego samego okresu. Tech- 
nikami zastosowanymi przez malarzy pałacu 
w Mari posługiwali się później artyści asyryjscy, 
zdobiący rozległe pałace swoich władców. 


Rzemiosło artystyczne 


Paleolityczne kultury (Halaf, Samarra) wytwa- 
rzały wspaniałą ceramikę lepioną ręcznie. Jasne 
naczynia dekorowano ciemniejszymi, wyszukany- 
mi motywami geometrycznymi (meandry, romby, 
zygzaki, szachownice, 
koła). Czasem poja- 
wiał się ornament ze 
stylizowanymi sylwet- 
kami ludzi, zwierząt 
i roślin. Wielobarwne 
talerze pokrywano de- 
koracyjnymi pasami 
i rozetami. Paradoksal- 
nie, wraz z wprowa- 
dzeniem koła garncar- 
skiego jakość ceramiki 
obniżyła się. Około połowy IV tysiąclecia p.n.e. 
malowane naczynia gliniane zdobiono w górnych 
partiach m.in. wzorami rytymi, nacinanymi lub 
odciskanymi (schyłek kultury Ubajd). Ceramikę 
sumeryjską pokrywały malowane lub modelowa- 
ne motywy figuralne i ryte ornamenty geome- 
tryczne. Wysoki poziom osiągnęło sumeryjskie 
złotnictwo i wyroby z metalu. Po raz pierwszy po- 
łączono tu złoto z lapis lazuli, srebrem, muszlami 
i brązem. W grobach królewskich z Ur odnalezio- 
no bogatą biżuterię, instrumenty muzyczne, broń, 
figurki zwierząt. Podobne brązowe figurki zwie- 
rząt, aplikowane złotą blachą, powstawały w war- 
sztatach babilońskich (Larsa). Rzemiosło asyryj- 
skie wykorzystywało natomiast kość słoniową. Jej 
płytkami wykładano meble i przybory toaletowe, 
dekorując je scenami z wojen i polowań. 

Sztuka Mezopotamii nie została w pełni po- 
znana. Budowle z suszonej cegły nie były do- 
statecznie trwałe i z czasem rozpadły się. Inne 
zostały celowo zniszczone, zwłaszcza przez 
władców asyryjskich, którzy nieposłuszne so- 
bie miasta równali z ziemią. Wiele ośrodków 
czeka wciąż na swoich odkrywców, chociażby 
zaginiona siedziba króla Sargona I Wielkiego — 
Akad. Historia sztuki mezopotamskiej jest za- 
tem wciąż jeszcze otwartym rozdziałem dzie- 
jów kultury starożytnego Świata. 


Sztuka starożytnej Persji 


Sztuka Persów nie była wynikiem długotrwałej, naturalnej ewolucji, lecz rezultatem świadomego zamierzenia poli- 
tycznego. Jej eklektyzm polegający na czerpaniu wzorów z wielu kultur Azji Zachodniej był zabiegiem celowym. 
Władcy tego wielonarodowego państwa, wykorzystując najlepsze elementy sztuki podporządkowanych sobie lu- 
dów, chcieli głosić swą chwałę w języku zrozumiałym dla wszystkich poddanych i z poszanowaniem ich tradycji 


kulturowej. 


dziejach starożytnej Persji (dzisiej- 
szego Iranu) najważniejsze miejsce zaj- 
mował okres ponaddwustuletniego 


panowania dynastii Achemenidów (około 550 
330 p.n.e.). Utworzone w wyniku podbojów 
Cyrusa II Starszego (Wielkiego) i jego następców 
imperium nie miało w ówczesnym Świecie rów- 
nego sobie. Obejmowało olbrzymi obszar: od 
Morza Śródziemnego po Indie i od Morza Ka- 
spijskiego po Zatokę Perską. Jego sile nie zdo- 
łał się oprzeć nawet Egipt. Pierwszy raz w dzie- 
jach świata skupiono w jednym organizmie 
państwowym tak wielką liczbę państw, ludów 
i wierzeń. Na czasy Achemenidów przypadł rów- 
nież rozkwit sztuki perskiej. Mieszając rozmai- 
te style, motywy i techniki, nie wniosła ona wie- 
lu własnych, oryginalnych form. Była spadko- 
bierczynią dorobku kultur podbitych narodów, 
przystosowując go do własnych potrzeb, łącząc 
i przetwarzając w nową, harmonijną całość. Wiel- 
ką rolę w jej ukształtowaniu odegrały wpływy 
Babilonii, Asyrii i Egiptu. 


Sztuka w służbie władcy 


Nowo powstałe mocarstwo Achemenidów 
potrzebowało czynników cementujących. Jed- 
nym z nich była sztuka oficjalna, której eklek- 
tyzm odwołujący się do tradycji poszczegól- 
nych narodów miał odzwierciedlać jedność 
państwa złożonego z wielu elementów. Równo- 
cześnie we wszystkich dziedzinach, zwłaszcza 
w architekturze i plastyce, sztuka podporządko- 
wana była idei służenia absolutnemu władcy 
„królowi królów” i „panu świata”. Miała ona 
głosić potęgę i chwałę „władcy wszystkich lu- 
dzi od wschodu do zachodu słońca”. Sztuka 


4 Do zespołu pałacowego w Persepolis wiodła Brama Wszystkich Ludów. Strzegły jej monu- 
mentalne uskrzydlone byki o ludzkich głowach. Te opiekuńcze bóstwa zapożyczone zostały ze 


sztuki asyryjskiej 


perska była typową sztuką dwor- 
ską, nacechowaną uroczystą po- 
wagą i monumentalizmem. Glo- 
ryfikacja władcy przejawiła się 
bardzo wyraziście w ogromnych 
kompleksach budowli pałacowych. 
Stworzeniu uroczystej atmosfery 
służyły potężne schody i bramy 
oraz olbrzymich rozmiarów sale 
reprezentacyjne. Do umacniania 
władzy i przeciwdziałania dąże- 


niom odśrodkowym wykorzy- 
stywano trójjęzyczne inskrypcje 
na budowlach i skałach, upa- 
miętniające wielkie czyny wład- 
ców. Znamiennym przykładem 
jest słynny relief na skale w Be- 


© Na murach Wielkiej Apada- 
ny w Persepolis przedstawio- 
no króla Dariusza I Wielkie- 
go (VI/V w. p.n.e.). W dekoracyj- 
nym ukształtowaniu włosów i brody władcy 
widać charakterystyczną dla sztuki perskiej 
precyzję opracowania szczegółów 


histun, wykuty na polecenie Dariusza I Wielkie- 
go po krwawym stłumieniu buntu. Przedstawia 
on władcę w chwili symbolicznego tryumfu nad 
swym rywalem i pretendentem do tronu. Zwycię- 
ski król opiera stopę na piersiach zabitego wroga, 
obok którego stoi grupa zbuntowanych przywód- 
ców lokalnych powiązanych sznurami. Płasko- 
rzeźba była ostrzeżeniem dla innych, którzy nie 
chcieliby uznać zwierzchności Dariusza. Zaopa- 
trzono ją w tekst w języku staroperskim, babiloń- 
skim i nowoelamickim; król stwierdzał w nim le- 
galność swej władzy. Do celów polityki państwo- 


© Persowie wznosili budowle pałacowe na 
platformach, których kamienne cokoły pokry- 
wała dekoracja rzeźbiarska. Na murze oka- 
lającym taras pałacu Dariusza I Wielkiego 
w Persepolis przedstawiono popularny motyw — 
pochód straży królewskiej 
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f Charakterystycznym motywem w sztuce perskiej były pochody hołdowników oddających cześć 
„królowi królów”. Największa tego typu scena przedstawiona została na murze tarasu Wielkiej Apada- 


ny w Persepolis 


wej próbowano wykorzystywać również reli- 
gię. Król, jako prorok, pośredniczył pomiędzy 
bogiem Ahura Mazdą (uosobieniem dobra, mą- 
drości i światła) a jego wyznawcami oraz otrzy- 
mywał od niego szczególne błogosławieństwo. 
Wywyższony i uświęcony w ten sposób monar- 
cha panował i rozszerzał swoje państwo z łaski 
i woli bożej. 


Architektura pałacowa 


Starożytna Persja była krajem, w którym 
po raz pierwszy najważniejsza stała się świec- 
ka architektura dworska (w przeciwieństwie 
na przykład do Egiptu czy Mezopotamii). Za- 
słynęła ona przede wszystkim ze wspaniałych 
zespołów pałacowych, w których wyróżniały 
się olbrzymie sale z lasem strzelistych ko- 
lumn. Ruiny takich kompleksów zachowały 
się w głównych ośrodkach Persji: Pasargade, 
Persepolis i Suzie. 

W pierwszej stolicy — Pasargade, zespół pa- 
łacowy, wzniesiony przez Cyrusa II Starszego 
około 550 roku p.n.e., był jeszcze stosunkowo 
skromny. Wystąpiły w nim trzy charaktery- 
styczne elementy: propyleje — główne wejście 
w formie okazałego budynku, apadana — wielo- 
kolumnowa sala audiencyjna przeznaczona na 
uroczyste ceremonie Świeckie, oraz pałac 
królewski. Ich elewacje ozdobione były porty- 
kami, czyli rzędami kolumn wspierającymi wy- 
stający dach. Budynki nie tworzyły zwartej 
kompozycji — rozrzucono je swobodnie w ogrom- 
nym, sztucznie nawadnianym parku otoczonym 
murem. 

Architektura Achemenidów osiągnęła apo- 
geum w Persepolis, założonym około 518 roku 
p.n.e. przez Dariusza I Wielkiego. Ten sławny 
reformator państwa perskiego rozpoczął budo- 
wę najwspanialszego zespołu pałacowego, kon- 
tynuowaną przez jego następców, Kserksesa I 
i Artakserksesa I Makrocheira. W celu wyeks- 
ponowania budowli wzniesiono je na wyso- 
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kim, sztucznie wyrównanym skalnym tarasie 
(300 x 450 m). Od strony doliny zostały silnie 
ufortyfikowane, otoczone pięciometrowej gru- 
bości murem z wieżami. Zastosowano pod- 
ziemny system wodociągowy i kanalizacyjny. 
Do zespołu pałacowego prowadziły dwa ciągi 
monumentalnych schodów, po których można 
było wjechać nawet konno. Wejścia w formie 
propylejów (zwanego Bramą Wszystkich Lu- 
dów) strzegły dwie, jakby wtopione w ściany, 
olbrzymie rzeźby skrzydlatych byków o ludzkich 
głowach. Schody i główna - - 
brama miały świadczyć BENEREB 

o potędze króla i przygo- 774 NA) 
tować wchodzącego na spo- ff 

tkanie z jego majestatem. 
Audiencje odbywały się 
w Wielkiej Apadanie. Bu- 
dynek ten — znajdujący się 
na podwyższonym o pra- 
wie 3 metry tarasie, na który 
prowadziły kolejne scho- 
dy — z trzech stron obej- 
mowały podwójne rzędy 
kolumn, fasadę główną flan- 
kowały dodatkowo dwie ma- 
sywne kwadratowe wieże. 
Jego ponadpięciometrowej 
grubości mury wykonano 
z suszonej cegły, a drewnia- 
ny strop wsparto na 36 ka- 
miennych kolumnach o wy- 


© Budowle zespołu pa- 
łacowego w Suzie słyną 
z dekoracji zrobionych 
z cegieł pokrytych barw- 
nym szkliwem. Wykona- 
ne tą techniką szeregi kro- 
czących zwierząt wzoro- 
wano na przedstawie- 
niach babilońskich i asy- 
ryjskich 


sokości 18 metrów. Wielka Apada- 
na to jedna z największych sal kolum- 
nowych starożytności (62,5 x 62,5 m). 
Przy wznoszeniu tego typu wnętrz 
inspirowano się wielokolumnowymi 
salami egipskich świątyń, w których 
ciasno ustawione kolumny tworzyły 
mroczne wnętrze. Perskie sale były 
jednak znacznie większe i prze- 
stronniejsze. Efekt przestrzenności 
i nasycenia światłem to wynik bar- 
dzo szerokiego rozstawu podpór (po- 
nad 8 metrów). Na taką odwagę kon- 
strukcyjną w owym czasie nie po- 
trafili zdobyć się architekci egipscy 
ani nawet greccy. Persowie wykorzy- 
stali zalety lekkich stropów drew- 
nianych. 

Nieopodal, na kolejnym tarasie, 
znajdowała się równie ogromna kwa- 
dratowa sala tronowa wzniesiona 
przez Kserksesa 1. Ponieważ drew- 
niany strop opierał się aż na 100 ko- 
lumnach, nazwana została Salą Stu 
Kolumn. Monumentalny portyk wej- 
ściowy o 16 kolumnach ustawionych 
w 2 rzędach, flankowały kolosalne 
rzeźby uskrzydlonych byków. 

Trzy pałace kolejnych władców: Dariusza I, 
Kserksesa I i Artakserksesa I, w których król 
i rodzina mieli prywatne apartamenty, wzniesio- 
no dopiero za budowlami reprezentacyjnymi. 
Wszystkie posiadały na zewnątrz portyki kolum- 
nowe, a wewnątrz środkową wielką salę wspartą 
na wielu kolumnach. Przy pałacu Kserksesa 
I wzniesiono wysoki sztuczny taras, z którego 
roztaczał się wspaniały widok na całą dolinę. 
Wśród innych budowli ważne miejsce zajmował 
harem i niezwykle bogaty skarbiec królewski. 
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Niecałe 200 lat 
po wzniesieniu peł- 
nego przepychu ze- 
społu pałaców królew- 
skich w Persepolis leg- 
ły one w gruzach. Po zdoby- 
ciu i ograbieniu miasta przez 
Macedończyków i Greków 
w 330 roku p.n.e. strawił je 
pożar. Tradycja głosi, że pod- 
palił je sam Aleksander Wielki 
w odwecie za zniszczenie w 480 ro- 
ku p.n.e. przez Persów ateń- 
skiego Akropolu. Grecki pi- 
sarz Plutarch podaje, jakoby 
Aleksander uczynił to w cza- 
sie pijackiej uczty, namówio- 
ny przez piękną heterę. 

W Persepolis królowie mie- 
szkali tylko przez połowę roku. Właściwą 
stolicą polityczną państwa Achemenidów 
była bowiem Suza. Górująca nad mia- 
stem ufortyfikowana rezydencja wład- 
ców usytuowana została na tarasie na sto- 
ku góry. Podobnie jak w Persepolis, do 
głównego wejścia prowadziły monumental- 
ne schody. Ze względu na niekorzystne warun- 
ki terenowe część pałacowa i haremowa była 
o wiele skromniejsza. Wyeksponowano jedy- 
nie olbrzymią apadanę na 36 kolumnach. 
W rozplanowaniu całości brakowało harmonii, 
jaką miały budowle Persepolis, gdzie rozległe 
tarasy umożliwiały ogarnięcie wzrokiem potę- 
gi całego założenia. W Suzie dużą rolę odgry- 
wały wewnętrzne dziedzińce, wokół których 
grupowano fasady budowli. 

Wygląd elewacji i wnętrz pałacowych w Per- 
sepolis i Suzie zależał w ogromnej mierze 
od kolumn, których niecodzienna forma sta- 
nowiła oryginalne osiągnięcie artystów per- 
skich. Wysokie i smukłe słupy sięgały 20 me- 
trów. Na bazie w kształcie dzwonu lub sze- 
ścianu stał kanelowany (żłobkowany) trzon. 
Charakterystyczne były bardzo wysokie, roz- 
budowane kapitele. Ich dolna część miała 
formę nierozwiniętego pąka kwiatowego. Na 
niej pionowo ustawiono Ślimacznice, podob- 


ne do tych, jakie Grecy stosowali w porząd- 
ku jońskim. Górną część głowicy tworzyły 
dwie połączone ze 
sobą protomy (przed- 
nie części ciała) by- 
ków z pozłacanymi 
rogami i uszami. Mię- 
dzy wygiętymi grzbie- 
tami zwierząt leżały 
drewniane belki stro- 
powe. 


© Frontową ścia- 
nę osłaniającą scho- 
dy główne Wielkiej 
Apadany w Perse- 
polis zdobią m.in. 
lwy atakujące byki 
— motyw bardzo sta- 
ry, popularny w Me- 
zopotamii 


© Persowie stosowali kapitele ko- 
lumn o niezwykłej formie. Zwieńczały 
je połączone ze sobą kamienne protomy 

byków ustawione antytetycznie — na- 
przeciw siebie, ściśle według osi symetrii 


Dekoracje rzeźbiarskie 


W dekoracji budowli pałacowych ogrom- 
ną rolę odgrywał wystrój rzeźbiarski. Mury 
pałaców, cokoły schodów i obramienia drzwi 
pokrywały reliefy, likwidując tym samym 
monotonię wielkich płaszczyzn ścian. Długie 
szeregi postaci komponowane w układzie pa- 
sowym tworzyły poziome fryzy. Sceny mimo 
pewnych konwencji były pełne realizmu. Po- 
stacie, ukazane z profilu i ujęte nieco sztyw- 
no, miały wiele indywidualnych cech, pod- 
kreślonych przez precyzyjnie opracowane 
szczegóły. Plastyka perska nie wykształciła 
takiego bogactwa tematyki i ornamentyki, 
jak inne ludy starożytnego Wschodu. Reper- 
tuar przedstawień ograniczał się do kilku ty- 
pów scen: bohaterskich czynów króla, po- 
chodów podbitych narodów niosących królo- 
wi dary, audiencji, szeregów wojska, moty- 
wów zwierząt i stworów fantastycznych. 
Sceny pełniły funkcje zarówno dekoracyjne, 
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jak i propagandowe, gloryfikując króla i utrwala- 
jąc jego władzę nad podbitymi narodami. Monar- 
chę ukazywano w centralnym miejscu, zawsze do- 
minującego wzrostem nad poddanymi. W ten spo- 
sób podkreślano hierarchię władzy i godność 
królewską. Mimo imperialnego charakteru pań- 
stwa podbite narody cieszyły się znaczną toleran- 
cją i swobodą. Persowie nie równali z ziemią zdo- 
bytych miast i nie mordowali ludności. Dlatego nie 
było tu scen straszliwych egzekucji i wymierzania 
kar, którymi kazali zdobić swoje pałace na przy- 
kład królowie asyryjscy. 

Charakterystyczne dla sztuki perskiej były 
przedstawienia rzesz lenników, składających 
haracz i hołd królowi na znak pokory i wierno- 
ści. Najbardziej znana tego typu trzyrzędowa 
kompozycja znajduje się na murach oporowych 
Wielkiej Apadany w Persepolis. Ukazuje ona 
szeregi hołdowników idących z najdalszych za- 


e Składanie darów królowi Persji przez 
przedstawicieli podbitych narodów było zna- 
kiem podporządkowania się jego władzy 


w towarzystwie dwóch dworzan, 
a także królewskiej kąpieli, przy 
której asystują służący trzymający 
ręczniki, perfumy i packę na muchy. 

W Suzie do dekoracji budowli Per- 
sowie użyli techniki zaczerpniętej 
z pałaców Babilonii. Ściany pokryli 
płaskorzeźbami wykonanymi z wielo- 
barwnych glazurowanych (pokrytych 
szkliwem) płytek i cegieł. Najsłynniej- 
szy fryz przedstawia wojowników na- 
leżących do królewskiej gwardii „nie- 
śmiertelnych”, zbrojnych w łuki i włócz- 
nie. Według wierzeń Persów mieli oni 
chronić króla, gdyby zawiedli żywi 
wartownicy. Na terenie haremu ocalał 
fryz ukazujący długie szeregi kroczą- 
cych lwów, byków i zwierząt fanta- 
stycznych. Ich wyraziste barwy zacho- 
wały intensywność do dziś. 

Rzeźba w Persji ograniczała się 
prawie wyłącznie do techniki reliefu. 
Nie istniała pełnoplastyczna (trójwy- 
miarowa) rzeźba monumentalna, jaką 
m.in. tworzono w Egipcie. 


Budowle kultowe 


Jednym z elementów religii Persów 
był kult świętego ognia symbolizujące- 
go boga Ahura Mazdę. Świątynie og- 
nia nie przybrały, jak w wielu innych 
kulturach, monumentalnych rozmia- 


f Na reliefowym fryzie z glazurowanych płytek zdo- 
biącym dziedziniec pałacu królewskiego w Suzie przed- 
stawiono łuczników z włóczniami w dłoniach należących 
do słynnej gwardii królewskiej „nieśmiertelnych” 


rów. Pozostały niewielkimi, skromny- 
mi budynkami usytuowanymi na 


podwyższonym, schodkowym 
tarasie. Wewnątrz umiesz- 


kątków imperium. Przedstawiciele różnych na- 
rodów podbitych przez Persów niosą dary dla 
króla, kierując się w stronę głównych schodów. 
Lidyjczycy przynoszą drogocenne naczynia 
i naszyjniki, Syryjczycy składają uprząż koń- 
ską, Babilończycy prowadzą byki, a Baktryj- 
czycy dwugarbne wielbłądy. Doskonale oddany 
został rytm marszu, zróżnicowanie ubiorów 
i cech etnicznych poszczególnych narodów. 
Z drugiej strony schodów, w kierunku wejścia, 
maszeruje gwardia królewska oraz wojska per- 
skie: piechota, konnica i rydwany. Dekorację 
ściany osłaniającej schody stanowiły dwie gru- 
py żołnierzy (strażników) oraz motyw lwa ata- 
kującego byka. 

Reliefy sławiące króla zachowały się także 
na monumentalnych, kamiennych obramie- 
niach drzwi Sali Stu Kolumn. Kilkakrotnie po- 
wtórzono sceny hołdu składane królowi przez 
lokalnych przywódców. Wyobrażono króla sie- 
dzącego na tronie, który podtrzymują postacie 
symbolizujące 28 krajów podbitych przez Per- 
sów. Przedstawiono go również podczas walki 
z ucieleśniającym zło skrzydlatym lwem mają- 
cym ogon skorpiona. Scena ta — popularny te- 
mat ukazujący króla walczącego z dzikimi 
zwierzętami i potworami — była przetworze- 
niem mezopotamskiego motywu walki herosa 
z drapieżnikami. 

Miejsca mniej reprezentacyjne i komnaty 
prywatne zostały ozdobione scenami z codzien- 
nego życia dworu. Zachowało się na przykład 
przedstawienie króla kroczącego pod parasolem 


czano ołtarz, na którym 
kapłani podsycali wieczny ogień (Per- 
sepolis, Pasargade, Suza, Naksz-e 
Rustam). Być może, tego typu 
świątyniami były także budowle 
wieżowe na planie kwadratu. Jedna 
z takich wież o wysokości 12 me- 
trów zachowała się w Naksz-e 


Rustam, niedaleko skalnych grobów królewskich. 
Do kultu ognia służyły także wolno stojące ołta- 
rze pod gołym niebem. Miały one formę potęż- 
nego kamiennego bloku z wyżłobionym paleni- 
skiem. Niekiedy osłaniano je daszkiem wspar- 
tym na kolumnach. 


Grobowce 


Najlepiej zachowanym wolno stojącym gro- 
bowcem jest mauzoleum Cyrusa II Starszego 
(twórcy potęgi perskiej) w Pasargade. Wyko- 
nane zostało z wapienia. Nadano mu kształt 
prostokątnego domu z dwuspadowym dachem. 


f Najwyższym bóstwem starożytnej Per- 
sji był Ahura Mazda. Jego wizerunek — po- 
stać ludzką w uskrzydlonym dysku — artyści 
wzorowali na asyryjskim bogu Aszurze 


Dla symbolicznego wywyższenia ustawione 
zostało na sześciostopniowej podstawie. W sta- 
rożytności wokół grobowca, na sztucznie na- 
wadnianej ziemi, rosła trawa, kwiaty i drzewa. 
Doskonały stan zawdzięcza m.in. temu, że 
przez setki lat uważano go za miejsce spoczyn- 
ku matki Salomona. 

Większość władców perskich, poczynając od 
Dariusza I Wielkiego, pochowana została w gro- 
bowcach o zupełnie innej formie. Ich szczątki 
złożono w nekropolii królewskiej w Naksz-e 
Rustam (koło Persepolis) w grobach skalnych. 
Są one do siebie bardzo podobne. Wykute na 
wysokości około 20 metrów od ziemi, mają fa- 
sady w kształcie zagłębionego w skałę krzyża. 
W środkowej części, naśladującej portyk fasady 
pałacu, znajdują się 4 kolumny. Między nimi 
usytuowano wejście do komory grobowej. 
W górnym ramieniu krzyża przedstawiono króla 
przed ołtarzem ognia, składającego ofiarę bogu 
Ahura Mazdzie. Stwórca świata, błogosławiący 


© Grobowiec króla Cyrusa II Star- 
Ś szego, usytuowany w Pasargade 

O (2 poł. IV w. p.n.e.), to nie- 
zbyt efektowna budowla. 
W celu optycznego wy- 
dłużenia tej Il-metrowej 
konstrukcji wysokość 
poszczególnych stopni 
zmniejsza się ku górze 


monarchę, przedstawiony jest symbolicznie ja- 
ko uskrzydlony dysk słoneczny połączony 
z półpostacią człowieka. Piedestał, na którym 
stoi król, podtrzymują przedstawiciele 28 naro- 
dów, wchodzących w skład Persji. 

Sztuka Persów okresu Achemenidów była 
podsumowaniem dotychczasowej twórczości 
artystycznej starożytnego Wschodu. Przestała 
istnieć wraz z upadkiem imperium, który nastą- 
pił w wyniku podboju przez Aleksandra Wiel- 
kiego (334330 p.n.e.). W sztuce Azji Zachod- 
niej rozpoczął się nowy okres, w którym coraz 
większy wpływ zaczęła wywierać hellenistycz- 
na kultura grecka. 


Sztuka starożytnej Anatolii, Syrii 


Azję Mniejszą — zwaną przez staro- 
żytnych Greków Anatolią — oraz Sy- 
rię i Palestynę, leżące u wschodnich 
wybrzeży Morza Śródziemnego, za- 
mieszkiwały liczne plemiona i grupy 
etniczne. Niektórym z nich, m.in. 
Hetytom, Hurytom i Izraelitom, 
udało się stworzyć odrębne pań- 
stwa. Korzystne położenie gospo- 
darcze sprawiało jednak, że stano- 
wiły one cel ekspansji ówczesnych 
potęg politycznych — Egiptu i Mezo- 
potamii. Także sztuka tych obsza- 
rów ulegała licznym wpływom, 

a obok form rodzimych pojawiały 
się elementy innych kultur. 


VII tysiącleciu p.n.e. na terenie Ana- 
tolii istniały neolityczne osiedla, 
a w 2. połowie VI tysiąclecia p.n.e. 


osady rolnicze, których mieszkańcy znali tech- 
niki obróbki miedzi i brązu. W III tysiącleciu 
p.n.e. wschodnią i środkową Anatolię zamie- 
szkiwała ludność zwana hatycką (protohetyc- 
ką), osiadła w miastach-państwach. Uległa ona 
rozproszeniu około 2000 roku p.n.e., kiedy po- 
wstawało państwo hetyckie ze stolicą w Hattu- 
sas. Tworzyły je plemiona indoeuropejskie, sku- 
pione początkowo w federacji, zajmujące się 
rolnictwem, rzemiosłem i handlem. Państwo 
Hetytów w XIV i XIII wieku p.n.e. było mocar- 
stwem. Hetyci dokonywali podbojów sąsiednich 
terenów, zagrozili nawet Egiptowi. Ich państwo 


m o 0 
przetrwało do około roku 1200 p.n.e., | LL 
a jego pozostałości — drobne księ- i 
stwa syro-hetyckie utrzymały PS 


się do VIII wieku p.n.e. 

Dalej na wschód osiedlili się Hury- 
ci z Wyżyny Armeńskiej, którzy w połowie 
II tysiąclecia utworzyli państwo Mitanni. Podbi- 
li je około 1350 roku p.n.e. Hetyci, a następnie 
Asyria. 


1 Palestyny 


= 


ft Mury cyklopowe z nieobrobionych głazów otaczały hetycką stolicę Hattusas, a jej bram 
strzegły lwy o głowach wystających z kamiennego bloku i ciałach płaskorzeźbionych na jego 


powierzchni 


Syria i Palestyna zostały wcześnie zasiedlo- 
ne. Odkryto tam osiedla kultur mezo- i neolitycz- 
nych (9000-6400 p.n.e.): Wadi an-Natuf, Enan, 
Jerycho, i późniejsze: Ugarit i Byblos. Od IV ty- 
siąclecia p.n.e. duże ośrodki miejskie — Ugarit, 
Byblos, Askalon, Tyr, Lachisz, Alalach, Aleppo 

pośredniczyły w handlu wschodnim. W II ty- 
siącleciu p.n.e. kontrolę nad niektórymi z nich 
przejęły sąsiednie państwa. W Palestynie Egip- 
cjanie osadzili Filistynów. Później opanowali ją 


© Wąskie podziemne galerie, prowadzące 
poza mury twierdz hetyckich, stwarzały 
możliwość organizowania wypadów na tyły 
wroga 


4 
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nn ER celli i sanktuarium 


Hebrajczycy wędrujący z Pustyni Syryjskiej. 
W końcu XI wieku p.n.e. plemiona izraelskie 
utworzyły tam królestwo — największy rozkwit 
przeżywało ono za panowania Dawida i Salomona. 
Ostatecznie rozpadło się na Izrael, który w 721 ro- 
ku p.n.e. został prowincją asyryjską, oraz Judę, 
od 587 roku p.n.e. znajdującą się kolejno pod 
panowaniem babilońskim, perskim i greckim. Od 
około 1200 roku p.n.e. część miast w nadmorskim 
pasie Syrii opanowała ludność fenicka (Byblos, 
Tyr, Sydon, Arwad). Fenicjanie nigdy nie stwo- 
rzyli jednolitego państwa, mieli jednak odrębny 
język i kulturę. Zajmowali się handlem zamor- 
skim i prowadzili aktywną kolonizację w rejo- 
nie Morza Śródziemnego. W Syrii wewnętrznej 


NY Qa miasta-państwa: Damaszek, Saba, Samal, Ar- 
NM pad — zakładali Aramejczycy. Od IX wieku 
| a p.n.e. Asyria stopniowo zajmowała ich te- 


reny, a Sargon II w 720 roku p.n.e. podbił 
je ostatecznie. Podboje Aleksandra III Wiel- 
kiego na Bliskim i Środkowym Wscho- 
dzie (334-323 p.n.e.) położyły 
kres niezależności politycznej 
państw w tym rejonie Azji. 


© Świątynia Salomona w Je- 
rozolimie miała układ trój- 
dzielny, najpowszechniej stoso- 
wany w budowlach 
sakralnych Sy- 
rii i Palestyny. 
Zbudowana na 
planie prostokąta, 
składała się z przed- 


Architektura 


Pierwsze Świadectwa architektury anatolij- 
skiej pochodzą z VI tysiąclecia p.n.e. Wówce 
ludność rolnicza otaczała swoje osady murami. 
Świątynie i domy mieszkalne miały formę mega- 
ronu, czyli kwadratowej lub prostokątnej sali 
z czterema kolumnami wspierającymi dach, po- 
przedzonej jednym lub dwoma przedsionkami. 

Hetyci budowali z kamienia, drewna i suszo- 
nej cegły, często łącząc te trzy materiały. Miasta 
obronne wznosili zwykle na terenach trudno do- 
stępnych (wzgórza, urwiska) i otaczali je kilko- 
ma pasami fortyfikacji. Mury budowali z ogrom- 
nych, kamiennych ciosów, bez zaprawy (wątek 
cyklopowy) lub z układanych na przemian ka- 
mieni i belek drewnianych łączonych gliną. Do- 
datkowo usypywali wały ziemne. Bramy wej- 
ściowe ujmowali parami wież, niekiedy z we- 
wnętrznymi podwórcami. Poza mury prowadzi- 
ły podziemne galerie z głazów, kryte sklepie- 
niem pozornym, które podczas oblężenia umoż- 
liwiały atak na tyły wroga. Najważniejszą częś- 
cią miasta była cytadela — siedziba władcy. Na- 
leżał do niej zespół pałacowy. Część oficjalną 
stanowiła kwadratowa sala audiencjonalna o czwo- 
robocznych filarach, poprzedzona przedsion- 
kiem i portykiem. W pałacu mieściły się także 
apartamenty władcy, skarbiec, kaplica-mauzoleum, 
koszary straży i część gospodarcza. U podnóża 
cytadeli leżały dzielnice miejskie o zwartej, lecz 
nieregularnej zabudowie i wąskich, krętych 
uliczkach. Bywały odgradzane od siebie mura- 
mi, co ułatwiało ich obronę. Domy składały się 
z pomieszczeń zgrupowanych wokół centralne- 
go dziedzińca. Wznoszono także prostokątne, 
z reguły parterowe budynki z wejściem usytuo- 
wanym w dłuższym boku zwane bit hilani, zło- 
żone z otwartego, kolumnowego przedsionka 
poprzedzonego schodkami, niekiedy ujętego 
wieżami, oraz z szerokiej i niskiej sali. 

Świątynie lokowano w różnych punktach 
miasta. Miały formę bit hilani lub sal zgrupo- 
wanych wokół dziedzińców. Adyton, czyli we- 
wnętrzne sanktuarium, poprzedzały co naj- 
mniej dwa pomieszczenia z drzwiami z boków, 
co uniemożliwiało niemal kontakt wiernych z wi- 
zerunkiem bóstwa. Do celli z jego po- 
sągiem wchodzili jedynie wybrani ka- 
płani, dostojnicy i władca. Świątynie 
mogły leżeć także poza obrębem mia- 
sta, pod gołym niebem, w okręgach sa- 
kralnych lub w naturalnym otoczeniu 
skalnym. Na przykład w sanktuarium 
w Yazilikaya cellę, poprzedzoną dzie- 
dzińcem i portykiem filarowym, stano- 
wi nieregularny wąwóz, zakończony 
sanktuarium. 

Architektura starożytnej Syrii i Pale- 
styny pozostawała pod wpływem wzor- 
ców anatolijskich, mezopotamskich 
i egipskich. Mezo- i neolityczne osady 
otaczano murami z warownymi baszta- 
mi, a domy o planie koła lub prostokąta 
wzbogacano niekiedy kolumnami. Wa- 


aS 


© „Sztandary” z brązu, zdobione czę- 
sto motywem jelenia (z lewej), oraz ido- 
le w kształcie krążka z jedną lub kilkoma 
głowami, były wyrazem wierzeń ludno- 
ści anatolijskiej III i II tysiąclecia p.n.e. 


% © Funkcję ce/li sanktuarium skalnego 
w Yazilikaya pełnił nieregularny wąwóz. Je- 
go ściany zdobiła płaskorzeźbiona procesja 
anatolijskich bogów, zmierzająca ku parze 
głównych bóstw: Teszubowi — panu burzy, 
i jego małżonce Hebat 


rowne miasta-państwa z przełomu IV i III tysiąc- 
lecia p.n.e. (Megiddo, Lachisz, Jerycho) ochra- 
niano wałami ziemnymi i podwójnymi murami. 
Bramy ujęte wieżami, z systemem bocznych ga- 
lerii strzeleckich i dziedzińców po obu stronach 


murów, stały się wzorcem architektury hetyckiej. 


W miastach budowano ujęcia wody i wykuwano 
w skałach cysterny. 

W II tysiącleciu p.n.e. kamienne mury na sze- 
rokim wale ziemnym formowano w charaktery- 
styczny, pochyły stok zewnętrzny, pokryty gipsem 
lub warstwą gliny. Miasta dodatkowo otaczano fo- 
sami. Nieuporządkowana dotąd struktura we- 
wnętrzna uzyskała regularną siatkę ulic (Uga- 
rit). Domy mieszkalne miały początkowo 


plan nieregularny lub prostokąt- 
ny i kopulaste lub dwuspadowe 
dachy (V-TV tysiąclecie p.n.e.). 
Później, zapewne pod wpływem 
Mezopotamii, pomieszczenia 
grupowano wokół dziedzińców 
(Ebla, Byblos). Podobnie budo- 
wano — niekiedy piętrowe — pa- 
łace, umieszczając na dziedziń- 
cach studnie i cysterny. Wzno- 
szono okazałe portyki kolum- 
nowe przed salami audiencjo- 
nalnymi oraz przed kolejnymi 
częściami rezydencji. W I ty- 
siącleciu p.n.e. budowano także 
siedziby typu bit hilani i wille 
egipskie. 

Najpopularniejszą formą 
świątyni w Syrii i Palestynie 
była budowla o trójdzielnym 
układzie pomieszczeń. Prostokąt, zwykle po- 
przedzony odkrytym dziedzińcem, z wejściem 
pośrodku krótszego boku, składał się z przed- 
sionka, celli i sanktuarium. W niektórych 
ośrodkach syryjskich i fenickich towarzyszył 
mu rytualny basen. Układ ten znalazł pełne 
urzeczywistnienie m.in. w świątyni Salomona 
w Jerozolimie. Wznoszono także wolno stojące 
budowle sakralne o planie kwadratu i pomie- 
szczeniach zgrupowanych wokół dziedzińca 
(wzór mezopotamski). Inne, nie- 
wielkie sklepione świątynie >. owoce 
z pylonami mieściły dzie- 53 
dzińce, portyki wsparte na 
kolumnach lotosowych 
i wydzielone sanktuaria 
(styl egipski). Od końca 
IV tysiąclecia p.n.e. sta- 


© Pieczęci w formie 
stempla — takich jak na- 
leżąca do Szema, sługi Je- 
roboama — używano w Ana- 
tolii, Syrii i Palestynie częściej 
niż cylindrycznych 


wiano też ołtarze pod gołym niebem. W I ty- 
siącleciu p.n.e. otaczano je murami, tworząc 
dziedzińce, na których umieszczano dodatkowo 
święte kamienie symbolizujące bóstwa, wotyw- 
ne stele lub małe kamienne kapliczki. 
Grobowce miały na tych terenach różnorodne 
formy. Około 5000 roku p.n.e. pojawiły się wiel- 
kie grobowce (dolmeny) i budowle z bloków ka- 
mienia (menhiry i kromlechy), związane z obrzę- 
dami pogrzebowymi. Pod koniec IV tysiącle- 
cia p.n.e. zmarłych grzebano w skalnych 
grobach szybowych. Z II tysiąclecia p.n.e. 
pochodzą groby komorowe z gładzonych 
kamieni, budowane w domach i pała- 
cach w formie pomieszczeń o nachylo- 
nych ścianach, zamkniętych pozornym 
sklepieniem ostrołukowym (Byblos, 


© Posąg Idrimiego (ok. 1500 p.n.e.), 
króla Alalach w Syrii, przypomina 
rzeźby mezopotamskie wykonane 
w stylu bloku: ciało ma upro- 
szczony kształt, zaakcentowano 
natomiast twarz z dużymi ocza- 
mi i wydatnym nosem 


e o» W Anatolii boga ukazywano 
często jako postać stojącą na grzbie- 
cie zwierzęcia (m.in. Teszuba z bły- 
skawicą u boku), władcę zaś w scenie 
składania hołdu bóstwu 


Ugarit). W fenickim Amrit zachowały 
się natomiast dwa pomniki grobowe 
w kształcie okrągłych, kilkukondygna- 
cyjnych wież. 


Plastyka 


Pierwsze rzeźby anatolijskie z VII 
i VI tysiąclecia p.n.e. (znalezione 
w (atalhóyiik i Hacilar) to niewiel- 
kie, gliniane figurki zwierząt i sym- 
bolizujących płodność kobiet o du- 
żych piersiach i szerokich biodrach, 
czasem z dziećmi. Z paleolitu po- 
chodzą też kamienne rzeźby par ludzi w mi- 
łosnym uścisku, głowy byków i gliniane re- 
liefy zoomorficzne. Ludność hatycka z III ty- 
siąclecia p.n.e. wykonywała metalowe figurki 
świętych zwierząt (głównie jeleni), posążki bo- 
giń i ludzi oraz prymitywne idole w postaci krąż- 
ków z geometryczną dekoracją, z których wysta- 
wała niekiedy głowa na długiej szyi. Ludność ta 
tworzyła też insygnia kultowe zwane sztandara- 
mi. Miały one kształt ornamentalnych dysków 
lub rombów, czasem promieni- 
stych, ozdobionych różnymi 
formami krzyża (np. swa- 
styką), stylizowanymi 
jeleniami lub tarczą 
symbolizującą kult 
solarny. 

W państwie Hety- 
tów brak monumen- 
talnej, wolno stojącej 

rzeźby pełnej. Nastąpił 
natomiast rozwój ka- 
miennej rzeźby i płasko- 
rzeźby, zwłaszcza portalowej, 
związanej z architekturą świecką 
i sakralną. Przedstawienia lwów, sfinksów i bo- 
gów-wojowników pełniły często funkcję strażni- 
ków bram. Podpory kamienne przybierały formę 
posągów bóstw, stojących na lwach i bykach. 
Ozdobę cokołów fasad stanowiły prostokątne 
płaskorzeźbione płyty — ortostaty. Reliefami 


pokrywano także Ściany skalne. Wyobrażano %* 


bogów stojących na grzbietach zwierząt lub g 
głowach ludzi. Przedstawiano ich podczas 
procesji, zaślubin lub zgromadzeń z okazji 
święta noworocznego. Władcę ukazy- 
wano w scenach składania hołdu 
bóstwom, ich świętym zwierzę- 
tom i symbolom lub w opiekuń- 
czych ramionach bóstwa. Nad 
głową panującego umieszczano 
zwykle uskrzydloną tarczę słonecz- 
ną. W płaskorzeźbie hetyckiej po- 
jawiały się też motywy rodzajowe 
— muzykanci, kuglarze, pasterze, 
sceny polowań, oraz „godło” pań- 
stwa — podwójny orzeł. 
W sztuce istniał ka- 
non, którego jednak 
nie przestrzegano Ściś- 
le. Królów i bogów uka- 


zywano w najszerszej płaszczyźnie — głowę i nogi 
z profilu, a oko, barki i tułów przodem, boginie zaś 
w pełnym profilu. Postacie, o niemal naturalnych 
proporcjach, w wykroku podkreślającym dyna- 
miczny ruch, wykonywały symboliczne lub rytual- 
ne gesty. Ich miejsce w hierarchii określał wzrost. 
Reliefy prezentowały pojedyncze, oderwane sceny, 
brakowało narracji. Tła były neutralne, a próby 
ukazania drugiego planu i perspektywy, nieudolne. 
Dopiero w księstwach syro-hetyckich powstała 
wolno stojąca rzeźba pełna, całkowicie podporząd- 
kowana bryle kamienia. Kubiczne posągi prezento- 
wały bogów i władców, którzy siedzieli lub stali na 
cokołach ujętych przez półplastyczne lwy. 
Gliptyka (sztuka rzeźbienia szlachetnych lub 
półszlachetnych kamieni, często pieczęci) hetyc- 
ka stosowała niekiedy pieczęcie cylindryczne, 
wzorowane na mezopotamskich. Dominowały 
jednak oryginalne stemple z kamienia lub metalu, 
zakończone pierścieniem lub uchwytem, o okrąg- 
łych, owalnych lub prostokątnych tłokach. Ich 
powierzchnię otaczał ornament lub na- 
» pis, a środek wypełniały symbole lub 
7. wizerunki bogów i zwierząt, sceny hoł- 
downicze i ofiarne. Pojawiały się także 
fantastyczne motywy huryckie — gryfy, 
monstra, mityczne ptaki, bóstwa o wężo- 
wych nogach. Pieczęcie królewskie za- 
wierały „monogramy” władców pod 
uskrzydloną tarczą słoneczną. 
Wczesna plastyka figuralna Syrii 
i Palestyny przypominała twórczość 
anatolijską (figurki kobiet i zwie- 
rząt). Później stała się mieszanką 
motywów rodzimych i obcych 
(synkretyzm). W syryjskich mia- 
stach III i II tysiąclecia p.n.e. reliefy 
pasowe — wzorowane na mezopotam- 
skich — ukazywały procesje ofiarne 
i uczty rytualne władców, walki zwie- 
rząt i polowania, wizerunki bohaterów 
oraz przedstawienia lwów i byków. 


© Syryjska figurka mężczyzny w krót- 

kiej spódniczce i wysokim, spicza- 

stym nakryciu głowy reprezentuje 
okres wpływów sztuki egipskiej, przy- 
padający na 2. poł. II tysiąclecia 


fr Tace i misy z terenów Sy- 
rii i miast fenickich zdobio- 
no koncentrycznymi pasami 
dekoracji. Złota misa z Uga- 
rit (ok. 1400 p.n.e.) prezen- 
tuje sceny polowania, fenic- 
ka taca z brązu — motywy 
mezopotamskie i egipskie 
(faraona zwyciężającego 
wroga, walki ludzi ze zwierzętami itp.) 


Kontakty handlowe z Egiptem sprawiły, że na 
terenach Syrii pojawiły się ceramiczne figurki 
wotywne w kształcie hipopotamów, byków, 
małp i krokodyli oraz metalowe posążki męż- 
czyzn w krótkich spódniczkach i wysokich na- 
kryciach głowy. Od XVIII wieku p.n.e. na pół- 
nocy rzeźbiono posągi władców o uproszczo- 
nym modelunku w mezopotamskim stylu blo- 
ku, aw XIV iXIII wieku p.n.e. egiptyzujące re- 
liefy na stelach, prezentujące bóstwa i faraonów 
Nowego Państwa. W tym czasie w Palestynie 
powstawały sarkofagi gliniane z uproszczonym 
motywem twarzy na pokrywie. 

Gliptyka Syrii i Palestyny także miała cha- 
rakter synkretyczny. Używano wielu form pie- 
częci o odmiennym pochodzeniu — hetyckich 
stempli, mezopotamskich cylindrów i egipskich 
pierścieni. 

Nieliczne przykłady anatolijskiego malar- 
stwa ściennego (VI tysiąclecie p.n.e.) ukazy- 
wały w sposób umowny, lecz sugestywny lu- 
dzi i zwierzęta w rytualnych procesjach, tań- 
cach i podczas polowań. Inne, syryjskie (IV 


© Hurycka ceramika Nuzi 
była luksusowym towarem 
eksportowanym do Syrii 
i Mezopotamii. Wysmukłe 
naczynia dekorowano białymi 
wzorami (wykonanymi w kil- 
ku strefach) na czarnym tle 


tysiąclecie p.n.e.), przedstawia- 

ły, otoczone promieniami, wi- 
zerunki zwierząt i ciał niebie- 
skich o znaczeniu rytualno-ma- 
gicznym. Bogata dekoracja, po- 

równywana do malowideł z me- 
zopotamskiego Mari, zdobi- 
ła także pałac króla Jarimli- 
ma w Alalach nad Orontesem 

(XVIII w. p.n.e.). 


Rzemiosło artystyczne 


Tradycyjną gałęzią rzemio- 
sła była ceramika. W anatolij- ć 
skich osiedlach VII tysiąclecia p.n.e. zdobiono ją 
czerwonymi liniami, w II tysiącleciu p.n.e. — le- 
pioną ręcznie — malowano w geometryczne i fi- 
guralne wzory na czarno, czerwono i biało. Po 
wprowadzeniu koła garncarskiego tworzono 
polerowane, pomarańczowoczerwone naczynia 
o wymyślnych kształtach, zdobione niekiedy 
protomami (motyw dekoracyjny w formie prze- 
dniej lub górnej części ciała oraz głowy zwie- 
rzęcej lub ludzkiej). W państwie Mitanni po- 
wstawała luksusowa, smukła ceramika Nuzi, 
dekorowana pasami białego ornamentu ro- 
ślinnego i zwierzęcego, eksportowana do Syrii 
i Mezopotamii. W Sy- 
rii i Palestynie ko- 
rzystano z wzorów 
egipskich i mezopo- 
tamskich. W VILi VI ty- 
siącleciu p.n.e. lepio- 
ne ręcznie i polero- 
wane naczynia zdo- 
biono trójkątnymi na- 


1 © Dooryginalnych mo- 
tywów plastyki fenickiej na- 
leżały reliefy z kości słonio- 
wej, przedstawiające m.in. 
twarz kobiety w oknie i kro- 
wę karmiącą cielę 


cięciami, zygzakami, falami 
i odciskami muszli. Około 
5000 roku p.n.e. powtarzano 
geometryczne motywy kultu- 
ry Halaf i Hassuna, a w por- 
towym Byblos w II tysiącle- 
ciu p.n.e. tworzono naczynia 
naśladujące wyroby metalo- 
we. W XVI wieku p.n.e. w Me- 
giddo, wyszukane formy ce- 
ramiczne, malowane w czarne 
i czerwone pasy, przyozdabiano 
dodatkowo dekoracją figuralną (ptaki, ryby). Wzo- 
rowano się także na wyrobach z Cypru i Myken, 
malowanych w spirale i ptaki. 

Od V tysiąclecia p.n.e. upowszechniały się 
wyroby z metali — brązu, miedzi i szlachetnych 
kruszców. Anatolijska ludność hatycka tworzyła 


złote, cyzelowane puchary i dzbanki, głowice 
bereł i biżuterię. Syryjskie groby w V i IV ty- 
siącleciu p.n.e. wyposażano w naszyjniki, złote 
i srebrne bransolety oraz miedziane sztylety. 
W ośrodkach handlowych od II tysiąclecia 
p.n.e. (Byblos, Ebla) produkowano — wzorowa- 
ne na egipskich — srebrne dzbanki, lustra, złotą 
biżuterię, broń, medaliony i pekto- 
rały z motywem ureusa (węża). 
+  Podkoniec tego tysiąclecia Syria 
>. zasłynęła z bogatych, trybowa- 
nych (czyli repusowanych — 
formowanych na zimno z mięk- 
kich lub twardych blach) mis 

z koncentrycznymi pasami de- 
koracji — scenami polowań, 
walk zwierząt, adoracji drze- 

wa życia. Podobnie zdobio- 


e Pokrywka pudełka 

z kości słoniowej, pocho- 
dząca z syryjskiego Ugarit, 
ukazuje boginię płodności. Pół- 
naga postać kobieca obu rękami podaje kło- 
sy zbóż wspinającym się ku niej kozom 


no misy i tace fenickie. Szczególnym bogac- 
twem odznaczało się też złotnictwo fenickie 
z I tysiąclecia p.n.e. 

W II tysiącleciu p.n.e. w rzemiośle zastoso- 
wano kość słoniową. Jej płaskorzeźbionych pły- 
tek używano w Syrii do dekoracji mebli i szkatu- 
łek. Na plakietkach umieszczano sceny ban- 
kietów, triumfów i polowań, wizerunki bogów, 
głównie egipskich, fantastycznych zwierząt, roś- 
lin nilowych oraz motywy geometryczne. Drob- 
ną rzeźbę z kości słoniowej, przybory toaletowe 
i biżuterię inkrustowano drogimi kamieniami 
i złotymi nitkami lub pokrywano złotem płatko- 
wym. Przodowali w tym Fenicjanie. Ich wyroby 
były lepsze plastycznie od syryjskich i miały in- 
ną tematykę: drzewo życia z gryfami, krowa lub 
łania z cielęciem, nagie boginie, bohaterowie mi- 
tologiczni w walce ze zwierzętami. Fenickie 
techniki i wzory przejęli rzemieślnicy królestwa 
izraelskiego. Również Fenicjanie wprowadzili 
na te tereny wyroby z barwnego i nie- 
przezroczystego szkła. 

Wraz z armią Aleksandra III 
Wielkiego na Bliski i Środkowy 
Wschód przeniknęła kultura 
i sztuka hellenistyczna. Twór- 
czość artystów greckich z jej 
wysublimowaną formą, fascy- 
nacją ludzkim ciałem, poszuki- 
waniem ideału piękna i harmo- 
nii zachwiała koncepcją sztuki 
wschodniej, o odmiennym, reli- 
gijno-magicznym charakterze. 
Ograniczona konwencją, służy- 
ła uświęceniu rytuału, apoteozo- 
waniu władcy ucieleśniającego 
państwo. Posługiwała się włas- 
nymi środkami wyrazu, umowną, 
ale sugestywną symboliką. Zetknięcie dwóch 
odmiennych kultur i form sztuki nie doprowa- 
dziło do ich całkowitej integracji. Zawsze istnia- 
ły równolegle dwa nurty: hellenistyczny i orien- 
talny — rodzimy. Ostatnimi spadkobiercami 
sztuki starożytnego Wschodu byli perscy Sasa- 
nidzi i Partowie. 


© Najsławniejszym wy- 
obrażeniem bogini miło- 
ści jest marmurowy posąg 
„Wenus z Milo” (II w. p.n.e.), 
przypadkowo wykopany 
w 1820 r. na wyspie Mi- 
los. Należy do rzad- 
kich, oryginalnie za- 
chowanych rzeźb 
greckich. Mimo 

mocnej, esowatej linii 
ciała emanuje z niej 
klasyczny spokój i rów- 
nowaga 


zęsto nie zdajemy so- 
f bie sprawy, jak wiel- 
ki wpływ na naszą 


kulturę wywarły grecka 


Sztuka 
grecka 


„Życie jest krótkie, sztuka długotrwała”. To greckie powiedzenie, 
znane w łacińskiej wersji jako Ars longa, vita brevis, okazało się pro- 
rocze. Cywilizacja zachodnia przez blisko 2 tysiące lat czerpała inspi- 
racje z wzorów wytworzonych przez Greków. W każdym europej- 
skim mieście odnaleźć można kościół, kamienicę lub gmach, 

w którym da się odszukać formy architektoniczne wykształcone 


4 
literatura, sztuka i filo- Md 
zofia, leżące u podstaw 
współczesnej cywili- 
zacji europejskiej. 
Dzieje sztuki grec- 
kiej przypadają na 
pierwsze tysiąclecie 
przed naszą erą. Dzieli 
się je na trzy podstawo- 
we okresy: archaiczny ? a 
(XI-VI w. p.n.e.), klasyczny (V-IV w. p.n.e.) 
i hellenistyczny (323-30 r. p.n.e.). Sztuka grec- 
ka objęła swym zasięgiem Półwysep Bałkański, 
wyspy Morza Egejskiego, wybrzeża Azji 
Mniejszej oraz kolonie greckie w Italii i na Sy- 
cylii. Skończyła się wraz z nadejściem chrze- 
ścijańskiej kultury Bizancjum. 


Założenia estetyczne 


Zasadą klasycznej estetyki greckiej było na- 
śladownictwo natury wyselekcjonowanej przez 
artystę. Sokrates miał to wyrazić następu- 
jąco: „Jeśli chcecie przedstawić 
piękny kształt, to skoro trudno 
znaleźć człowieka zbudo- 
wanego bez zarzutu, 
łączcie w całość 
z kilku osób 


w starożytnej Grecji. 


to, co w każdej jest najpiękniejsze, 
a w ten sposób osiągniecie, że figu- 
ra wyda się piękna”. Grecy wierzyli 
w istnienie piękna obiektywnego, 
które tak jak harmonia i ład kosmo- 
su oparte jest na liczbie, mierze 
i proporcji. Niezwykle ceniono 
harmonię rozumianą jako jedność 
wielu elementów. Artyści stworzyli więc ka- 
non, który był jedną z zasadniczych cech twór- 
czości greckiej. Określał on proporcje ludzkie- 
go ciała na podstawie stosunków liczbowych 
poszczególnych jego części. Najbardziej kano- 
niczna była sztuka okresu klasycznego, która 
łącząc ze sqbą takie kategorie estetyczne, jak 
harmonia, symetria, rytm, wywoływała wraże- 
nie ładu i równowagi. Grecy nie stosowali ka- 
nonu niewolniczo, jak starożytni Egipcjanie. 
Traktowali go jako wy- 

tyczne. Poszukiwali 

ciągle czegoś no- 
wego, odkrywali 
prawa natury, 
nie cenili 
schematu. 


Dlatego kanon ulegał zmianie. W okresie helle- 
nistycznym nastąpiła pewna dowolność, a takie 
cechy, jak prostota i równowaga, straciły na 
znaczeniu. Zwiększyło się upodobanie do bo- 
gactwa, plastycznego dynamizmu, napięć. 


Architektura 


Najbardziej charakterystyczną budowlą dla 
architektury greckiej była Świątynia. Za wzór 
jej podstawowego typu posłużył megaron — 
prostokątny budynek jednoizbowy z przedsion- 
kiem, funkcjonujący w kulturze mykeńskiej ja- 
ko dom władcy. W okresie archaicznym pierw- 
sze świątynie budowano z drewna i suszonej 
cegły. W VII wieku p.n.e. zaczęto przenosić 
formy konstrukcji drewnianej na kamień, mo- 
numentalizując świątynię. Była ona mieszka- 
niem bóstwa. W przeciwieństwie do świątyni 
chrześcijańskiej, nie spełniała roli domu modli- 
twy i wierni nie mieli do niej wstępu. Groma- 
dząc się przed świątynią, czcili posąg boga 
przez otwarte drzwi, świątynię oglądając od ze- 
wnątrz. Dlatego też jej dekoracja skoncentro- 
wana była na wystroju zewnętrznym. Świątynia 
stała zwykle na trzystopniowym podwyższeniu. 
Dzięki temu zyskiwała na majestatyczności. 
Grecy stosowali trzy zasadnicze porządki archi- 


© Partenon — najsłynniejsza budowla grec- 
ka — we wczesnym średniowieczu wraz 

z innymi świątyniami Akropolu zamie- 
niony został na kościół. W 1687 r. 
Turcy urządzili w nim skład pro- 
chu, który wybuchł w czasie 
oblężenia przez Wenecjan, 
powodując ogromne 
szkody. Na początku 
XX w., chcąc ocalić 
niszczejącą deko- 
rację rzeźbiar- 

ską, lord Elgin 
wywiózł 

znaczną jej 

część do 

Londynu, 

« gdzie zosta- 

_ ła zakupio- 

j 4 na przez 
s A Muzeum 
- Brytyjskie 


tektoniczne: dorycki i joński — wykształcone 
w końcowym okresie archaizmu, oraz później- 
szy, rzadziej stosowany — koryncki. Zasady 
kształtowania i podstawowe elementy były we 
wszystkich porządkach podobne. Istotne różni- 
ce dotyczyły proporcji i detalu, a zwłaszcza 
głowic kolumn. Główne elementy świątyni to: 
kolumna z głowicą, belkowanie oraz trójkątny 
fronton, na którym opierał się dwuspadowy 
dach. W wewnętrznym polu frontonu zwanym 
tympanonem umieszczano rzeźby. Porządek 
dorycki był masywny, surowy. Porządki joński 
i koryncki odznaczały się większą lekkością, 
smukłością i dekoracyjnością. 

Budowniczowie greccy, zdając sobie sprawę 
ze złudzeń optycznych, stosowali szereg zabie- 
gów korygujących. Na przykład płyta, na której 
stawiano świątynię, była lekko wybrzuszona. 
Krzywiznę tę konsekwentnie powtarzały linie 
belkowania. Grecy wiedzieli, że długa, idealnie 
prosta linia wyda się wklęsła, dlatego aby spra- 
wiała wrażenie prostej, powinna być wypukła. 
Również ściśle prostopadłe ustawienie kolumn 
robiłoby wrażenie odchylania się na zewnątrz. 
Budowniczowie, by uzyskać sugestię statycz- 
ności konstrukcji, kolumny skrajne nachylali 
lekko ku środkowi. Tajemnica piękna greckich 
porządków architektonicznych leżała w syme- 
trii i matematycznie ustalonych proporcjach po- 
szczególnych elementów. Jako moduł przyjmo- 
wano szerokość tryglifu (prostokątna płytka we 
fryzie doryckim) bądź promień kolumny przy 
podstawie. I tak na przykład wysokość ko- 
lumny w porządku doryckim musiała mieć od 
8 do 14 modułów, a w porządku jońskim od 
16 do 19. Wrażenie harmonii wynikało także 
z prostoty konstrukcji oraz równowagi elemen- 
tów pionowych i poziomych w kompozycji 
bryły budowli. 
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fr Akropol ateński, zanim stał się centrum kultu religijnego, był siedzibą władców. Zniszczo- 
ny przez Persów w V w. p.n.e., został z rozkazu Peryklesa odbudowany. Pracami kierował Fi- 
diasz. Koszt był ogromny. Samo złoto, z którego wykuto szaty Ateny Partenos (znajdującej się 
w celli Partenonu), ważyło ponad 1150 kg. Zużycie tak znacznej ilości kruszcu, jak i kości 
słoniowej stało się po latach pretekstem do oskarżenia Fidiasza o nieuczciwość 


Najsłynniejszą świątynią okre- 
su archaicznego (VI w. p.n.e.) by- 
ła olbrzymia świątynia Artemi- 
dy w Efezie, uznawana 
za jeden z siedmiu 


Dorycki 


a gzyms 
b fryz 
AA SID. : 

(6) S27 > : 
29 KUJ tryglif 


; głowica 
(kapitel) 


t kolumna 


kanele 


» cudów Świata. Najdoskonalszy przy- 
kład architektury okresu klasycznego 

p stanowił zespół świątynny znajdujący się 
w Atenach na Akropolu. Przebudowano go 
całkowicie za czasów Peryklesa (szczyt po- 
tęgi Aten), po zniszczeniach, jakich doko- 
nali Persowie w 480 roku p.n.e. Wejściem 
na otoczone murem wzgórze były Propy- 
leje — monumentalna brama w formie 

4 doryckiego portyku. Z boku znajdowała 
Ii | się Pinakoteka przeznaczona na zbiór 
|| obrazów — pierwsze w świecie muzeum. 
Najważniejszą świątynią Akropolu był 
Partenon, poświęcony Atenie — bogini 
mądrości i patronce Aten. W środku stał 


© Na Akropolu znajdował się tak- 
że Erechtejon z unikalnym gan- 
kiem, w którym belkowanie dźwi- 
ga zamiast kolumn sześć posągów 
kobiet zwanych kariatydami 


Joński 


"Kaa: ALEC YJ 


posąg Ateny Partenos dłuta Fidiasza. Do naj- 
słynniejszych miejsc starożytnej Grecji należa- 
ły także Delfy, ośrodek kultu Apolla ze sławną 
wyrocznią, oraz Olimpia z dorycką świątynią 
Zeusa, w której mieścił się wspaniały posąg 


GRECKIE PORZĄDKI 
ARCHITEKTONICZNE 


Koryncki 


władcy bogów, wykonany 
przez Fidiasza. 

Myśląc o starożytnej 
Grecji, mamy przed oczyma marmurową 
biel świątyń. Tymczasem świątynie, teatry, do- 
my, a nawet posągi były malowane ostrymi ko- 
lorami. W epoce archaicznej stosowano poli- 
chromie o bardzo jaskrawych barwach, w kla- 
sycznej — nieco dyskretniejsze. Polichromowa- 
ny był także Partenon. 

Architektura grecka to nie tylko świątynie. 
Ważnymi obiektami architektonicznymi były 
kamienne teatry o doskonałej akustyce, wzno- 
szone na planie koła. Pierwowzorem był teatr 
Dionizosa, powstały u stóp Akropolu około 420 
roku p.n.e. dla trzydziestu tysięcy widzów. Bu- 
dowano również obiekty sportowe. Ich duży ze- 
spół znajdował się w Olimpii, gdzie od 776 ro- 
ku p.n.e. odbywały się igrzyska. Szczególnie 
dużo budynków użyteczności publicznej po- 
wstało w okresie hellenistycznym: gimnazjony 


© Przykładem hellenistycz- 
nego „baroku” i ekspresji 
(II w. p.n.e.) jest rzeźba szko- 
ły rodyjskiej „Grupa Laoko- 
ona”, przedstawiająca ojca 
i synów duszonych przez wę- 
że na rozkaz Apolla. Chęć 
pokazania najsilniejszych 
uczuć przemieniła twarz La- 
okoona w tragiczną maskę 


— zespoły obiektów o charakterze sportowym, 
sądy, sale zebrań, biblioteki oraz pałace. 


Rzeźba 


Rzeźba stanowiła początkowo integralną 
część dekoracji świątyń i miała ścisły związek 
z religią. W najstarszych świątyniach Grecy 
stawiali drewniane kloce, odziane w naturalne 
szaty, zwieńczane maską człowieka. Lepili 
również z gliny lub odlewali z brązu małe, pry- 
mitywne figurki ofiarne (wota), składane bóst- 
wom na ołtarzu. Najwcześniejsze przykłady ka- 
miennej rzeźby monumentalnej pochodzą do- 
piero z okresu późnoarchaicznego (VII w. _ najwybitniejszych rzeźbiarzy 
p.n.e.), kiedy powstały wielkie świątynie ka- tego czasu to Fidiasz, Poliklet 

mienne. Charakterystyczne i Myron. Fidiasz zasłynął 

rzeźby tego okresu to fi- _ dwoma olbrzymimi, kilkuna- 

z gury nagich mło- / stometrowymi posągami: „Ze- 
w usa” w Olimpii, uważanego za 
jeden z siedmiu cudów świata, 
i „Ateny Partenos”, wykona- 
nymi w technice chryzelefan- 
tyny (charakteryzowała się tym, że 
drewniany trzon posągu okładano 


alizowany obraz człowieka — 
pięknej bogini, młodego atlety. 
Ich wzniosły styl i nastrój okre- 
ślano mianem etosu. Trzech 


©  Słyn- 
ne dzieło Myrona z V w. p.n.e. „Dys- 
kobol”. Ruch i wewnętrzny dyna- 
mizm _ postaci ' ukazywano 

w okresie klasycznym w spo- 
sób zrównoważony i opano- 
wany. Zawodnik silnie wy- 
chylił się ku przodowi, 
skręcając korpus, by 
wyrzucić dysk 


płytka- 
mi z kości 
słoniowej imi- 
tującymi ciało, a ze 
złotych blach robio- 
no szaty). 


dzieńców, tak zwa- a Największymi 
nych kurosów, a osiągnięciami 

i odzianych zespołu arty- 

w szaty dziew- stów kierowa- 

cząt zwanych w nych przez Fi- 
korami. Sta- diasza był fryz 
tyczne, z Partenonu, przed- 
sztywno stawiający  procesję 


kroczące lub 
siedzące  po- 
stacie były uka- 
zywane frontalnie. 
Ich twarze nie miały ry- 
sów indywidualnych. 
W okresie klasycz- 
nym rzeźbiarze zaczęli 
przedstawiać postacie 
w pełni realistycznie, 
oddając ich naturalny 
ruch. Mając za najwyż- 
szy wzór naturę, wybie- 
rali z niej najdosko- 
nalsze elementy. 
Przedstawia- 


panatenajską ku czci 
Ateny, oraz rzeźby 
z jego dwóch tympano- 

nów. Osiągnięciem Poli- 

kleta było opracowanie 
kanonu w teoretycznym 
dziele. Artysta chciał, by 
piękno było odbiciem obiek- 
tywnych reguł. Kanon zilu- 
y strowany został w posągu atlety 
zwanym „Doryforos”. Modułem 
była szerokość palca, a głowa mie- 
Ściła się osiem razy w wysokości 
ciała. Rzeźbiarz pierwszy zastoso- 
wał kontrapost, czyli pozę polegają- 
cą na ustawieniu postaci tak, by ciężar 


y 


jąc ciało ciała spoczywał na jednej nodze, i zrów- 
w pew- noważeniu tego lekkim wygięciem tuło- 
nej syn- wia i ramion w stronę przeciwną. Kon- 
tezie, trapost przyjęty został do sztuki na 


prezen- stałe. Myronowi sławę przyniósł 
towali posąg „Dyskobola”, w którym 
wyide- doskonale wyraził ruch. 


Wzniosły styl klasyczny 
V wieku p.n.e. nie przetrwał 
długo. Artyści greccy wie- 


ku IV p.n.e., tacy jak Praksyteles, Lizyp, Sko- 
pas, szukali związku z życiem. Nie wystarczała 
im sztuka pełna powagi i godności. Praksyteles 
rzeźbił piękne posągi bóstw o smukłych, zmy- 
słowych kształtach. Interesował go przede 
wszystkim akt męski. Pierwszy wprowadził też 
do rzeźby wolno stojącej nagą postać kobiety. 
Jego arcydzieła to „Hermes z małym Dionizo- 
sem”, „Apollo z jaszczurką”, „Afrodyta Kni- 
dyjska”. Lizyp stworzył nowy kanon o propor- 
cjach o wiele smuklejszych niż masywne figu- 
ry Polikleta. Wyraził to w posągu młodzieńca 
oczyszczającego ciało z oliwy za 

pomocą skrobaczki. Rzeź- 

bę zatytułowano 


menos”. Lizyp 
wyrzeźbił też postać wypo- 
czywającego Heraklesa. 
Nikt przedtem nie przed- 
stawił muskulatury 

ciała w tak okaza- 

ły sposób. Była to 
zapowiedź „baro- 
kowych” efektów 

okresu hellenistycz- 

nego. Z harmonią kla- 
sycznego układu zerwał 
także Skopas. Wprowadza 


© W „Nike z Samotraki” 
(II w. p.n.e.) szkoły ro- 
dyjskiej „barokowa” dy- s / 


s 
) * 
namika wydobyta została . / 
nie przez gmatwani- | „8 


nę form, lecz 


— 
- 


rozpostarte 
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on nową ideę — patos — która zastępuje etos Fi- 
diasza. Dawny ideał równowagi zostaje za- 
kłócony przez ekspresyjny gest i wzniosłość 
uczuć. W posągu „Bachantki” widoczny jest 
nadmiar wewnętrznego wyrazu postaci, silne 
przechylenie głowy i skręt torsu. Rzeźba IV 
wieku p.n.e. jest rozluźnieniem klasyczności, 
a zarazem stanowi podwaliny pod nowe kon- 
cepcje sztuki hellenistycznej. 

Aleksander Wielki, tworząc ogromne impe- 
rium wschodnie, przyczynił się do rozprze- 
strzenienia kultury greckiej. Dynamika rozwo- 
ju nowych ośrodków w Azji Mniejszej była 
większa niż w macierzystej Grecji, trzymają- 
cej się dawnych wzorów. Po śmierci Aleksan- 
dra w 323 roku p.n.e. i rozpadzie imperium na 
kilka państw w sztuce greckiej rozpoczyna się 
okres hellenistyczny. Największą zasługą 
rzeźby hellenistycznej było to, że zaczęła 
przedstawiać człowieka w całej jego różno- 
rodności: w aspektach wieku (dzieciństwo 
i starość), przynależności społecznej (niewol- 
nicy) i etnicznej (Galowie, Murzyni). Zwróco- 
no uwagę na uczucia człowieka. Najważniej- 
szymi ośrodkami sztuki w tym okresie były: 
Pergamon, Rodos, Aleksandria. W Pergamo- 
nie i na wyspie Rodos panowała tendencja 
„barokowa” — patetyczna i dynamiczna. Stoso- 
wano wybujałe ekspresyjnie formy, silne kon- 
trasty Światłocieniowe, obfitość kształtów. 
Skłębione ciała miały wyrażać patos walki 
i śmierci. Cechy takie prezentowały rzeźby 
z ołtarza pergameńskiego, „Grupa Laokoona”, 


f Greckie wazy miały bogate zdobienia. Styl czarnofiguro- 
wy charakteryzował się tym, iż na tle czerwonego koloru 
gliny, z jakiej wykonane było naczynie, występowały posta- 
cie ludzkie malowane czarną farbą 


„Byk Farnezyjski”, „Nike z Samotraki”. Waż- 
nym ośrodkiem sztuki hellenistycznej była Ale- 
ksandria w Egipcie. Rozwijała się tu rzeźba ro- 
dzajowa, ukazująca motywy, sceny i typy ludz- 
kie wzięte z codziennego życia. Niektóre kom- 
pozycje swą lekkością i finezją przypominały 
XVII-wieczne rokoko. Wytworzył się tu także 
nowy kierunek z tendencją do karykatury i gro- 
teski. W sztuce hellenistycznej ważne miejsce 
zajmowała rzeżba portretowa poszukująca 
prawdy, nie zaś idealizacji. Pokazywała indy- 
widualne cechy fizyczne i osobowościowe por- 
tretowanego. 

Większość tych zabytków, niestety, nie do- 
trwała do naszych czasów. Znamy je tylko (zwła- 
szcza zabytki okresu klasycznego) z później- 


ft Mozaiki i malarstwo rzymskich Pompejów często były kopiami greckich obrazów z okre- 
su hellenistycznego. Mozaika „Wędrowni muzykanci” (ok. 100 r. p.n.e.) została wykonana 
według wzoru z III w. p.n.e. Wyrafinowany światłocień naśladuje efekty malarskie 


szych o kilka wieków marmurowych kopii 
rzymskich. 


Malarstwo i ceramika 


Nie zachowały się także prawie żadne zabytki 
malarstwa greckiego. Wiadomo, że malowidłami 
ściennymi zdobiono gmachy publiczne. W okre- 
sie hellenistycznym powstała moda na imitowanie 
kolorowych płyt marmurowych, 
którymi wykładali ściany domów 
najbogatsi. Znane było także ma- 
larstwo sztalugowe. Początkowo 
obrazy budowano z płaskich jed- 
nobarwnych powierzchni. W okre- 
sie klasycznym malarstwo zaczęło 
odtwarzać naturalny kolor i świa- 
tłocień postaci. Niektórym mala- 
rzom udawało się uzyskać w bar- 
dzo realistycznych obrazach łudzą- 
ce podobieństwo przedmiotów. 
Znana jest anegdota o współ- 
zawodnictwie Zeuksisa z Heraklei 
i Parrasjosa z Efezu, z których je- 
den zwiódł ptaki malowanymi wi- 
nogronami tak, że zaczęły się 
do nich zlatywać, drugi zaś 
oszukał rywala namalo- 
waną kotarą. Malarstwo 
inspirowane sztuką 
scenograficzną roz- 
wijało się w kie- 
runku przestrzennego 
iluzjonizmu — uzyska- 
nia złudzeń perspekty- 
wicznych. Artyści in- 
tuicyjnie przeczuwali 
prawa perspektywy 
zbieżnej, ale do końca ich je- 
szcze nie poznali. Linie tworzące 
skróty perspektywiczne zbiegały 
się nie w jednym, lecz w kilku 


© Dekoracje waz w stylu czer- 
wonofigurowym chętnie wzorowa- 
no na rzeźbie i kompozycjach malar- 
skich. Tło w scenach malowano na 
czarno 


punktach. Tematyka obejmowała sceny mitolo- 
giczne, historyczne, rodzajowe, martwe natury. 

Spośród wszystkich zabytków sztuki greckiej 
czas najłaskawszy okazał się dla ceramiki. Grecy 
wypracowali kilkanaście typów naczyń, które słu- 
żyły nie tylko do przechowywania wina czy żyw- 
ności, ale były ustawiane na cmentarzach jako po- 
mniki nagrobne. W okresie archaicznym najpierw 
zdobiono naczynia prostym ornamentem geome- 
trycznym, potem orientalizującym z motywami 
roślinno-zwierzęcymi. W VI wieku p.n.e. pojawił 
się styl czarnofigurowy, w którym dominuje po- 
stać ludzka malowana czarną farbą. Następnie 
wprowadzono najbardziej malarski styl czerwono- 
figurowy. Ilustrowano mity, legendy, sceny z ży- 
cia codziennego, uroczystości, igrzyska, pracę, 
wojnę. Ceramika stała w Grecji na bardzo wyso- 
kim poziomie, będąc doskonałym towarem eks- 
portowym. 

Sztuka grecka stworzyła dzieła, które inspi- 
rowały wiele pokoleń artystów. Największy 
wpływ wywarła na sztukę starożytnego Rzymu 
i Bizancjum, a w okresie późniejszym na sztu- 

kę renesansu i klasy- 
cyzmu. 


sięgają VI wieku p.n.e., kiedy Rzymem, 

jednym z wielu miast-państw Italii rządzi- 
li Etruskowie. Wytyczono wówczas ulice, zało- 
żono Forum Romanum, wzniesiono pierwsze 
świątynie w porządku toskańskim (m.in. świąty- 
nię Jowisza na Kapitolu). Prawdziwy rozwój 
sztuki rzymskiej zaczął się w III--II wieku p.n.e., 
w okresie republiki, kiedy Rzymianie rozpoczęli 
podboje państw ościennych. Na ich twórczość 
coraz większy wpływ wywierała wysoko rozwi- 
nięta kultura grecka i hellenistyczna. Sztuka 
rzymska osiągnęła swą pełnię w okresie cesar- 
stwa (30 p.n.e.-395 n.e.), rozprzestrzeniając się 
na obszar całego imperium, rozciągającego się 
od Wysp Brytyjskich do Afryki Północnej i od 
Hiszpanii po Syrię. Powstały wówczas najbar- 
dziej monumentalne budowle i pomniki. Sztuka 
uzyskała z woli cesarzy charakter oficjalny i pro- 
pagandowy, stając się jednym ze środków unifi- 
kacji rozległego państwa, elementem polityki 
dynastycznej i gloryfikacji władców. 


P oczątki sztuki monumentalnej w Rzymie 


Architektura 


Największą oryginalność wykazuje archi- 
tektura. Mimo że przejęła wiele elementów 
z architektury etruskiej, italskiej, a zwłaszcza 
greckiej, zachowała własny charakter. Rzymia- 
nie — wierni porządkom greckim — często wy- 
korzystywali je nie w ich podstawowej funkcji 
konstrukcyjnej, lecz dekoracyjnej. Kolumny 
i belkowanie bywały więc nakładane na wznie- 
sioną już bryłę budowli. Najczęściej wykorzy- 
stywano porządek koryncki lub jego modyfika- 
cję — porządek kompozytowy. Rzymianie stoso- 
wali zupełnie inną niż Grecy technikę budowla- 
ną, która zrewolucjonizowała architekturę i za- 
ważyła na jej odmienności. Prócz wypalanej ce- 
gły i kamienia używali tzw. rzymskiego betonu 
(opus ceamenticum), który uzyskiwano z mie- 
szaniny zaprawy wapiennej, popiołu wulka- 
nicznego i gruzu. Dawał on możliwość pla- 
stycznego formowania ścian i sklepień. Nieeste- 
tyczną powierzchnię licowano kamieniem 
(m.in. marmurem), cegłą lub tynkiem. Dosko- 
nałe opanowanie konstrukcji łuków, sklepień 
(kolebkowego i krzyżowego) oraz kopuł i pół- 
kopuł pozwoliło na osiągnięcie wielkiego bo- 
gactwa form architektonicznych i przestrzen- 
nych oraz tworzenie wnętrz o niespotykanej do- 
tąd przestronności. Ciężar sklepień i kopuł 
zmniejszano, dodając do betonu porowatych 
kamyków wulkanicznych lub zatapiając w nim 
puste gliniane amfory. W późniejszym okresie 
cesarstwa (od II w.) architekci, poszukując no- 
wych rozwiązań, nie zawsze przestrzegali logi- 
ki klasycznych zasad. Elewacje bywały wklę- 
sło-wypukłe, z wieloma ryzalitami (częściami 
budynku wysuniętymi z lica elewacji), a archi- 
trawy (najniższe części belkowania, spoczywa- 
jące na kolumnach) pomiędzy kolumnami wy- 
ginały się łukowato. 


e Do czasów współczesnych przetrwały 
w Rzymie liczne pozostałości budowli staro- 
żytnych 


Sztuka 1 architektura rzymska 


Sztuka Rzymian kształtowana po- 
czątkowo przez wpływy italsko-etru- 
skie, po podboju Grecji w II wieku 
p.n.e. uległa hellenizacji. Greckie 
dzieła sztuki, początkowo traktowa- 
ne jako cenne trofea, po zakończe- 
niu działań wojennych były masowo 
importowane oraz kopiowane. Do 
stolicy imperium zaczęli napływać 
greccy artyści. Sztuka rzymska, 
wchłaniając kulturę grecką, stwo- 
rzyła własne oryginalne rozwiązania 
i nową spójną całość. 


Centrum imperium rzymskiego był Rzym, 
który w okresie świetności liczył ponad milion 
mieszkańców. Jego serce stanowiło Forum Ro- 
manum (pocz. zabudowy VII w. p.n.e.) — plac 
rozciągający się między wzgórzami Kapitolu 
i Palatynu. Znajdował się na nim zespół budowli 
cywilnych i kultowych o znaczeniu ogólnopań- 
stwowym: kuria (siedziba senatu), liczne świąty- 
nie, bazyliki, łuki triumfalne, kolumny. Przez Fo- 
rum Romanum biegła święta droga procesyjna 
(Via Sacra) prowadząca od Palatynu (rezydencji 
cesarskich) do świątyni Jowisza na Kapitolu. 
Obok Forum Romanum powstawały fora cesar- 
skie — otoczone portykami miejsca kultu, wypo- 
czynku i rozrywki, wznoszone dla upamiętnienia 
i ku chwale ich fundatorów. Zabudowa Rzymu 
była chaotyczna. Rzymianie, szukając idealnego 
rozwiązania dla nowych miast, opracowali sche- 
mat regularnego układu urbanistycznego na podo- 


4 Świątynię Westy w Rzymie (II w. p.n.e.) 
wzorowano na greckich monopterach oto- 
czonych kolumnami. Pierwotnie (VI--III w. 
p.n.e.) okrągłe świątynie wyglądały jak cha- 
ty-szałasy, a budowano je z drewna 


bieństwo obozu wojskowego (castrum). Miał on 
zwykle kształt prostokąta, z geometryczną siat- 
ką ulic przecinających się pod kątem prostym. 
W miejscu skrzyżowania dwóch głównych arterii 
(cardo i decumanus) lub w pobliżu zakładano 
prostokątne forum na wzór Forum Romanum. 
Miasta miały zapewniony dopływ wody i kanali- 
zację. Do najlepiej zachowanych należą Pompeje 
i Herkulanum, zasypane popiołem po wybuchu 
Wezuwiusza w 79 roku n.e. 

Zamożni obywatele rzymscy mieszkali 
w domach jednorodzinnych wywodzących się 


f Pod wpływem wzorów hellenistycznych 
w domach i willach rzymskich pojawił się dru- 
gi wewnętrzny dziedziniec zwany perystylem. 
Często zakładano w nim mały ogródek 


z tradycji italskiej. Miały one prostokątny dzie- 
dziniec wewnętrzny (atrium) oświetlony przez 
duży otwór w dachu opartym na kolumnach. 
W środku atrium znajdował się płytki basen 
(impluvium) służący do gromadzenia wody de- 
szczowej. Wokół atrium rozmieszczone były 
wejścia do pomieszczeń mieszkalnych. Za do- 


4% Panteon swój doskonały stan zawdzięcza 
przekształceniu go na pocz. VII w. w kościół. 
W 7 niszach znajdujących się we wnętrzu 
stały niegdyś posągi bóstw. W przedsionku 
ustawione były statuaryczne portrety Okta- 
wiana Augusta i Marka Agrypy 


FPT) 
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mem mógł znajdować się drugi dziedziniec (pe- 
rystyl) z ogrodem otoczony portykiem kolum- 
nowym. Dom od ulicy odgradzała Ściana bez 
okien, zapewniając intymność i niezależność. 
Ubożsi mieszkańcy miast żyli w ciasnych kil- 
kupiętrowych kamienicach czynszowych (insu- 
lae) ze sklepami i tawernami na parterze, 
wzniesionych wokół niewielkich podwórek. 

W miastach rzymskich istniały liczne świąty- 
nie. Choć wzorowane na świątyniach greckich, 
nie stanowiły ich kopii. Wznoszono je zwykle na 
planie prostokąta. Ustawiane na wysokim 
podium, dostępne były dzięki schodom tylko od 
frontu ozdobionego głębokim portykiem (elemen- 
ty etruskie). Kolumny boczne i tylne redukowano 
zwykle do półkolumn dostawianych do ścian 
(świątynia Portunusa w Rzymie zwana świątynią 
Fortuny Virilis, świątynia zwana Maison Car- 
rće w Nimes we Francji). Świątyń rzymskich, 
podobnie jak greckich, nie wznoszono dla wier- 
nych — ludność nie gromadziła się w nich. Były 
domami bóstwa, którego kultowy posąg znajdo- 
wał się wewnątrz celli. Znacznie rzadziej bu- 
dowano Świątynie na planie koła, wzorowane na 
greckich monopterach otoczonych kolumnami 
(świątynia Westy na Forum Boarium w Rzymie, 
świątynia Sybilli w Tivoli). Wyjątkowe miejsce 
zajmuje — poświęcony wszystkim bogom — rzym- 
ski Panteon (117-138), największe osiągnięcie 
rzymskiej architektury sakralnej. Budowla ta 
znacznie różni się od dotychczasowych świątyń 
centralnych. Do niczym nieozdobionego, cylin- 
drycznego bębna dostawiony został szeroki por- 
tyk zaczerpnięty ze świątyń podłużnych. Przytła- 
czające swym ogromem wnętrze przykrywa 
olbrzymia kopuła (do XIX w. największa na świe- 
cie) z okrągłym otworem pośrodku — jedynym 
źródłem światła. Średnica rotundy i jej wysokość 
mają ten sam wymiar (po 44 m). 

Dla architektury rzymskiej 
charakterystyczne były liczne 
typy budowli użyteczności pub- 
licznej. W każdym mieście za- 
wsze znajdowała się bazylika 
podłużny budynek będący miej- 
scem sądów, targów i różnych 
zgromadzeń. Rzędy kolumn pod- 
pierających dach dzieliły wnętrze 
na trzy lub pięć naw, przy czym 
nawa główna mogła być wyższa 


© Aż do 1. poł. XVIII w. Ko- 
loseum służyło jako kamienio- 
łom, z którego pozyskiwano 
materiał do budowy rzym- 
skich pałaców i kościołów 


© Klasyczny typ świątyni rzym- 
skiej na planie prostokąta (pseu- 
doperipteros) reprezentuje dosko- 
nale zachowana świątynia w Nimes 
w płd. Francji (I w. p.n.e.) 


od bocznych. Przykrywał je 
drewniany strop. Na bazylikach 
rzymskich wzorowały się ko- 
ścioły wczesnochrześcijańskie. 

Masowej rozrywce służyły 
teatry, cyrki i amfiteatry. Formę 
teatru (plan półkola) zapoży- 
czono z Grecji. Ponieważ budo- 
wano je na terenie równinnym, 
a nie, jak w Grecji, na górskich zboczach, wi- 
downię stanowiła kilkupiętrowa konstrukcja, 
połączona w jedną całość z równie wysokim 
budynkiem scenicznym (teatr Marcellusa w Rzy- 
mie). Aby chronić widzów przed palącym słoń- 
cem, nad widownią rozpinano tkaninę. W cyr- 
kach (m.in. Circus Maximus w Rzymie), mają- 
cych formę wydłużonej elipsy ze ściętym jed- 
nym krótszym bokiem, odbywały się wyścigi 
zaprzęgów konnych. Przez środek toru biegł 
mur (spina) okrążany przez ścigające się wo- 
zy. Typowo rzymska budowla, nie występują- 
ca w innych kulturach, to amfiteatr. Odbywały 
się tu krwawe walki gladiatorów, walki ze zwie- 
rzętami i pozorowane bitwy morskie. Wokół 
okrągłej lub eliptycznej areny znajdowała się 
kilkukondygnacyjna widownia, którą obiegały 
korytarze z klatkami schodowymi. W podzie- 
miach znajdowały się pomieszczenia dla dzi- 
kich zwierząt. Elewacje zewnętrzne miały for- 
mę ciągów spiętrzonych arkad, urozmaiconych 
kolumnami, pełniącymi wyłącznie funkcje de- 
koracyjne. Największa tego typu budowla 
amfiteatr Flawiuszów w Rzymie, czyli Kolo- 
seum (70-82), mogła pomieścić około 50 ty- 
sięcy widzów. Specjalnością Rzymian były ter- 
my, czyli łaźnie publiczne. W okresie cesar- 
stwa przybierały one olbrzymie rozmiary, łą- 
cząc się z obiektami sportowymi, bibliotekami 
(termy Karakalli, Dioklecjana w Rzymie). Sta- 
wały się ośrodkami życia towarzyskiego, miej- 
scami dysput politycznych i filozoficznych. Ich 
wnętrza, kryte sklepieniami krzyżowymi i ko- 
pułami, bogato zdobiono kopiami rzeźb greckich, 
malowidłami i mozaikami. 

Do architektury zaliczyć należy także pomni- 
ki. Upamiętnianiu zwycięstw cesarzy oraz po- 
chodów triumfalnych, jakie zwycięzcy odbywali 


ic 


© Trójarkadowy Łuk Konstantyna 
w Rzymie (312) upamiętnia zwycię- 
stwo cesarza Konstantyna Wiel- 
kiego w wojnie domowej z Ma- 
ksencjuszem. Łuk pokrywają liczne 
płaskorzeźby, wymontowane z wcześ- 
niejszych pomników Trajana, Ha- 
driana i Marka Aureliusza 


na wozie zaprzężonym w cztery konie, 
służyły łuki triumfalne (m.in. Tytusa, 
Septymiusza Sewera i Konstantyna 
w Rzymie). Te monumentalne bramy 
jedno- lub trójprzelotowe wieńczyły 
odlane z brązu grupy rzeźbiarskie 
przedstawiające triumfatora na kwa- 
drydze (nie zachowała się ani jedna 
taka rzeźba). Ku czci cesarzy wzno- 
szono także wolno stojące kolumny, 
zwieńczone ich posągami. Przetrwa- 
ły tylko dwie takie kolumny w Rzy- 

ie: Trajana (106-113) i Marka Au- 
reliusza (180). 

Rzymianie zasłynęli z doskonałego systemu 
dróg oraz konstrukcji inżynieryjnych, takich jak 
akwedukty i mosty, opartych na arkadach, m.in. 
Pont du Gard koło Nimes we Francji (ok. 20 p.n.e.). 


Rzeźba 


Plastyka rzymska była znacznie mniej sa- 
modzielna niż architektura. Na masową skalę 
wykonywano marmurowe kopie i pastisze grec- 
kich rzeźb z brązu. Zdobiono nimi wnętrza, 
ogrody i dziedzińce. Ich autorami byli najczę- 
ściej kopiści greccy. Większą oryginalność wy- 
kazywała szeroko rozpowszechniona rzeźba 
portretowa, występująca w formie popiersi lub 
posągów. Portrety z okresu republiki (V-I w. 
p.n.e.) charakteryzował obcy sztuce greckiej 
weryzm. Artyści dążyli do niezwykle wiernego, 
naturalistycznego odtwarzania rysów modela, 
z tendencją do ukazywania mankamentów 
urody (np. wszystkich zmarszczek). Rea- 
lizm tych portretów wyrastał z rzymskiej 
tradycji wykonywania pośmiertnych ma- 
sek z wosku, które niesiono podczas po- 
grzebu, a później przechowywano w do- 
mowych kapliczkach. Kolekcja masek, 
a następnie marmurowych popiersi prezento- 
wanych w atrium domu była wyrazem kultu 
przodków i świadczyła o starożytności rodu. 


Portrety tego typu ustawiano również na gro- 
bach. W okresie cesarstwa obok portretu wery- 
stycznego, popularnego wśród szerokich krę- 
gów społecznych, rozpowszechniły się portrety 
cesarzy i osób związanych z dworem. Wizerun- 
ki te, należące do sztuki oficjalnej, podlegały 
wymogom propagandowym. Modelowano je 
w taki sposób, by nie zacierając podobieństwa 
fizycznego, dodawać postaci szlachetności i do- 
stojeństwa oraz ukazywać pożądane cechy psy- 
chologiczne (np. męstwo, władczość, mądrość). 
Tendencja ta wynikała z chęci umocnienia auto- 


© Pomniki rzymskie (łuki triumfalne, ko- 
lumny) zdobiono reliefami historycznymi, 
przedstawiającymi w sposób realistyczny 
m.in. zwycięstwa militarne Rzymian 


rytetu cesarzy i pro- 
pagowania ich kul- 

tu. Początkowo 

deifikowani po 

śmierci, od I wie- 

ku mogli być ogła- 
szani bogami i por- 
tretowani pod po- 
stacią bogów już za 
życia. W niektó- 
rych rzeźbach wi- 
dać wyraźne dąże- 
nie do idealizacji 
i wpływy greckie- 
go klasycyzmu, któ- 
ry najsilniej zazna- 
czył się w czasach 
Oktawiana Augu- 
sta (63 p.n.e.—14 n.e.; 
m.in. posąg Augu- 
sta z Prima Porta) 
i Hadriana (76-138; 


© ft Popiersia: Juliusza Cezara (z brązu, z le- 

wej) i Pompejusza (z marmuru) z I w. p.n.e. są 
przykładami realizmu, tak charakterystycznego 
dla portretów rzymskich 


m.in. posągi Antinousa). Niektórzy Rzymianie 
pozostali jednak wierni portretowi werystyczne- 
mu, m.in. wódz rzymski i zięć cesarza Oktawia- 
na Augusta Marek Agrypa (ok. 63-12 p.n.e.), 
cesarz Wespazjan (9-79), cesarze z III wieku. 
Często w jednym dziele przeplatały się oba nur- 
ty, doprowadzając w skrajnych przypadkach do 
dziwacznego połączenia pięknego atletycznego 
ciała z nasadzoną werystyczną głową starego 
człowieka (Klaudiusz jako Jowisz). Specyficz- 
ną formą portretu były posągi konne cesarzy 
ustawiane na placach. Jedynym, który prze- 
trwał do naszych czasów, jest pomnik konny 
(status equitata) Marka Aureliusza (166) ze 
złoconego brązu. 

Drugi, główny typ rzeźby rzymskiej stanowiły 
reliefy historyczne zdobiące budowle i pomniki. 
Utrwalając szczególnie ważne dla państwa wyda- 
rzenia historyczne, spełniały funkcję środka pro- 
pagandy politycznej i polityki dynastycznej. Re- 
liefy rzymskie cechował dokumentalizm, narra- 


cyjność i iluzjonizm. Artyści przedstawiali kon- 
kretne epizody historyczne, nie przenosząc ich, 
jak w Grecji, w sferę ponadczasowej alegorii. 
Wiernie odtwarzali postacie i realia (ubiór, broń). 
Przy komponowaniu scen stosowali tzw. styl kon- 
tynuacyjnej narracji, polegający na zestawianiu 
w ciągłym fryzie szeregu epizodów jednej opo- 
wieści (kilkakrotnie występują te same osoby). 
Sceny rozgrywają się w konkretnej przestrzeni 
(pejzaż, budowle), tworząc iluzję głębi. Jednym 
z ważniejszych dzieł rzeźbiarskich jest Ołtarz Po- 
koju (Ara Pacis Augustae, 13-9 p.n.e.). Ściany ze- 
wnętrzne otaczające właściwy ołtarz dekoruje 
fryz o tematyce mitologicznej i alegorycznej oraz 
przedstawienie procesji prowadzonej przez Okta- 
wiana Augusta. Dekoracja ołtarza jest hymnem na 
cześć rządów cesarza, za którego panowania na- 
stał pokój, szczęście i dobrobyt. Mimo idealizacji 
i klasycznej stylizacji sceny zawierają realistycz- 
ne szczegóły. Wśród łuków triumfalnych wyróż- 
nia się dekoracja Łuku Tytusa (po 81 r.), na którym 
przedstawiono triumfalny pochód cesarza z okazji 
zdobycia Jerozolimy (71), połączony z prezenta- 
cją łupów. Najdoskonalszym przykładem stylu 
kontynuacji narracyjnej jest kolumna Trajana 
(107-113) wzniesiona dla upamiętnienia dwóch 
zwycięskich kampanii przeciwko Dakom — staro- 
żytnym mieszkańcom Rumunii. Spiralny fryz, po- 
krywający trzon całej kolumny o długości 200 me- 
trów, liczy ponad 400 następujących po sobie chro- 
nologicznie scen. Autorem dzieła był artysta zwa- 
ny Mistrzem wypraw Trajana. 

W II wieku ukształtował się jeszcze jeden 
typ rzeźby. Kiedy zwyczaj grzebania ciał zmar- 
łych wyparł tradycję palenia zwłok, pojawiły 
się płaskorzeźbione sarkofagi. Kamienne skrzy- 
nie, ustawiane przy ścianach grobowców, deko- 
rowano z trzech stron scenami mitologicznymi, 
rodzajowym i batalistycznymi, związanymi z sym- 
boliką śmierci i odrodzenia. 

Kryzys polityczny oraz nasilające się wpływy 
wschodnie w okresie późnego cesarstwa (koniec 
II i IV w.) dały początek nowej stylistyce, 
w której znacząco zmniejszyły się wpływy kla- 
syczne i realizm. W płaskorzeźbie historycznej 
zanikł stopniowo dokumentalizm, wypierany 
przez symbolizm, konwencję i schemat. Wpro- 
wadzono proporcje hierarchiczne (wielkość po- 
staci zależała od jej znaczenia), zaznaczył się 
brak głębi przestrzennej, narracji i ruchu. Dwu- 
planowość została wyrażona przez spię- 
trzenie sztywnych i pozbawionych wyra- 
zu postaci (fryzy z Łuku Konstantyna 
w Rzymie). Tendencje te zwiastują nowy 
sposób widzenia Świata, który stał się 
podstawą rozwoju sztuki wczesnochrze- 
ścijańskiej i bizantyjskiej. 


Malarstwo 


W sztuce rzymskiej występowało 
głównie dekoracyjne malarstwo ścien- 


© Pochodząca ze świątyni Izydy 
w Praeneste (ob. Palestrina) mozai- 
ka podłogowa przedstawia kraj- 
obraz nad Nilem po wylewie (ok. 100 r. 
p.n.e.): ukazuje realistycznie opraco- 
wane scenki rodzajowe i wizerunki 
zwierząt. Niegdyś pokryta była taflą 
wody 


© Nazwa Willi Misteriów 
w Pompejach wywodzi się od 
zdobiącego jedno z pomie- 
szczeń cyklu scen, ukazują- 
cych misteria dionizyjskie 


ne. Większość nielicznie za- 
chowanych zabytków pocho- 
dzi z Pompejów i Herkulanum 
oraz Rzymu i okolic (II w. 
p.n.e.-I w. n.e.). W dużej mie- 
rze zostało ono ukształtowane 
przez malarstwo greckie, dążą- 
ce do iluzyjnego oddania natu- 
ry. Znaczna część scen figural- 
nych była kopiami lub naśla- 
downictwem obrazów greckich, które już dziś 
nie istnieją. Rzymskie malarstwo ścienne (zwa- 
ne umownie pompejańskim) dzieli się na cztery 
style. W początkowej fazie imitowało barwne 
marmurowe okładziny ścian (styl inkrustacyjny, 
II w. p.n.e.). Style: architektoniczny (I w. p.n.e.), 
egiptyzujący (1. poł. I w. n.e.) i iluzjonistyczny 
(2. poł. I w.), były wypadkową chęci optyczne- 
go powiększania pomieszczeń przez tworzenie 
iluzji przestrzeni oraz zdobienia Ścian imitacja- 
mi greckich obrazów tablicowych. Dominowała 
tematyka mitologiczna i rodzajowa. Pojawiały 
się krajobrazy, czasami cała Ściana zamieniała 
się w ogród pełen kwiatów i drzew. Jadalnie 
zdobiono martwymi naturami, naturalistycznie 
przedstawiającymi owoce, ptaki, ryby oraz szkla- 
ne naczynia napełnione wodą, dające artystom 
możliwość popisywania się umiejętnością od- 
tworzenia gry Światła i cienia. Malowano rów- 
nież portrety mieszkańców domów. Najbardziej 
rozbudowany był styl iluzjonistyczny. Łączył on 
imitacje wykładzin marmurowych, obrazów 
sztalugowych zawieszonych na ścianach oraz 
iluzyjne widoki z motywami fantastycznej ar- 
chitektury, dającymi wrażenie głębi przestrzen- 
nej. Ściany pokrywano piętrzącymi się ażuro- 
wymi prześwitami architektonicznymi, ukazują- 
cymi dalsze pomieszczenia; stosowano efekt 
otwartego okna, w którym pojawiał się krajobraz 
i postacie ludzkie. 

Dekorację wnętrz uzupełniały mozaiki ukła- 
dane na podłogach i ścianach, szczególnie 
w miejscach narażonych na zawilgocenie (np. 
przy ujęciu wody). Wykonywano je z niewiel- 


kich kostek kamiennych, szklanych i terakoto- 
wych, w dwu odmianach — czarno-białej i wie- 
lobarwnej. Obejmowały tematykę rodzajową, 
mitologiczną, martwe natury i motywy orna- 
mentalne. 

Do malarstwa rzymskiego bywają zaliczane 
również portrety fajumskie z Egiptu (I-IV w.). 
Są to wizerunki zmarłych malowane na desce 
lub płótnie techniką enkaustyczną (farby mie- 
szane z gorącym woskiem), umieszczane na 
mumiach. Łączyły one tradycję egipską z reali- 
stycznym portretem rzymskim. 

Rozwój sztuki rzymskiej kończy się około 
395 roku, kiedy to nastąpił podział cesarstwa 
(już chrześcijańskiego) na wschodnie i zachod- 
nie. Położyła ona podwaliny pod całą późniejszą 
sztukę europejską. Bezpośrednio wyrosła z niej 
sztuka wczesnochrześcijańska i bizantyjska. Jej 
znaczenie polega na utrwaleniu i rozpowszech- 
nieniu dorobku sztuki greckiej, a w szczególno- 
ści hellenistycznej. 


4 Malarstwo rzymskie cechowała skłonność 
do iluzjonizmu. Widok z willi w Boscoreale 
k. Pompejów (I w. p.n.e.) reprezentuje drugi 
styl pompejański zwany architektonicznym 


Sztuka islamu 


Sztuka muzułmańska, nie mająca na początku własnej tradycji, chętnie 
asymilowała wzory artystyczne innych kultur. Z zapożyczeń 
szybko wykształciła oryginalny język form, który fascyno- 
wał Europejczyków od średniowiecza aż po wiek XIX. 


rozprzestrzenił się w nieprawdopodobnie 

szybkim tempie. Po śmierci Mahometa 
w 632 roku koczownicze plemiona Półwyspu 
Arabskiego wyruszyły na podbój, narzucając 
swą polityczną i religijną dominację narodom 
znacznie liczebniejszym i bogatszym. W ciągu 
zaledwie stulecia zajęły rozległe obszary, rozcią- 
gające się od Hiszpanii przez Afrykę Północną, 
Palestynę, Syrię, Persję, aż do Indii. Arabowie 
wchłonęli kulturowe dziedzictwo podbitych na- 
rodów, umiejętnie przetwarzając je i przystoso- 
wując do wymogów islamu. Wykorzystali ele- 
menty starożytnej sztuki perskiej, hellenistycz- 
nej i rzymskiej oraz sztuki wczesnochrześcijań- 
skiej i bizantyjskiej. Przedmuzułmańska Arabia 
oprócz pięknego pisma wniosła do sztuki nie- 
wiele. Zaludniona głównie przez koczowników, 
nie wytworzyła monumentalnej architektury ani 
sposobów jej dekoracji. 

Sztuka islamu, rozwijająca się od końca VII wie- 
ku, obejmuje głównie architekturę i rzemiosło 
artystyczne; zdecydowanie mniejsze znaczenie 
miało malarstwo i rzeźba. Jej oblicze w ogrom- 
nej mierze ukształtowała religia, która pragnęła 
organizować i kontrolować życie jednostki we 
wszystkich jego aspektach. Ze ścisłego związku 
sztuki z religią wynikała znamienna dla niej 
jednolitość stylowa, tradycjonalizm 
i znikoma rola indywidualności 
artysty. 


I-" który powstał na początku VII wieku, 


Architektura sakralna 


Budownictwo islamu 
rozwinęło się pod wpły- 
wem dziedzictwa wcześ- 
niejszych epok. Mimo 
braku własnej tradycji 
architektonicznej szyb- 
ko osiągnęło wysoki po- 
ziom wiedzy konstruk- 
cyjnej. Powszechnie stoso- 
wano sklepienia (kolebkowe, 
ostrołukowe, krzyżowe) oraz 
łuki, przybierające bardzo różne, 
nierzadko wymyślne kształty (podko- 
wiaste, trójlistne i wielolistne wzbogacone do- 
datkowymi wcięciami). Często występowały 
różnego typu kopuły, sytuowane w miejscach, 
które chciano zaakcentować. Niezwykle orygi- 
nalnym motywem konstrukcyjno-dekoracyjnym 
był mukarnas. Spełniał on funkcję trompy (ele- 
mentu podtrzymującego w narożniku kopułę) lub 
sklepienia w niszy. Składał się ze spiętrzonych 
pryzmatycznych komórek lub form przypomina- 
jących stalaktyty. 

Specyficzną cechą architektury islamskiej 
jest ozdabianie ścian płaskimi, jednolitymi re- 
liefami ornamentalnymi w stiuku oraz glazuro- 
wanymi płytkami ceramicznymi o barwnych wzo- 
rach. Wznosząc budynki, formowane przeważnie 


tów kultowych. Jedyne wyposażenie stanowi 
minbar (mimbar) — kazalnica (tylko w wielkich 
meczetach), dywany wyściełające podłogę oraz 
lampy. Konieczność rytualnej ablucji przed mo- 
dlitwą spowodowała umieszczanie na środku 
dziedzińca studni lub sadzawki (obecnie często 
przenosi się je na zewnątrz). 
Przy każdym meczecie stoi co 
najmniej jeden minaret — wieża, 
z której muezin pięć razy dzien- 
nie wzywa wiernych na modli- 
twę swym śpiewnym, donoś- 
nym głosem. Minarety wywo- 
dzą się od wież wczesnochrze- 
ścijańskich kościołów w Syrii. 
Pierwotnie były one kwadrato- 
we, później okrągłe i sześciokąt- 
ne. Meczety w Afryce Północnej 
mają pojedyncze minarety umie- 
szczone przy wejściu na dziedzi- 


z prostych brył, często od- 
gradzano je od ulicy murem 
dla ochrony przed niepo- 
żądanymi gośćmi, ulicznym 
gwarem i słońcem. 
Najważniejsze budowle 
muzułmańskie to meczety. 
W przeciwieństwie do świą- 
tyń starożytnych i kościołów 
chrześcijańskich od począt- 
ku nie miały one charakteru 
kultowego. Są miejscami 
zgromadzeń na modlitwę; 
niekiedy służą także do ze- 
brań o charakterze świeckim 
(np. nauczania). Mimo pew- 
nych różnic wynikających 
z lokalnej tradycji, klimatu 
i czasu powstania, wszystkie wykazują pewne ce- 
chy wspólne. Z reguły składają się z dwóch czę- 
ści: prostokątnego, obszernego dziedzińca oto- 
czonego z trzech stron murem i krużgankami, 
oraz z sali modlitw (haramu), przylegającej do 
dziedzińca od strony kibli — kierunku wskazują- 
cego Mekkę, ku któremu wierni zwracają się 
w czasie modłów. Salę modlitw w kształcie po- 
przecznego prostokąta dzielą rzędy kolumn na 
wiele naw — nawet kilkanaście. Istnieje także 
typ meczetu z kwadratową salą mo- 
dlitw, nakrytą kopułą. Stałym ele- 
mentem meczetu jest mihrab — 
nisza w środku Ściany wska- 
zującej kiblę (prawdopodob- 
nie wzorowana na chrze- 
ścijańskiej apsydzie). 
W meczetach nie ma £ 
ołtarza i sprzę- +4 


© Mihrab — płytka nisza 
usytuowana w sali modlitwy 
w meczecie, wskazuje kieru- 
nek Mekki, ku której wierni 
zwracają się w modlitwie 


niec; podwójne minarety są typowe dla dawnej 
Persji (obecnego Iranu); w Turcji występuje po 
cztery, a nawet sześć strzelistych wież. Pierwszy 
meczet został wybudowany przez Mahometa 
w Medynie. Miał on formę dziedzińca, którego 
jeden bok otrzymał osłonę w postaci zadaszenia 
z gałęzi i gliny. W ciągu następnych kilkudzie- 
sięciu lat salami modlitw były różne zaadapto- 
wane budowle (np. kościoły) lub prostokątne 
place otoczone ogrodzeniem. Dopiero pod ko- 
niec VII wieku władcy muzułmańscy, umoc- 
niwszy swe panowanie na podbitych terenach, 
zaczęli wznosić monumentalne meczety jako 
znak swojej potęgi. 
Najstarszą zachowaną budowlą muzułmań- 
ską jest meczet Kubbat as-Sachra — Kopuła na 
Skale (zwany błędnie meczetem Umara) w Je- 
rozolimie (ob. Izrael, ok. 690), wzniesiony na 
skale, z której, wedle tradycji, Mahomet 
wstąpił do nieba. Plan i elementy 
struktury budynku zostały za- 
czerpnięte z wczesnochrześci- 
jańskich kościołów i kaplic 
grobowych. Kolistą część 
centralną, którą przykrywa 
złocona kopuła wsparta na 


f Sylwetkę meczetu Kopuła na Skale w Jerozolimie wzorowano na budowlach wczesno- 
chrześcijańskich. Jego wnętrze zdobiły szklane mozaiki pochodzenia bizantyjskiego. Pierwot- 
nie pokrywały one również Ściany zewnętrzne, lecz w późniejszych czasach zostały zastąpio- 
ne płytkami ceramicznymi (u góry) 


m W średniowieczu Kor- 
dowa pełniła funkcję cen- 
trum politycznego i kul- 
turalnego muzułmańskiej 
części Półwyspu Iberyj- 
skiego. Znajdujący się 
w mieście Wielki Meczet 
(obecnie katedra katolic- 
ka) należy do najwspa- 
nialszych dzieł architek- 
tury islamskiej. Wnętrze 
podzielono na 19 naw 
856 kolumnami 


bębnie i antycznych ko- 
lumnach, otacza ośmio- 
boczne obejście. Wnętrze budowli zdobią szkla- 
ne mozaiki, wykonane przez artystów bizantyj- 
skich. Nietypowy dla architektury islamskiej jest 
także, znajdujący się obok, meczet Al-Aksa (ok. 
710). Mimo wielokrotnych przebudowań widać, 
że był wzorowany na chrześcijańskiej bazylice. 
Oba jerozolimskie meczety są najświętszymi 
miejscami islamu po Mekce i Medynie. 
Odrębna tradycja islamu zaczęła krystalizować 
się dopiero w VIII wieku. W Wielkim Meczecie 
w Damaszku (Syria, ok. 705) inspiracje chrześci- 


pochodzące z budowli antycznych. Na wyróżnie- 
nie zasługuje także Wielki Meczet w Samarze 
(Irak, poł. VIII w.; obecnie w ruinie). Jego potęż- 
ny wolno stojący minaret ma niezwykły stożko- 
wy kształt, ze spiralnymi schodami wiodącymi 
na taras na szczycie. Nawiązuje on do starożyt- 
nych świątyń Mezopotamii. 

Wspaniale rozwijała się architektura muzuł- 
mańska na Półwyspie Iberyjskim, gdzie wykształ- 
cił się styl mauretański. Jego przykładem jest 
Wielki Meczet w Kordowie (Hiszpania, VIII--X w.). 
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fr Meczety sułtana Ahmeda I (Błękitny Meczet, z lewej) w Stambule i Muhammada Alego 
(XIX w.) w Kairze reprezentują typ meczetu kopułowego, naśladującego kościół Hagia So- 


phia w Stambule (VI w.) 


jańskie łączą się już ze schematem architektonicz- 
nym, którego pierwotny zarys wystąpił w mecze- 
cie Mahometa w Medynie. Meczet w Damaszku 
składa się z dziedzińca otoczonego z trzech stron 
portykami oraz trójnawowej sali modlitw, powta- 
rzającej plan bazylikowego kościoła chrześcijań- 
skiego, stojącego wcześniej w tym miejscu. Przy- 
stosowując jego schemat do potrzeb kultu muzuł- 
mańskiego, sali modlitw nadano kształt nie podłuż- 
nego, lecz poprzecznego prostokąta. Równocześ- 
nie w miejscu dwóch kwadratowych dzwonnic 
wzniesiono pierwsze minarety. 

Następny krok w rozwoju meczetu uczynio- 
no, pomnażając liczbę naw z trzech do kilkuna- 
stu. Do najstarszych i najważniejszych mecze- 
tów, reprezentujących już klasyczną formę, nale- 
ży Wielki Meczet w Kairuanie (Tunezja, VII-IX w.). 
Podobnie jak w bazylikach chrześcijańskich jego 
nawy, których jest aż siedemnaście, prowadzą 
w głąb sali. Płaski dach podtrzymują kolumny 


We wnętrzu rozciąga się niekończący się „„las” 
rzędów kolumn (z czasów rzymskich), na któ- 
rych stoją kamienne filary. Tworzą one osobliwy 
układ dwukondygnacyjnych arkad, wzorowany 
zapewne na rzymskich akweduktach. Łukom, 
złożonym z kamieni w dwóch kolorach, w dol- 
nej kondygnacji nadano charakterystyczny kształt 
podkowy. 

Wielki wkład w rozwój architektury islam- 
skiej wnieśli Turcy, którzy w 1453 roku położy- 
li kres cesarstwu bizantyjskiemu. W XIV wieku 
zaczęli budować meczety inspirowane kopuło- 
wymi kościołami bizantyjskimi. Na początku 


© Plac Registan w Samarkandzie (Uzbe- 
kistan) otaczają z trzech stron madrasy 
(XV-XVII w.) — tradycyjne muzułmańskie 
szkoły wyższe. Środkową część każdej 
z nich zajmuje /iwan — monumentalna wnę- 
ka z wejściem 


jący jest Sultanahmet Camii 


XVI wieku stworzyli nowy typ meczetu kopuło- 
wego wzorowany bezpośrednio na kościele 
Hagia Sophia w Konstantynopolu (Stambule). 
W meczetach tego typu nawę główną przykry- 
wa olbrzymia centralna kopuła na pendenty- 
wach (małych, narożnych sklepieniach w kształ- 
cie trójkąta), do której dostawione są dwie pół- 
kopuły o tej samej średnicy. Na zewnątrz bu- 
dowle przybierają formę potężnej piramidy, zło- 
żonej z piętrzących się czasz kopuł i półkopuł. 
Na narożach znajdują się cztery cylindryczne 
minarety. Wielkie zasługi dla rozwoju tego ro- 
dzaju meczetów miał słynny turecki architekt, 
Sinan (Hoca Mimar), budowniczy m.in. Siiley- 
maniye — kompleksu architektonicznego z me- 
czetem sułtana Sulejmana w Stambule (poł. 
XVI w.). Meczety tego typu rozprzestrzeniły się 
na terenach wpływów tureckich — od Libii, przez 
Egipt, Syrię, do Bałkanów. Najbardziej imponu- 
meczet sułtana 
Ahmeda I (zwany Błękitnym Meczetem) w Stam- 
bule z początku XVII wieku. 

Z architekturą sakralną wiążą się również ma- 
drasy (medresy), monumentalne grobowce wład- 
ców oraz warowne klasztory. Madrasy to szkoły 
koraniczne rozwijające się od XI wieku. Składa- 
ły się z szeregu pomieszczeń i otwartych sal w for- 
mie olbrzymich wnęk (liwanów), zgru- 
powanych wokół wewnętrznego dzie- 
dzińca. Miały obszerną salę modlitw 
i pełniły czasem funkcje meczetu. Bar- 
dzo często połączone były z mauzoleum 
ich fundatora (madrasa sułtana Hasana 
w Kairze, XIV w.). Mauzoleom muzuł- 
mańskich władców, wznoszonym od 
XI wieku, nadawano formę centralnych 
budowli kopułowych bądź wież. Olbrzy- 
mia liczba tych budowli zachowała się 
m.in. w Kairze. Najsłynniejszym mau- 
zoleum jest Tadź Mahal w Agrze (Indie, 
ok. 1635). Wzniósł je Szahdźahan — je- 
den z muzułmańskich władców Indii, 
dla upamiętnienia swej ukochanej żony 
Mumtaz Mahal. Białe marmurowe ścia- 
ny rozczłonkowano głębokimi, cienisty- 
mi niszami, a ośmioboczne wnętrze 
zwieńczono cebulastą kopułą. Pełną ele- 
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©. Dla monumentalnych grobow- 
ców muzułmańskich przyjęto for- 
mę budowli centralnych przykry- 
tych kopułą (m.in. Tadź Mahal 
w Agrze) 


gancji budowlę zdobią cztery minare- 
ty. Usytuowanie mauzoleum w oto- 
czeniu ogrodów nadało mu baśniowy 
wygląd. 


Architektura świecka 


Miasta islamskie charakteryzo- 
wał rozbudowany system umocnień 
(mury miejskie, cytadele) i bardzo 
zwarta zabudowa. Ich ośrodkiem by- 
ła część handlowa (medyna) z baza- 
rem (sukiem), zajazdami (karawan- 
serajami) i publicznymi łaźniami 
(hammamami). Domy mieszkalne — 
odgrodzone od ulicy murem lub ścia- 
ną — z niewielkimi oknami, wyposa- 
żano w wewnętrzne dziedzińce, na 
które otwierały się pokoje (tradycja 
domów rzymskich). Budynki te mia- 
ły najczęściej płaskie dachy, wyko- 
rzystywane jako tarasy. 

Pałace władców muzułmańskich 
zachwycają przede wszystkim bogac- 
twem wyposażenia i dekoracji wnętrz. 
Pod względem architektonicznym są 
często zestawieniem wielu pawilono- 
wych jednostek połączonych 
ze sobą dziedzińcami. Ważną 
rolę odgrywały w nich ogrody, 
wraz z fontannami i sadzaw- 
kami na dziedzińcach stano- 
wiące oznakę luksusu. Naj- 
wyższy stopień wyrafinowa- 
nia, dekoracyjności osiągnięto 
w pałacu Alhambra w Grena- 
dzie (Hiszpania, 1248-1273, 
rozbudowanym w XIV w.). 
Sale pałacu zgrupowano wo- 
kół dwóch prostokątnych dzie- 
dzińców. Kolumny, smukłe ni- 
czym łodygi kwiatów, stanowią 
wsparcie arkad o skompli- 
kowanym kształcie. Ściany 
pokrywa koronka filigrano- 
wych omamentów w stiuku. Ze 
sklepień zwieszają się formy przypominające 
stalaktyty. 


Sztuki plastyczne 


Znamienny dla sztuki islamu był zakaz uka 
zywania ludzi i zwierząt. Wynikał on nie tylko 
z nakazów Koranu, który ogólnikowo potępia 
oddawanie czci wizerunkom, lecz przede wszyst- 
kim z tradycji religijnej (ukształtowanej ok. 
800 r.) — z obawy przed bałwochwalstwem oraz 
chęci zapobieżenia uzurpowaniu sobie przez 
człowieka prawa do aktu tworzenia, zastrzeżo- 
nego wyłącznie dla Boga. 

Ograniczenia w ukazywaniu istot żywych oraz 
rezygnacja artystów z obserwacji natury dały im- 
puls do bujnego rozwoju dekoracji ornamenta|l- 
nych, charakteryzujących się skłonnością do ab- 
strakcji. Wyróżnia się: ornament geometryczny 


(plecionki), roślinny (stylizowane wici roślinne, 
tzw. arabeska) oraz kaligraficzny. Szczególne zna- 
czenie zyskał ornament kaligraficzny, składający 
się z dekoracyjnych, stylizowanych napisów w for- 
mie fryzu. Najczęściej wykorzystywano cytaty 
z Koranu, pobożne maksymy, inskrypcje gło 
prawdy wiary lub uznanie dla fundatora. Wielkie 
znaczenie pismu arabskiemu nadał fakt, że w tym 
właśnie języku został spisany Koran — słowo boże. 

Sztuka muzułmańska od początku swego ist- 
nienia całkowicie pozbawiona była posągów. 
Rzeźba ograniczała się do dekoracyjnych relie- 
fów w kamieniu, stiuku, drewnie i kości słonio- 
wej. Ortodoksyjni wyznawcy nie zdołali jednak 


©» Charakterystyczne dla sztuki islamskiej 
jest wykładanie ścian wzorzystymi płytkami 
ceramicznymi, m.in. we wnętrzach pałacu 
Topkapi w Stambule 


całkowicie wyeliminować przedstawień ludzi 
i zwierząt. W praktyce zakazu ich pokazywania 
przestrzegano całkowicie tylko w odniesieniu do 
sztuki religijnej i dzieł znacznych rozmiarów, 
przeznaczonych na widok publiczny. Rozmiło- 
wani w luksusie władcy uważali je za nieszkodli- 
we, jeżeli nie rzucają one cienia (tj. nie są rzeźba- 
mi) i — zredukowane do motywów dekoracyjnych 
— zdobią przedmioty codziennego użytku. 

Mimo że malarstwo Ścienne należało do rzadko- 
ści, istnieją jego przykłady z początków sztuki 
lamskiej. W ruinach zamków pustynnych w Syrii, 
Palestynie i Jordanii (poł. VIII w.) zachowały się 
unikatowe freski, przedstawiające wizerunki wład- 
ców, akrobatów, tancerzy, polowania i sceny w łaź- 
ni. Widać w nich wpływy sztuki hellenistycznej, 
bizantyjskiej i perskiej, m.in. w zamkach Kasr Am- 
ra (Kusajr Amra) i Kasr al-Hair. We wczesnym 
okresie stosowano także technikę mozaiki, związa- 
ną z wpływami hellenistycznymi i bizantyjskimi 
(meczet Kopuła na Skale w Jerozolimie, Wielki 
Meczet w Kordowie). W Wielkim Meczecie w Da- 
maszku ukazano nawet pejzaż (VIII w.). Do układa- 
nia mozaik zatrudniano artystów chrześcijańskich. 

Najbardziej łamało zakaz przedstawień figu- 
ralnych malarstwo miniaturowe, którego rozwój 
rozpoczął się w XIII wieku. Początkowo były to 
ilustracje do książek naukowych, tłumaczonych 
z języka greckiego na arabski. Wizerunki ludzi 
i zwierząt, towarzyszące rozprawom medycznym, 
botanicznym czy astronomicznym, kopiowano ja- 
ko nieodłączną część manuskryptu. Wkrótce poja- 
wiły się również w arabskiej literaturze pięknej 
oraz w tekstach historycznych. W per- 
skich manuskryptach występują prze- 
strzenne pejzaże i sceny figuralne z ży- 


© Ściany i sklepienia słynnego pała- 
cu Alhambra w Grenadzie całkowicie 
pokryto ornamentami w stiuku 


cia dworu, w których zaznaczają się silne wpływy 
chińskie. W XIV wieku w miniaturach perskich 
pojawiły się nawet podobizny Mahometa i sceny 
z jego życia. Ponieważ nigdy wcześniej ich nie 
przedstawiano, artyści szu- 
kali źródeł inspiracji 


©. Fragmenty drzwi wykładanych masą 
perłową z pałacu Topkapi to przykład ab- 
strakcyjnej ornamentyki geometrycznej 


zarówno w sztuce buddyjskiej (Indii i Chin), 
jak i chrześcijańskiej. Realistyczne sceny 
zawierają także manuskrypty indyjskie. 


Rzemiosło artystyczne 


Kultura muzułmańska charakteryzo- 
wała się upodobaniem do bogato zdobio- 
nych przedmiotów. Wyroby rzemieślni- 
ków odznaczały się finezją wykonania, 
różnorodnością form i bogactwem moty- 
wów ornamentalnych. Jedną z najważniej- 
szych dziedzin rzemiosła było tkactwo. Obej- 
mowało ono głównie wiązane ręcznie kobierce 
z wełny i jedwabiu oraz wzorzyste tkaniny je- 
dwabne (aksamit, atłas, adamaszek, brokat). 
Zdobiono je powtarzającymi się motywami geo- 
metrycznymi, kwiatowymi lub — znacznie rza- 
dziej — figuralnymi. Największą sławą cieszyły 
się kobierce wyprodukowane w Persji. 

Wysokim poziomem artystycznym odznacza- 
ły się wyroby ceramiczne — naczynia oraz glazu- 
rowane płytki służące do okładania ścian (trady- 
cja zapożyczona ze starożytnej Persji i Mezopo- 
tamii). Przy produkcji ceramiki stosowano m.in. 
technikę lustrowania. Polegała ona na malowaniu 
wyrobów specjalnymi farbami, a następnie wy- 
palaniu ich, dzięki czemu 
uzyskiwały metaliczny po- 
łysk i mieniące się efekty 
barwne. Doskonale opano- 
wano umiejętność produk- 
cji wyrobów z dmuchane- 
go, szlifowanego oraz ma- 
lowanego emaliami i zło- 
tem szkła. Wykonywano 


©. Mimo że przepisy reli- 
gijne zabraniały przedsta- 
wiania postaci ludzkich 
i zwierzęcych, pojawiały 
się one w sztuce świeckiej. 
W malarstwie miniaturo- 
wym występowały nawet 
realistyczne sceny z pejza- 
żem i elementami archi- 
tektury 


niezwykle cenne naczynia z kryształu górskiego 
(zarezerwowane dla władców i dostojników). 
Ogromne znaczenie miały wyroby z metalu 
(mosiądzu, brązu, miedzi, stali). Zdobiono je, 
stosując grawerowanie, ażurowanie, filigran 
(układanie deseni ze złotych i srebrnych dru- 
cików), niello (technikę polegającą na ryciu 
rowków i wtapianu w nie innych, kon- 
trastujących metali), kameryzowa- 
nie (wysadzanie drogimi kamie- 
niami) i emaliowanie. Specjal- 
ność rzemieślników muzuł- 
mańskich stanowiło inkru- 
stowanie złotem i srebrem 


© Do zdobienia budow- 
li często używano styli- 
zowanego pisma arab- 
skiego 


Si 


(tzw. damaskinaż). Najczęściej 
spotykane wyroby to misy, 
dzbany, świeczniki, kadzielni- 
ce i broń. Kadzielnice i na- 
czynia na wodę przybierały 
czasami formę ptaków i zwie- 
rząt (m.in. jeleni i lwów), 


f Tradycyjne rzemiosło muzułmanów — tkanie wzorzystych dywanów, czy- 
li kobiernictwo — cieszyło się wielkim uznaniem na całym świecie 


których najokazalsze przykłady mają do 90 cen- 
tymetrów wysokości. Dużą sławę zyskały wy- 
roby z kości słoniowej (reliefowe szkatułki) oraz 
ze skóry zdobionej tłoczeniem i malowaniem 
(na obicia ścian i mebli, oprawy książek, uprzęże). 

Sztuka islamska w ciągu trzynastu wieków 
swego rozwoju niejednokrotnie oddziaływała na 
sztukę europejską. W wyzwalanej spod panowa- 
nia muzułmańskiego Hiszpanii przyczyniła się 
do powstania w architekturze i dekoracji stylu 
mudejar, łączącego elementy islamskie ze sztu- 
ką gotycką, a następnie renesansową (do XVII w.). 
Wielkie zainteresowanie kulturą islamu wywo- 
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łały wyprawy krzyżowe. Wysoko ceniono rę- 
kodzieło artystyczne, które drogą handlową, 
jako dary lub łupy wojenne, trafiało do 
skarbców kościelnych i zamkowych. W Pol- 
sce silne wpływy sztuki islamskiej wystąpiły 
w kulturze sarmackiej (w XVII w. i 1. poł. 
XVIII w.). 


Sztuka południowej Azji 


Od pierwszych stuleci naszej ery Indie wysyłały do krajów sąsiednich kup- 
ców i misjonarzy. Zamiast kolonizacji politycznej upowszechniały w połu- 
dniowej Azji swoją religię — buddyzm, a później hinduizm, oraz ooożósk i ję- 


podziału kraju, a jego odrodzenie pod naz- 
wą Kambudża (Kambodża) nastąpiło dopiero 
w IX wieku, za panowania dynastii angkorskiej. 
Kolejne cztery stulecia były okresem potęgi poli- 
tycznej i rozkwitu sztuki (zwłaszcza architektu- 
ry). Najlepsze jej dzieła powstały w stolicy — 
Angkorze. Mecenat sprawowali władcy począt- 


kowo wyznający hinduizm, a od 


zyk. Sztuka indyjska natrafiła tam na = 


przejawy twórczości lokalnej, połą- 
czyła się z nimi i stworzyła liczne 
odmiany. Podczas gdy w kraju macie- 
rzystym przeżywała już schyłek, poza 
jego granicami rozkwitła bujnie. 


kspansja kulturalna Indii objęła swym za- 
|) sięgiem Cejlon (obecną Sri Lankę) i wy- 

spy Archipelagu Malajskiego oraz Indo- 
chiny: Birmę (dzisiejszy Myanmar), Czampę (te- 
reny obecnego Wietnamu), Kambodżę, Syjam 
(Tajlandię) i inne państwa. Obszar ten określano 
jako Wielkie Indie, których sztuka przeżywała 
rozkwit i schyłek, uwarunkowany sytuacją poli- 
tyczną i ekonomiczną regionu. Państwo syngale- 
skie na wyspie Cejlon miało, według tradycji, po- 
wstać na przełomie VI i V wieku p.n.e. W III stu- 
leciu p.n.e. przeniknął tu z Indii buddyzm z wła- 
ściwymi mu formami architektury i plastyki. Po 
okresie walk z Tamilami od II wieku n.e. trwał 
rozkwit państwa, zakłócony jedynie w IX wieku 
najazdem południowoindyjskiej dynastii Ćolów. 
Po ich wygnaniu nastał złoty wiek w dziejach 
i kulturze Cejlonu. Dopiero cztery wieki później, 
w wyniku waśni wewnętrznych i ataków z ze- 
wnątrz państwo rozpadło się na wiele księstw 
feudalnych. Wówczas nastąpił powolny upadek 
kultury, pogłębiony w okresie kolonizacji portu- 
galskiej i holenderskiej (XVI-XVII w.). Restau- 
racja buddyzmu w XVIII wieku przyniosła odro- 
dzenie cejlońskiej sztuki. 

Jawa — jedno z najwcześniej zasiedlonych 
miejsc na świecie, już przed naszą erą miała wy- 
soko rozwiniętą kulturę. Istniał tam teatr lalek 
i cieni — wajang, formacje muzyczne — gamelan, 
oraz technika zdobienia tkanin — batik. Od I do 
XIII wieku mieszkańcy wyspy znajdowali się 
pod wpływem kultury i religii indyjskiej. Od 
XIII wieku natomiast rozpoczęła się ekspansja 
islamu. W XVII wieku Holendrzy założyli tu 
Kompanię Wschodnioindyjską i utrzymywali 
przy użyciu siły władzę do 1942 roku. 

Szczepy birmańskie z Tybe- 
tu i środkowej Azji stworzy- 
ły w IX wieku na Półwy- 
spie Indochińskim odrębne 
państwa. Ich zjednoczenia 
dokonał król Anawratha 
w XI stuleciu. Czas panowa- 
nia jego dynastii był okresem 
rozkwitu kulturalnego i gospodar- 
czego półwyspu. Kultura roz- 
wijała się pod wpływem 
Chin oraz Indii, skąd prze- 


©  Wajang — jawajski te- 
atr cieni, rozpowszechnił 
się niemal w całej Azji Połu- 
dniowej. Używa się w nim specy- 
ficznych marionetek, misternie wycię- 
tych ze skóry, o ruchomych ramionach 
poruszanych patyczkami 


© Ideał buddyjskich Indii odzwier- 
ciedla pełna umiaru i skupienia ka- 
mienna figura Buddy z okolic Anura- 
dhapury na Cejlonie. Postawa i gest rąk 
(dhjana mudra) wskazują na kontem- 
placyjny charakter przedstawienia 


jęto religię buddyjską. Najazd Mongołów 
w XIII wieku osłabił kraj i doprowadził do 
jego rozdrobnienia. Przejściowe zjedno- 
czenie nastąpiło w XVI wieku. Jednocześ- 
nie nasilała się kolonizacja portugalska 
i angielska. Wielka Brytania podporządko- 
wała sobie Birmę po trzech wojnach w ro- 
ku 1885. 
Lud Czamów stworzył na wschodnim wy- 
brzeżu Półwyspu Indochińskiego w II wieku 
własne państwo — Czampę. Najciekawsze świa- 
dectwa rozkwitu ich sztuki, inspirowanej twór- 
czością indyjską, pochodzą z okresu mię- 
dzy VIII a X wiekiem ze świętego mia- 
sta Misona i klasztorów w Dong-duong. 
Od XIV wieku Czampa prowadziła 
wojny z Wietnamczykami, którzy 
w roku 1472 pokonali Czamów, 
a w XVII wieku zajęli cały ich kraj. 
Około I wieku na terenie 
obecnej Kambodży istniało 
duże królestwo Khmerów — 
Funan. Zostało ono praw- 
dopodobnie założone przez 
imigrantów z Indii i utrzy- 
mywało silne związki kultu- 
ralne i handlowe z tym kra- 
jem. Ponowna imigracja in- 
dyjska trwała od II do V wie- 
ku. W V wieku powstało dru- 
gie państwo Khmerów — Czen- 
la, które w VI stuleciu podporządkowało 
sobie Funan. Wkrótce doszło jednak do 


XII wieku — buddyzm. W końcu 
Kambodża osłabiona gospodarczo 
oraz wskutek wojen z sąsiadami — 
Syjamem i Annamem (Wietnamem), 
stawała się stopniowo, do XVIII wieku, 
ich wasalem. Państwa europejskie 
uzyskały wpływy w Kambodży do- 
piero w XIX wieku. 

Początki historii Syjamu wiążą 
się z imigracją plemion Tajów z Chin 
ku południowi. W X-XIII wieku 
opanowały one dorzecze Menamu. 
Wyparły lub zasymilowały żyją- 


© Cejlońskie stupy zwane dagoba- 
mi składały się z trzech proporcjo- 
nalnych części: bazy, często w for- 
mie pierścieni, kulistej, dzwonowa- 
tej kopuły oraz zwieńczenia w po- 
staci czworobocznego tarasu i iglicy 


cych tu Khmerów, ulegając jednocześnie ich 
kulturze o indyjskim rodowodzie, hinduizmowi 
i buddyzmowi. W XIII wieku powstało ich pierw- 
sze państwo, które dwa stulecia później przeży- 
wało rozkwit. Jednakże waśnie wewnętrzne i woj- 
ny z Birmą osłabiły kraj. W XIX wieku został on 
skolonizowany przez Francję i Anglię. 


Architektura 


Architekturę w krajach Azji Południowej 
tworzono głównie dla potrzeb religii buddyj- 
skiej, a później hinduizmu. Przejęła ona podsta- 
wowe formy indyjskich budowli sakralnych. 
Pierwszą z nich była stupa — kopulasty pomnik, 
służący do przechowywania relikwii Buddy, je- 
go towarzyszy lub do uczczenia świętego miej- 
sca. Stupa miała w Indiach formę półkuli z ka- 
mienia lub cegły. Za panowania Guptów (IV- 
VI w.) wznoszono ją na cylindrycznej podsta- 
wie umieszczonej na platformie. Na szczycie 


stupy znajdował się taras otoczony kwadratową 


balustradą, a nad nim kamienny parasol — sym- 
bol dostojeństwa. Budowlę otaczano kamien- 
nym ogrodzeniem z czterema bramami ozna- 


f © W jawajskiej 
świątyni Borobudur na 
8 zwężających się tarasach umieszczono 72 ka- 
mienne stupy. Ażurowe, dzwonowate klosze kry- 
ją we wnętrzu figury medytujących buddów 


czającymi cztery strony Świata. Bramy tworzy- 
ły słupy połączone u góry trzema poprzecznymi 
belkami, symbolizującymi trójcę bóstw hindui- 
zmu — Wisznu, Siwę i Brahmę. 

Swiątynie i klasztory indyjskie wykuwano po- 
czątkowo w skale. Dopiero w V i VI wieku za- 
częto wznosić wolno stojące konstrukcje budow- 
lane. Buddyjskie klasztory — wikary — miały pier- 
wotnie formę niewielkich, czworobocznych bu- 
dowli. Z czasem w ich centrum umieszczano 
kwadratowy dziedziniec, który z trzech stron ota- 
czały cele mnichów. Niekiedy na środku dzie- 
dzińca ustawiano stupę. W końcowej 
fazie rozwoju wikary tworzyły olbrzy- 
mie kompleksy architektoniczne. 

Świątynie hinduskie składały się 
z pomieszczeń położonych na wspól- 
nej osi: sanktuarium z wizerunkiem 
boga, przedsionka oraz jednej sali 
lub kilku sal filarowych, przeznaczo- 
nych do obrzędów z udziałem wier- 
nych. Na północy Indii nad niewiel- 
kim sanktuarium wznoszono okaza- 
łą, czworoboczną, zwężającą się ła- 
godnie ku górze wieżę — $ikharę. Bu- 
dowano ją z ułożonych warstwowo 
kamiennych płyt. Każdą ścianę dzie- 
lono pionowo na trzy pasy. Środko- 
wy — wysunięty przed pozostałe, był 
bogato zdobiony, a u jego podstawy 
znajdował się łuk stanowiący fron- 
ton. Na szczycie śikhary umieszcza- 
no okrągłą płytę. 


© OdVIII do XIII w. buddyzm był 
w Birmie religią państwową. Najwspa- 
nialszą budowlę tego okresu stano- 
wi świątynia Anandy w Paganie. Jej 
bryłę zdobią 4 wysunięte przedsion- 
ki, a wieńczy 6 tarasów i wieża za- 
kończona spiczastym stożkiem 


Niekiedy świątynie 
wznoszono na prosto- 
kątnych tarasach. Roz- 
mieszczano na nich pięć 
pomieszczeń — sanktua- 
rium z wieżą w centrum 
i cztery kapliczki w na- 
rożach. Układ ten na- 
wiązywał do tradycyj- 
nego wyobrażenia sie- 
dziby bogów, za którą 
uważano górę Meru 
w Himalajach, mającą 
pięć szczytów. 

Na południu Indii 
powstał typ świątyni 
o dachu piramidowym. 
Charakteryzował go kwa- 
dratowy korpus — do jego 
zewnętrznych ścian przy- 
legały filary. Całość przykry- 
wała tarasowa piramida, zwień- 
czona kopułą przypominającą stupę. 
Te typy budowli stanowiły wzorzec 
dla architektury południowej Azji, zachowują- 
cej jednak pewne odrębności lokalne. 

Na wyspie Cejlon budowle wznoszono głów- 
nie z cegły. Popularną formą architektury sakral- 
nej była dagoba — odmiana stupy (m.in. Thupara- 
ma i Ruwanweli w Anuradhapurze). Składała się 
z trzech części o zbliżonej wysokości: potrójnej, 
cylindrycznej podstawy, kopuły oraz zwieńcze- 
nia w postaci balustradowego tarasu i iglicy. Ko- 
puła mogła mieć kształt półkuli, dzwonu lub od- 
wróconego kwiatu lotosu. Iglicę często tworzyły 
zwężające się ku górze pierścienie. Z czterech 
stron dekorowały dagobę rozbudowane frontony. 
Główne wejście znajdowało się tradycyjnie od 
wschodu. Całość otaczało drewniane ogrodzenie. 
Świątynie miały formę schodkowych piramid, 
bywały też okrągłe, kryte drewnianą kopułą i oto- 
czone z zewnątrz kolumnami, lub podłużne, mu- 


rowane, z ceglanymi sklepieniami (m.in. Polon- 
naruwa, XII w.). Wznoszono je zwykle na kilku- 
stopniowych tarasach połączonych schodami. 
Charakterystyczny element architektury sakra|l- 
nej stanowiły także kamienne baseny. Cejlońskie 
wihary — ceglane lub drewniane — budowano na 
planie prostokąta z pojedynczym wejściem 
w dłuższym boku. Rzędy umieszczonych we- 
wnątrz okrągłych lub ośmiobocznych kolumn 
służyły do podtrzymywania dachów budowli. 

Świątynie buddyjskie Jawy, powstające mię- 
dzy VII a IX wiekiem (m.in. Kalasan, Plaosan, 
Mendut), rozbudowały wzorzec stworzony na 
południu Indii — piramidę schodkową zwień- 
czoną stupą. Słynną budowlę tego typu, Boro- 
budur, wzniesioną w VIII-IX wieku uznano za 
jeden z cudów świata. Na ośmiu zwężających 
się tarasach — pięciu kwadratowych i trzech ko- 
listych — ustawiono siedemdziesiąt dwie małe, 
ażurowe słupy w formie dzwonów, a na szczy- 
cie — pojedynczą, większą stupę. Natomiast hin- 
duistyczne świątynie Jawy składały się z sank- 
tuarium przykrytego wysokim dachem pirami- 
dowym. 

W Birmie, gdzie buddyzm był religią pań- 
stwową, wzniesiono ponad dwa tysiące świątyń 
i klasztorów. Kamienne, czworoboczne lub cy- 
lindryczne budowle, wyposażone w sanktuaria 
z posągami Buddy i wysunięte przedsionki, 
przykrywano zwężającymi się tarasami z wieżą 
na szczycie. Przypominała ona śikharę lub 
klosz stupy, a zwieńczała ją wąska, stożkowata 
iglica. Ten charakterystyczny dla budowli bir- 
mańskich element zdobił przedsionki i narożni- 
ki tarasów świątyń (Świątynia Anandy w Paga- 
nie, koniec XI w.). Tworzył on także główny 


fr Zespół świątyni Wisznu — Angkor Wat, to 
szczytowe osiągnięcie klasycznej sztuki Khme- 
rów. 5 centralnych śikhar o planie gwiaździ- 
stym symbolizowało szczyty góry Meru — 
mitycznej siedziby bogów hinduizmu 


akcent wielu stup i dagob. Birmańczycy znali 
metodę konstruowania sklepienia kolebkowego 
z kamieni klinowych, nie potrafili tego jednak 
w pełni wykorzystać do kształtowania prze- 
strzeni architektonicznej. 

Kamienna architektura kambodżańskich Khme- 
rów przypominała budownictwo jawajskie i bir- 
mańskie. Wczesne świątynie — prasaty — składały 
się z kwadratowego lub wielobocznego sanktua- 


rium przykrytego stożkowatą, wypu- 
kłą wieżą. Późniejsze — prangi — 
tworzono, umieszczając prasatę 
i cztery niewielkie wieżowe 

świątynie na piramidowej 
podbudowie ze zwężających 


% © Osiemnastowiecz- 
ny zespół świątynny Wat 
Phra Keo w Bangkoku ilu- 
struje eklektyzm sztuki Sy- 
jamu. Łączy ona elementy 
dawnej architektury — złote 
stupy (praczedi), z nowymi 
pawilonami o barwnych, za- 
chodzących na siebie telesko- 
powo dachach. Również złota 
figura Buddy z wnętrza świątyni 
wykazuje cechy eklektyczne 


się tarasów. Miały one nawiązywać do góry bogów 
— Meru (m.in. kompleks świątynny Angkor Wat, 
1113-1150, i świątynia Bayon, XII/XIII w., w daw- 
nej stolicy, Angkorze). 

Syjamskie budowle wznoszono z cegły. 
Pra-prang przejęty z architektury khmerskiej 
miał kształt stożkowaty, zwieńczony wypukłą 
śikharą. Świątynia zwana praczedi, inspiro- 
wana budowlami Birmy, również była 
stożkowata, a śikharę zastąpiła smukła, 
dzwonowata stupa. Kompleksy sakral- 
ne składały się zazwyczaj z halowej 
świątyni głównej i kilku pobocznych, 
przy których często stawiano pracze- 
di, pełniące jedynie funkcje deko- 
racyjne. Uzupełniały je hale dla 
pielgrzymów i mieszkania du- 
chownych. Dachy świątyń i pa- 
łaców konstruowano często z pła- 
szczyzn wsuniętych w siebie 


© Jedna z licznych figur 
Buddy ze świątyni Borobudur 
na Jawie przedstawia go 
siedzącego w pozycji 
lotosu. Gest dłoni Bo- 
skiego Jogina, dhar- 
maczakra mudra, wy- 
raża wiedzę i naucza- 
nie, które wprawiają 
w ruch Koło Praw 
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teleskopowo (wpływ sztuki indo- 
nezyjskiej). Architektura Syjamu 
charakteryzowała się nagroma- 
dzeniem strzelistych wieży- 
czek i bogatą, niekiedy prze- 
ładowaną, dekoracją. Bu- 
dowle pokrywano ceramicz- 
nymi kaflami, wielobarw- 
ną i złotą mozaiką, szkłem 
lustrzanym i czarną laką. 


Plastyka 


Rzeźbę południowej Azji 
— jej tematykę i formę — wzoro- 
wano na dziełach indyjskich, 
zwłaszcza z okresu panowania 
Guptów. Głównym tematem rzeź- 
by pełnej była postać Buddy. Posągi 
ukazujące go stojącego, le- 
żącego lub siedzącego w po- 
stawie ascety na zwojach 
wielogłowego węża Nagi 
zdobiły sanktuaria oraz ze- 
wnętrzne nisze świątyń. Re- 
liefy, pokrywające szczelnie 
ściany budowli, prezentowa- 
ły sceny z życia Buddy, pan- 
teon bóstw wedyjskich i bra- 
mińskich, apsary — niebiań- 
skie tancerki, czczone zwie- 
rzęta, drzewa i emblematy 


bogów. W sztuce Indii ukształtował się zmysłowy 
typ figury ludzkiej. Przedstawiano kobiety o du- 
żych, okrągłych i ciężkich piersiach, rozłoży- 
stych biodrach i wąskiej talii oraz mężczyzn 
4, o szerokich ramionach i wąskim pasie. Po- 
Mf stacie ukazywano w scenach wielofigurowych, 
li często z profilu, wygięte w tanecznych po- 
zach. Elementy architektury i pejzażu 
stanowiły jedynie tło dla rozgrywa- 
jącej się akcji. Styl Guptów cecho- 
wała płynność, zaokrąglenie form, 
pulsujący rytm, a innym razem de- 
likatność i uduchowienie. Elemen- 
ty te, w zetknięciu ze sztuką lo- 
kalną państw Azji Południowej, 
uległy stopniowo przemianom. 


© Relief z Panataran na Ja- 
wie (XIII-XIV w.) przedsta- 

wia scenę ze staroindyjskiej 

epopei rycerskiej „Ra- 

majany”. Płaskie i kan- 
ciaste figury przypomi- 
nają postacie z narodo- 
wego teatru cieni 


Rzeźba pełna Cejlonu, z kamienia, stiuku 
lub terakoty, starała się jeszcze wiernie powta- 
rzać pierwowzory indyjskie. Z figur Buddy, sie- 
dzącego w medytacyjnej postawie, emanował 
spokój i skupienie (rzeźba z lasu pod Anuradha- 
purą, II lub IV w.). Reliefy natomiast odznacza- 
ły się ścisłym frontalizmem postaci i płaskim 
ujęciem przedstawień. Charakterystyczny ele- 
ment sztuki cejlońskiej — tzw. kamienie księży- 
cowe — to półokrągłe płyty reliefowe, układane 
u podnóża świątynnych schodów. 

Posągi jawajskie ze świątyni Borobudur, 
przedstawiające Buddę jako Boskiego Jogina, 
miały twarze okrągłe, młodzieńcze, rysy re- 
gularne, pełne i miękkie, a rozpuszczone wło- 
sy zwinięte w spiralne loczki. Ich prostota 
i wdzięk zdradzały też wpływy greckie, obec- 
ne w sztuce Gandhary w Indiach. Także ka- 
mienne reliefy świątyni Borobudur, składają- 
ce się z około dwóch tysięcy scen, prezento- 
wały giętkie postacie o rytmicznych pozach 
i gestach. Jednak już reliefy siwaickie pocho- 
dzące z Jawy z IX wieku, ilustrujące san- 
skrycką epopeję „Ramajanę”, zawierały pry- 
mitywne elementy lokalne — dramatyczne, 
a czasem przerażające postacie (m.in. w Pram- 
banan). W rzeźbie jawajskiej późniejszych 
wieków elementy te stały się dominujące 
(m.in. w Panataran). Większość postaci zaczę- 
to przedstawiać en face, gdyż ujęcia z profilu 
sprawiały artystom techniczną trudność. Kan- 
ciaste i płaskie, coraz bardziej przypominały 

lalki z teatru cieni — wajang. 


© Na Cejlonie, u podnóża świą- 

nnych schodów, umieszcza- 

no tzw. kamienie księżyco- 

we. Dekorowały je koncen- 

tryczne pasy ornamen- 
tu z motywem lotosu 

(w centrum) i świę- 
tych zwierząt — gęsi 
(emblematu Brah- 
my), konia, lwa, wo- 
łu i słonia 


Rzeźba khmerska, która przeżywała 
rozkwit między IX a XIII wiekiem, 
odznaczała się większą statyką niż 
indyjska. Figury zatraciły rytmicz- 
ne falowanie swoich pierwowzo- 
rów, co znalazło odbicie w mniej- 
szym wygięciu bioder i sztyw- 
nym wyprostowaniu nóg. Ciała 
traktowano ogólnie, zatem wyraz 
postaci skupiał się w ich twa- 
rzach. Głowy buddów były 
kwadratowe. Charaktery- 
zowały je półprzymknięte 
oczy pod ukośnie podciąg- 
niętymi brwiami i szero- 
kie usta o pełnych war- 
gach, na których widniał 
tajemniczy uśmiech. Rysy 
te odbijały kontemplacyj- 


© f Wieże świą- 
tyni Bayon w daw- 
nej stolicy Kambo- 
dży — Angkor Thom, 
zdobią kamienne 
twarze władcy zwró- 
cone w cztery strony 
świata. Symbolizo- 
wały one zapewne 
jego wszechwiedzę, potęgę, bogactwo i opiekę nad 


państwem 


ne skupienie i błogość nirwany. Rzeźbę khmer- 
ską reprezentowały także wizerunki Hari Hara, 
ukazujące w jednej osobie bogów Wisznu i Si- 
wę (każda połowa figury była inna). W przed- 
stawieniach monumentalnych pojawił się ory- 


t Apsara — niebiańska tancerka ze 
świątyni Tra Kieu, ukazuje wygięte 
w tańcu ciało zgodnie z kanonem 
sztuki indyjskiej. Tylko jej twarzy 
nadano charakterystyczne ry- 
sy lokalne 


ginalny sposób powiązania rzeźby 
z architekturą. Na przykład wie- 
że sanktuariów Świątyni Bayon 
w Angkor Thom miały formę 
gigantycznych twarzy władcy. 
Budowle te pokryte były rów- 
nież cyklami płaskorzeźb. 
Przedstawiały one w sposób 
naturalistyczny sceny wo- 
jenne z natłokiem 
figur, sceny mitolo- 
giczne oraz ukazu- 
jące wiernym rado- 
ści nieba i udręki 
piekła. 

Styl wczesnej 
rzeźby Czampy łą- 
czył harmonijnie formy 
plastyki indyjskiej z lokal- 
nymi elementami. Przy- 
kładem tego jest apsara, 
arcydzieło rzeźby ze świą- 
tyni Tra Kieu z X wieku. Ciało kobiety przegina 
się w tanecznym ruchu, charakteryzującym sztu- 
kę Indii, a twarz nosi lokalne rysy etniczne. 
Z czasem jednak twórczość plastyczną Czamów 
zdominowały elementy stylu lokalnego. Figurze 
ludzkiej nadawano coraz bardziej skomplikowa- 
ny układ. Ciała postaci przedstawiano schema- 
tycznie. Ich głowy były kwadratowe, wargi gru- 
be, u mężczyzn pokryte wąsami. Wielkie znacze- 
nie zaczęto przywiązywać do dekoracji postaci 
i jej nakrycia głowy. 

Podobne tendencje wystąpiły w rzeźbie Sy- 
jamu, reprezentowanej przez monumentalne 
posągi oraz liczne brązowe figury Buddy. Po 
XIV wieku ich rysy stawały się coraz bardziej 
uproszczone, ostre i schematyczne, a ciało prze- 
słaniały haftowane szaty i liczne ozdoby. 

Podobnie jak rzeźba, także malarstwo indyj- 
skie wywarło wpływ na sztukę państw Azji Po- 
łudniowej. Obrało ono za główny temat figurę 
ludzką. Nie chodziło przy tym o zachowanie 
bezwzględnych praw anatomii, ale o oddanie 
zmysłowego piękna i wdzięku ludzkiego ciała. 
Tła architektoniczne czy pejzażowe miały cha- 
rakter drugorzędny. Freski w Adżancie to naj- 
ciekawszy przykład malarstwa indyjskiego 

2. z okresu Guptów. Podobne, pełne zmy- 
= słowości postacie kobiece 
pojawiły się m.in. w ma- 
larstwie wyspy Cejlon 
(Sigirija, V w.), najbliż- 
szej terytorialnie i kul- 
turowo Indiom. 


Rzemiosło artystyczne 


W koloniach indyjskich 
na terenie Azji Południo- 
wej kwitło rzemiosło ar- 
tystyczne, znane niekie- 
dy jeszcze z produkcji 
współczesnej. Uprawia- 
no złotnictwo i intarsję, 
wytwarzano przedmio- 
ty z brązu, laki, drewna 


4 Zmysłowe postacie kobiet, wzorowane na 
malarstwie indyjskim okresu Guptów, zdobią 
skalne pomieszczenia w Sigiriji na Cejlonie 


i kości słoniowej. Zajmowano się też tkactwem 
i hafciarstwem. Najciekawsze tkaniny produko- 
wano na Jawie techniką batikową, przejętą za- 
pewne z Chin. Wzory komponowano z wici 
roślinnej, kwiatów i liści oraz ptaków i węży, ze- 
spalanych w harmonijną, barwną całość, w której 
dominował błękit (indygo), czerwień i kolor bru- 
natny. Tkaniny zdobiono też dodatkowo złotymi 
blaszkami. 

Na Jawie rozwijał się wajang, obecny następ- 
nie także w Syjamie, Birmie i innych krajach po- 
łudniowej Azji. W spektaklach grały skórzane, 
barwne figurki o ruchomych ramionach i subtel- 
nych sylwetkach, poruszane za pomocą patycz- 
ków. Wajang służył rozrywce, ale miał także wy- 
miar religijny, jego postacie mogły bowiem sym- 
bolizować duchy przodków. 

Sztuka Indii, zaszczepiona na terenach połu- 
dniowej Azji w wyniku ekspansji kulturalnej te- 
go kraju, uległa z czasem wpływom twórczości 


% Wbatiku — tradycyjnej jawajskiej technice 
barwienia tkanin, rysowano motywy dekora- 
cyjne woskiem. Oryginalne brunatne tło nada- 
wały kąpiele alkaliczne i olej rycynowy, a błę- 
kitne wzory — 


barwnik indygo 


lokalnej i stopniowej barbaryzacji. Jej pierwot- 
ny, kontemplacyjny charakter — oddający ideał 
buddyjskich Indii — ustąpił miejsca zewnętrznej 
efektowności. Kryzys kultury pogłębiła koloni- 
zacja Malajów i Indochin przez państwa euro- 
pejskie, trwająca aż do 1. połowy XX wieku. 


© Figura Buddy z Kambodży (XII w.) prezentuje tendencje plastyki 
khmerskiej. Głowa rzeźby, osłonięta przez świętego węża Nagę, jest 
niemal kwadratowa, oczy przymknięte, a usta szerokie i pełne 


Sztuka 
Australii 1 Oceanii 


Nieopodal Australii, na bezkresnym obszarze Oceanu Spokojnego znajduje 
się tysiące niewielkich wysp oddalonych od siebie o setki kilometrów. Przy- 
bywający od XVI wieku europejscy odkrywcy spotykali tam prymitywne 
ludy o stopniu rozwoju cywilizacyjnego charakterystycznym dla epoki ka- 
mienia. Mimo ubóstwa materialnego społeczności te wytworzyły wspaniałą 
kulturę duchową i fascynującą sztukę. Pod wpływem nowoczesnej cywiliza 
cji białych kolonizatorów rodzime kultury Oceanii bardzo się zmieniły, 

a wiele z nich całkowicie zaginęło. W Australii natomiast aborygeni zacho- 
wali swą kulturę do dziś w formie niemal nie zmienionej od setek lat. 


podstaw większości 
wytworów sztuki Au- 
stralii i Oceanii leżą 


wyobrażenia związane z wie- 
rzeniami religijnymi. Najważ- 
niejszym zadaniem sztuki 
nie było zaspokajanie po- 
trzeb estetycznych czy chęć 
wyróżnienia się przez posia- 
danie pięknych rzeczy. Dzie- 
ło sztuki musiało mieć głęb- 
szy sens. Spełniało funkcje 


mniczych sił w potężnej 
przyrodzie, przypisując im 
stworzenie i utrzymywanie 
ładu świata. Wykorzystu- 
jąc magię i różne obrzędy, 
starał się uchwycić część 
mocy nadprzyrodzonych, 
by zapewnić sobie poczu- 
cie bezpieczeństwa bądź 
wyrazić pewne życzenia, 
na przykład zwiększenia 
płodności ludzi i zwierząt, 
urodzaju, sprowadzenia 
deszczu, sukcesów na polo- 
waniu i wojnie. W działa- 
niach tych obiekty sztuki 
uosabiały bóstwa bądź peł- 
niły funkcje środków po- 
mocniczych. 


© W czasie ceremonii ku 
czci mitycznych twórców 
świata i obrzędów inicjacyj- 
nych chłopców, wprowadza- 
jących ich w tajniki wierzeń, 
nośnikiem sztuki stają się 
również ciała aborygenów 


malowane w rytualne wzory Australia 


społeczne, wiązało się Ściśle 
z magiczno-religijnymi rytuałami. Człowiek 
prymitywny dopatrywał się działania taje- 


Australia to jedno z nie- 
wielu miejsc na Ziemi, gdzie można badać 
kulturę epoki kamienia żyjących jeszcze ludzi 
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fr Malowidła w stylu rentgenowskim, pokazujące elementy wewnętrznej budowy istot żywych, 
nie mają w świecie żadnego odpowiednika 


4. Jednym z kilku charakterystycznych sty- 
lów australijskich malowideł naskalnych są 
postacie o długich, cienkich kończynach, do- 
chodzące do 4 m wysokości. Obrzędy przy 
niektórych rysunkach naskalnych i naziem- 
nych miały zapewnić obfitość pożywienia 
i przychylność przyrody 


oraz uzyskać informacje o znaczeniu używa- 
nych przez nich znaków. Wskutek izolacji tam- 
tejsza sztuka jest wolna od wpływów zewnętrz- 
nych i naleciałości cywilizacyjnych. 

Aborygeni to ludy zbieracko-łowieckie. Są 
koczownikami wędrującymi w poszukiwaniu 
pożywienia, dlatego nie wytworzyli stałej ar- 
chitektury, jedynie osłony od wiatru i deszczu, 
prymitywne szałasy z gałęzi. Nie znają ani ce- 
ramiki, ani tkactwa. Naczynia wykonują z drą- 
żonego drewna lub wyplatają. 

W Australii panuje powszechnie totemizm, 
czyli wiara w istnienie pokrewieństwa człowie- 
ka i całego plemienia z totemem — określonym 
zwierzęciem, rzadziej rośliną lub przedmiotem. 
Zwierzę totemiczne, uważane za przodka-opie- 
kuna całej grupy, otacza się czcią i chroni. 

Najbardziej charakterystyczną sztuką abory- 
genów są malowidła, rysunki oraz ryty w jaski- 
niach i na skałach. Ukazują postacie mityczne, 
ludzi, zwierzęta, abstrakcyjne wzory. Część tej 
twórczości ma znaczenie kultowe i odgrywa 
określoną rolę w obrzędach; jest dostępna tylko 
wtajemniczonym mężczyznom. Taki charakter 
miały przedstawienia wondjina (największe 
malowidła naskalne w Australii); duże pozba- 
wione ust postacie jakby z aureolą nad głową 
(symbolizującą krew źródło siły ludzi 
i zwierząt) ucieleśniają moce magiczne spro- 
wadzające deszcz. Zaniedbanie corocznego 
odnawiania malowideł o określonej porze we- 
dług miejscowych wierzeń powodowało suszę 
i głód. Zupełnie inny styl reprezentują sche- 
matycznie narysowane małe lub bardzo długie 
patykowate postacie na cieniutkich kończy- 
nach. Aborygeni wykonują ryte rysunki rów- 
nież na pniach drzew lub na twardej ziemi. 
Mają one znaczenie kultowe i wykorzystywane 
są w czasie obrzędów inicjacyjnych i pogrze- 
bowych. Wyobrażają duchy, ludzi i zwierzęta 
oraz stylizowane wzory będące abstrakcyjnymi 
symbolami totemów i postaci mitycznych. Abo- 


Oceania 


Oceania odznacza 
się niezwykłym bo- 
gactwem i różnorod- 
nością kultur. Dzieli 
się ją na trzy główne 
rejony: Melanezję 
(z Nową Gwineą, 
Wyspami Salomona, 
Nową Irlandią), Mi- 
kronezję oraz Poli- 


% Najprymitywniejszymi malowidłami naskalnymi aborygenów są 
odciski dłoni. „Malarz” przeżuwał w ustach wodę z barwnikiem, a na- 
stępnie rozpryskiwał farbę na przystawioną do skały dłoń, która pozo- 


stawiała negatywowe odbicie 


rygeni uprawiają także sztukę malowania ciał. 
Do najdziwniejszych dzieł australijskiej sztuki 
należą wielobarwne malowidła zwierząt w sty- 
lu rentgenowskim. Oprócz sylwetek ukazują 
szkielet i organy wewnętrzne (serce, płuca). Ar- 
tysta oddaje w nich nie tylko to, co widzi, ale 
i to, co wie o przedstawianym obiekcie. Wyko- 
nuje się je na skałach lub korze zawieszanej we- 
wnątrz szałasów dla dekoracji. Niektóre z ma- 
lowideł nie mają charakteru rytualnego, na 
przykład prymitywne wizerunki życia codzien- 
nego tubylców (polowania, połów ryb). Przed- 
stawienia te charakteryzuje dynamika. W sztu- 
ce rytualnej znaki i symbole są ściśle ograni- 
czone tajemnymi zasadami. W sztuce świeckiej 
twórca ma swobodę w odtwarzaniu życia ple- 
mienia i aktualnych wydarzeń. Odnaleźć można 
w niej na przykład białych ludzi polujących na 
strusie i kangury. 

Inny typ działalności ar- 
tystycznej obejmuje zdo- 
bienia prymitywnej 
broni (miotaczy osz- 
czepów, bumeran- 


o 
rolę w życiu 
aborygenów 
odgrywa wia- 
ra w magię. 
Uważają oni, 
że czarownicy, 
stosując prak- 
tyki magiczne, 
potrafią wpły- 
wać na życie 


gów, tarcz), przedmio- 
tów rytualnych i codzien- 
nego użytku. Malowane i ryte 

ornamenty (bardzo ważne w sztuce aboryge- 
nów) składają się z falistych linii, rombów, 
zygzaków, kół, spiral. Wyrażają w sposób ab- 
strakcyjny miejsca, przedmioty, idee bądź 
pełnią funkcje obrzędowe. Dobrym przykła- 
dem są czuringi — owalne plakiety z drewna 
lub kamienia. Jako obiekty kultu i instrumen- 
ty praktyk magicznych miały skupiać siłę 
właściciela i jego totemicznego przodka sym- 
bolizowanego przez ornament. W sztuce Au- 
stralii rzeźby pełnoplastyczne wykonywano 
niezwykle rzadko. Brakuje jakichkolwiek wy- 
obrażeń bogów. 


nezję (z Nową Zelandią, 
Hawajami, Wyspą Wiel- 
kanocną). Praojczyzną 
kultury ludów Oceanii 
była Azja. Przed przyby- 
ciem Europejczyków tu- 
bylcy nie znali metalu. 
Posługiwali się narzę- 
dziami z kamienia, drew- 
na, muszli, zębów i ko- 
ści zwierząt. Chociaż 
w niektórych rejonach 
wytwarzano przedmioty 
z gliny, nie używano 
jednak koła garncarskie- 
go. Nie znane były rów- 
nież krosna tkackie ani 
technika przędzenia, zna- 
no jedynie wyplatanie 
z łyka. Ludy Oceanii to 
na ogół osiadli rolni- 
cy trudniący się tak- 
że zbieractwem, 
rybołówstwem 
i łowiectwem. 
Poza nieli- 
cznymi nie 
skażonymi 
cywilizacją obszarami Nowej 
Gwinei i wysp Melanezji tamtej- 
sza sztuka dawno już umarła lub 
zdegenerowała się pod naporem 
kolonialnej ekspansji, często za- 
mieniając się w wytwórczość pa- 
miątkarską. 

U podstaw kultów ludów Oceanii 
leżała wiara w tajemniczą wszech- 
obecną siłę życiową — manę, przenikającą 
wszystkie żywe istoty, powodującą wszyst- 
kie zjawiska przyrody. Nadzwyczajne zdolno- 
ści, siła fizyczna, urodzaj tłumaczono jej dzia- 
łaniem. Odpowiednimi środkami można było 
ją zwiększyć lub przez nieostrożność stracić. 
Do najbardziej charakterystycznych wierzeń 
mieszkańców Oceanii należał kult rzeczywi- 
stych lub mitycznych przodków plemienia. 
Uważano, że Śmierć nie niszczy duszy zmarłe- 
go i jej siły, która nadal miała moc wpływania 
na losy świata i ludzi. Dlatego przechowywano 
szczątki zmarłych (zwłaszcza czaszki), aby za- 
trzymać zawartą w nich moc twórczą. W Poli- 
nezji silna była wiara w wielu bogów (polite- 
izm), co spowodowało, że tylko w tej części 
Oceanii wykonywano ich posągi. 


mi i obrzędami 


f Pod pięknymi abstrakcyjnymi wzorami 
sztuki aborygenów często kryją się symbolicz- 
ne treści, związane z miejscowymi wierzenia- 


Sztuka Oceanii wyróżniająca się ogromną 
różnorodnością form charakterystycznych dla 
poszczególnych wysp nie wytworzyła jednoli- 
tego stylu. Da się jednak wyodrębnić wiele 
wspólnych cech i wątków. Cała figuralna sztu- 
ka Oceanii była nienaturalistyczna. Dominowa- 
ły tendencje do upraszczania form, ich przesad- 
nego, fantastycznego kształtowania w celu za- 
akcentowania wartości emocjonalnych. Dzieła 
sztuki w zamierzeniu nie miały wiernie odtwa- 
rzać natury. Artystom zależało na odzwiercied- 
leniu w nich niezwykłej mocy. Wynikało to 
z powszechnej ten- 
dencji do przedsta- 
wiania upersonifi- 
kowanych sił nad- 
naturalnych. Dzieła 
sztuki uosabiały 
święte twórcze siły 
nadprzyrodzone, 
były nosicielami 
many. Mimo że sztu- 
ka nie przedstawia- 
ła scen ukazujących 
ruch czy wydarze- 
nia, miała dużo eks- 
presji i witalności. 
Głównym jej moty- 
wem był człowiek. 
W przeciwieństwie 
do Australii naj- 
większe znaczenie 
przywiązywano do 
drewnianej, rzadziej 
kamiennej rzeźby 
kultowej, często poli- 
chromowanej w ko- 
lorach białym, czer- 
wonym i czarnym. 
Zwykle były to po- 
jedyncze statyczne 
postacie: siedzące, 
przykucnięte lub sto- 


jące w bezruchu. 


fr Ważną cechą australijskich wierzeń tote- 
micznych oraz mitów jest bogactwo występu- 
jących w nim zwierząt. Przedstawienie świę- 
tego pytona na korze zdobiło wnętrze szałasu 


Sprawiały wrażenie silnych, miały mocny tu- 
łów, nieproporcjonalnie powiększoną głowę. 
Wyolbrzymiano elementy twarzy, takie jak 
nos (czasami przypominający ptasi dziób), 
uszy, nadając im groźny, nieraz zwierzęcy 
wygląd. Niekiedy, aby zwiększyć siłę wyrazu, 
głowę pokrywano wielką czupryną z ludz- 
kich włosów. Kultowe rzeźby personifikowa- 
ły przodków, bohaterów mitycznych, bogów 
i duchy, pełniąc funkcje patronów oraz figur 
magicznych. Do najbardziej niecodziennych 
przedstawień należą posążki najwyższego 
boga Polinezji Tangaroa, po którego ciele 
pełzają małe figurki. Obrazują one akt two- 
rzenia nowych bogów. Ekspresyjną formą, 
agresywnością i dzikim wyrazem twarzy o wy- 
szczerzonych zębach odznaczają się hawaj- 
skie figury boga wojny Ku — patrona królów. 
Ten rodzaj posągów nigdy nie opuszczał 
świątyni. Podczas obrzędów rytualnych 
poza świętym okręgiem posąg Ku re- 

prezentowany był przez zastępcze sta- 

tuy z wikliny i piór. Niezwykłe są 


© f Wyspa Wielkanocna, odkryta przez europejskich żeglarzy w niedzielę wielka- 
nocną 1722 r., stała się w XIX w. celem wypraw handlarzy niewolników, którzy nie- 
mal doszczętnie zniszczyli miejscową kulturę 


drewniane figury bóstw z wyspy Nu- 
kuoro w Mikronezji, które w skrajnym 
ograniczeniu środków wyrazu i upro- 
szczeniu zgeometryzowanych form po- 
zbawionych jakichkolwiek detali przy- 
pominają XX-wieczne rzeźby kubi- 
stów. Prócz statuetek pojedynczych 
spotyka się również takie, które skła- 
dają się z kilku postaci umieszczo- 
nych jedna na drugiej w formie ażu- 
rowo rzeźbionego słupa. Nierzadko 
istoty ludzkie przeplatają się z wize- 
runkami zwierząt. Słupy te wykorzy- 
stywano podczas obrzędów mających 
zapewnić urodzaj, przy inicjacji 
młodych, uroczystościach ku czci 
zmarłych; ilustrowały mitologicz- 
ny proces pratworzenia. 
Najsłynniejsze zabytki Oceanii to 

posągi z Wyspy Wielkanocnej, najdalej wysu- 
niętej na wschód wyspy Polinezji. Posągów jest 
ponad 600. Wykonane z porowatego kamie- 
nia wulkanicznego, pochodzą prawdopodob- 
nie z XV-XVI wieku. Najmniejsze mają metr 


wysokości, największe osiągają nawet 
15 metrów i wagę 90 ton. Część z nich 
„nosi” na głowach kapelusze z czer- 
wonego kamienia. Te podobne do sie- 
bie figury bez nóg, o przesadnie du- 
żych głowach, inkrustowanych 
oczach z białego korala i tęczówce 
z czerwonego tufu oraz wyciągnię- 
tych uszach są najprawdopodobniej 
| wizerunkami praprzodków, nie zaś, 
jak do niedawna sądzono, narodo- 
wych bogów. Zostały wzniesione ku 
ich czci i ochronie mieszkańców. 
Ustawiono je na przybrzeżnych 
platformach — miejscach obrzę- 
dów kultowych lub ceremonii 
pogrzebowych. Z Wyspy Wiel- 
kanocnej pochodzą także bardzo 
ciekawe, choć mniej znane drewniane figurki 
przodków. Nadawano im formę szkieletów 
z wystającymi żebrami, kręgosłupem i przy- 
mocowywano do pasa tancerza podczas obrzę- 
dów żniwnych. 

W wielu rejonach Oceanii po- 
wstały wspaniałe budowle architek- 
toniczne. Najokazalsze były domy 
duchów, służące mężczyznom za 
miejsce zebrań i centralny punkt 
większości ceremonii, oraz domy 
przodków, w których przechowywa- 
no czaszki antenatów. Domy te, 
o wysokich spadzistych dachach, bo- 
gato zdobiono rzeźbami i malowidła- 
mi o charakterze kultowym. Na ze- 
wnątrz dekorowano Ścianę frontową 
i belki po obu stronach wejścia, we- 
wnątrz belki stropowe i słupy pod- 
pierające. Zawieszano malowidła 
z uświęconymi tradycją wzorami geo- 
metrycznymi o symbolicznym zna- 
czeniu, wykonywane na tapie (mate- 
riale przypominającym papier, uzy- 
skiwanym z kory drzew przez wykle- 
pywanie) oraz liściach palmy. Prócz 


f WoOceanii wierzono, że figury przodków są nosicie- 
lami many. Wykorzystując je w kulcie przodków, chcia- 
no zapewnić sobie pomyślność i ich pomoc 


postaci ludzkich o nieraz zwierzę- 
cych rysach ukazywano stylizowane 
ptaki, krokodyle, jaszczurki, węże. 


Większość figur uosabiała duchy przodków, 
które miały sprawować opiekę nad domem. In- 
ne motywy służyły zarówno do ozdoby, jak 
i wyrażały treści symboliczne. W Nowej Zelan- 
dii ze wszystkich stron umieszczano na spichle- 


f Najbardziej charakterystycznym wytwo- 
rem sztuki Oceanii były, obok rzeźb, maski 
rytualne 


rzach rzeźby, które symbolizowały obfitość 
i płodność, a w dekoracjach drzwi spotkać moż- 
na przedstawienia aktów miłosnych. 

Mimo że mieszkańcy Oceanii posługiwali 
się narzędziami wyłącznie kamiennymi, byli 
świetnymi żeglarzami i konstruktorami du- 
żych łodzi. Docierali nimi nawet do odległych 
o kilka tysięcy kilometrów zachodnich wy- 
brzeży Ameryki Południowej. Dzioby łodzi, 
a niekiedy i burty, zdobiono rzeźbami ludzi, 
ptaków, krokodyli, ryb. Umieszczone na ło- 


dziach mieszkańców Wysp Salomona figurki 
z charakterystycznie wysuniętą ku przodowi 
dolną częścią twarzy ucieleśniały duchy, pełniąc 
jednocześnie funkcje ozdób i strażników. Na Wy- 
spach Cooka na dziobach łodzi rybackich mo- 
cowano posążki boga rybaków. Przed wyprawą 
w morze składano mu ofiarę i błagano o powo- 
dzenie. 

Bardzo charakterystycznym wytworem 
sztuki Oceanii były maski rytualne. Wykony- 
wane z różnych materiałów (twardego drew- 
na, łyka, łodyg, sznurków, łupin, skorup żół- 
wi), miały najrozmaitsze formy, na przykład 
stożka lub pyska potwornego monstrum. Wy- 
twarzano maski zasłaniające tylko twarz bądź 
przypominające hełm. Do ich ozdoby stoso- 
wano pióra, ludzkie włosy, sierść, dzioby pta- 
sie, muszle, zęby zwierząt. Maski wykonywa- 
no również z czaszek zmarłych przodków lub 
ludzi zabitych przez łowców głów podczas 
polowania (Nowa Gwinea, Nowa Irlandia, Wy- 
spy Salomona). Przednią część czaszki prze- 
modelowywano za pomocą żywicy i gliny, 
malowano, a następnie oklejano ludzkimi wło- 
sami. Niekiedy maska tworzyła cały strój 
dołączano do niej płaszcz z piór lub osłonę na 
całe ciało z łyka i liści. W Nowej Brytanii ja- 
ko ogromne, wieloczłonowe konstrukcje po- 
kryte korą i liśćmi mogły mieć nawet 4 metry 
wysokości i nosiło je kilka osób. Ucieleśniały 


fr Wnętrza domów duchów bogato zdobio- 
no przedstawieniami figuralnymi wywodzą- 
cymi się z wierzeń religijnych 


zwykle przodków, postacie mityczne, duchy. 
W czasie obrzędów służyły do przepędzania, 
wywoływania lub zjednywania sobie duchów, 
zapewniania urodzaju, uzyskiwania mocy. 
Rzadkie w Mikronezji maski przedstawiały 
dobrego ducha i używano ich do odpędzania 
tajfunów. Noszenie maski w kształcie ryby 
w rejonie Cieśniny Torresa miało zapewnić 
obfitość ryb. 

Sztuka Oceanii wyrażała się również w zdob- 
nictwie przedmiotów codziennego użytku 
(broni, maczug, tarcz bojowych i tanecznych, 
naczyń z gliny, bębnów ze skóry przypomi- 
nających klepsydry). Obrabiano kości ludz- 


je się naiwna. Jednakże po wnikliw 


f Domy duchów były najważniejszymi budynkami w osiedlach ludów Oceanii. Wyróżniały 
się malowanymi lub rzeźbionymi ścianami wejściowymi 


kie i zwierzęce, wykonując z nich na 
przykład grawerowane sztylety. Stoso- 
wano bardzo różnorodną ornamentykę 
od geometrycznej (spirale, koła, zygza- 
ki) do z pozoru abstrakcyjnej, będącej 
przetworzeniami form zwierzęcych 
i ludzkich. Te piękne dekoracje często 
wyobrażały motywy kultowe, które 
mimo świeckiego zastosowania zacho- 
wywały religijny charakter; na wielu 
znaleźć można wizerunki przodków. 
Wierzono, że ornamenty, będąc sym- 
bolami sił nadprzyrodzonych, mogły 
ozdobiony nimi przedmiot obdarzyć 
większą siłą i skutecznością. W nie- 
których rejonach Polinezji panował 
zwyczaj nanoszenia wzorów na ma- 
czugi bojowe po każdej zwycięskiej 
walce. Wyobrażały one siłę bóstw i za- 
bitych wrogów. Małe rzeźbione w ka- 
mieniu wisiorki (np. z nefrytu), drew- 
niane figurki ludzi i zwierząt pełniły 
funkcje ochronnych amuletów, gdyż, 


jak wierzono, posiadały dużo siły mana 


pobieranej od przodków. 

Pewną odmianą sztuki były tatuaże 
na twarzach i ciałach Maorysów w No- 
wej Zelandii, o spiralnych i krzywoli- 
nijnych wzorach. Linie głęboko naci- 
nano w skórze; przypominały technikę 
rzeźbiarską w drewnie. Wzory tatuaży 
odpowiadały dokładnie ornamentom 
na drewnianych rzeźbach kultowych. 

Sztuka ludów prymitywnych wyda- 


ej 
analizie ujawnia się bogactwo jej form 
i znaczeń. Zachwyca żywiołowość 
i ekspresyjność. Fascynuje tkwi 
w niej nie zgłębiona jeszcze tajemnica. 
Dlatego na początku naszego stulecia 
szuka prymitywna stała się jednym ze 
źródeł inspiracji dla artystów awangar- 
dowych: kubistów i ekspresjonistów. 


sc 


f Niekiedy maski noszone podczas uroczystości rytu- 


alnych przybierały formę plecionych z łyka i liści 
osłon całego ciała o kilkumetrowej wysokości 


Sztuka chińska 


Spośród wszystkich krajów świata Chiny mają najdłuższą nieprzerwaną 

tradycję kulturową. Liczy ona co najmniej 4 tysiące lat, a jej korzeni nale- 
ży szukać w kulturach neolitycznych sprzed 6 tysięcy lat. Zmiany w sztuce 
zachodziły zatem powoli, a Chińczycy zawsze szanowali tradycję i nie szu- 


kali nowości za wszelką cenę. 


alarstwo jest tą dziedziną sztuki, która 
M najpełniej oddaje chińskie poczucie este- 
tyki, a także wiele idei 

związanych z filozofią, świato- 
poglądem i mentalnością 
Chińczyków. Tradycyjny 
obraz chiński ma formę zwo- 
ju. Namalowany na papierze 
lub jedwabiu, naklejony na 
długi pas papieru, ma oprawę 
z pasów tkaniny jedwabnej, 
naklejonych na ten sam pod- 
kład. Na obu końcach zwoju 
znajdują się drążki. W tradycyj- 
nych domach chińskich zmie- 
niano zwoje zależnie od pory 
roku lub uroczystych okazji, 
a nie używane, zwinięte, cho- 
wano. Zwyczaj ten przetrwał do dziś w Japonii. 

Na obrazach umieszcza się często kaligra- 
ficzne napisy i czerwone pieczęcie. Napisy te to 
nie tylko, jak na Zachodzie, sygnatura artysty. 
Zwykle są to wiersze związane z tematem lub 
nastrojem obrazu, bywa, że autorstwa samego 
malarza. Swoją pieczęć przystawia malujący 
obraz artysta, ale na starych obrazach można 
też zobaczyć pieczęcie kolejnych właścicieli 
dzieła i oceniających je znawców. 

Na papierze i jedwabiu Chińczycy malują tu- 
szem lub farbami wodnymi przypominającymi 
akwarele. Techniki te znano od starożytności, 
przy czym w minionych wiekach najwyżej ce- 
niono czarno-białe malowanie tuszem, co Euro- 
pejczykowi może wydawać się paradoksalne. 


Jingdezhen 


f Z wyrobu pięknej porcelany od 
czasów dynastii Song słynie miasto 


Malarstwo chińskie jest jednak blisko związane 
z kaligrafią, uważaną w tym kraju za najszlachet- 
niejszą ze sztuk, a kaligrafia to sztuka posługi- 
wania się pędzlem i tuszem. Takie kaligraficzne 
malarstwo uprawiali wykształceni i bogaci ama- 
torzy zwani literatami: urzędnicy cesarscy, 
uczeni (co zwykle 
się łączyło), a także 
mnisi. Malarstwo 
wielobarwne, two- 
rzone przez zawodo- 
wych artystów (np. 
religijne obrazy buddyj- 
skie), uważano za gatu- 
nek niższy. Jednak rów- 
nież w nim aż do XVII 
wieku przeważała techni- 
ka starannego lub praco- 
witego pędzla. Polega ona na wykonaniu tuszem 
rysunkowego konturu, który następnie wypełnia 
się kolorami; jest stosowana do dziś przez nie- 
których tradycyjnych malarzy. 


Człowiek i przyroda 


Od IX wieku literaci uprawiali grę tuszu, 
czyli swobodne prowadzenie pędzla bez za- 
znaczania konturów. Pierwsze próby zastoso- 
wania tej techniki w barwnych obrazach po- 
chodzą z XVII wieku. Wtedy to malarze-pu- 
stelnicy zaczęli malować barwnymi plamami 
nie obwiedzionymi linią. Technikę tę nazywa 
się w Chinach bezkostną, a malarstwo tworzo- 
ne za jej pomocą — opisywaniem idei. Wyma- 


Chronologia historii i sztuki chińskiej 
(nazwy okresów pochodzą w większości 
od panujących wówczas dynastii) 


Zachodnia dynastia Zhou ok. 1122 
lub 1027-770 p.n.e. 
Wschodnia dynastia Zhou 770-256 p.n.e. 
Okres Wiosen i Jesieni 770—480 p.n.e. 
Okres Królestw Walczących 480—221 p.n.e. 
Qin 221-207 p.n.e. 
Han 206 p.n.e.— 220 n.e. 
Zachodnia dynastia Han 206 p.n.e—9 n.e. 
Wschodnia dynastia Han 23-220 n.e. 
Sześć Dynastii 220-589 
Sui 589-618 
Tang 618-907 
Pięć Dynastii 907—960 
Song 960-1279 
Północna dynastia Song 960—1127 
Południowa dynastia Song 1127-1279 


Wraz z upadkiem ostatniej dynastii Chiny 
stały się republiką, a w 1949 r. — Chińską Re- 
publiką Ludową. 


ga ona od artysty doskonałego wyczucia for- 
my i bezbłędnego opanowania pędzla. Aby 
trafnie opisywać idee, trzeba długo i cierpli- 
wie studiować przedmiot, który będzie się ma- 
lować. Znani są z historii sztuki chińskiej ma- 
larze, którzy malowali na przykład tylko bam- 
busy. Całymi latami obserwowali je, kontem- 
plowali, szkicowali, by wreszcie kilkoma po- 
ciągnięciami pędzla uchwycić samą istotę 
bambusów. W malarstwie tego typu ważny jest 
piękny i pełen rozmachu kształt plamy oraz 
pusta przestrzeń, która zajmuje wiele miejsca 
w kompozycji obrazu. Technika bezkostna zy- 
skała ponownie popularność na przełomie 
XIX i XX wieku. W podobnym stylu tworzył 
Qi Baishi (1863-1957), najwybitniejszy ma- 
larz chiński XX wieku. Obecnie artyści chiń- 
scy znają także techniki europejskie, na przy- 
kład malarstwo olejne, i wielu z nich tworzy pod 
wpływem ogólnoświatowych kierunków w sztuce. 

Niezależnie od uprawianego stylu malarze 
chińscy często i chętnie podejmują wątki znane 
z malarstwa klasycznego. Ulubionym tematem 
jest pejzaż, zwłaszcza zestawienie skalistych gór 
i wody: spienionego wodospadu lub spokojnego 
jeziora. Krajobrazy takie, utrzymane w refleksyjnym 
nastroju, zawierają bogate treści filozoficzne i po- 
etyckie. Góry i skały symbolizują to, co w natu- 
rze trwałe, niezmienne, nieruchome, woda zaś — 
ruch, zmianę, płynność. Razem tworzą obraz har- 
monijnego świata, który według Chińczyków 
zbudowany jest z dopełniających się przeci- 
wieństw. Człowiek w świecie natury zajmuje, 
według tej filozofii, skromne miejsce, toteż po- 


© Wiele obrazów artyści wzbogacają poe- 
tyckim komentarzem, który ma ukazać na- 
strój i emocje twórcy. Przykładem może być 
„Bambus” — obraz Xiu Wei z XVI w. z kali- 
graficznie zapisanym wierszem 


stacie ludzkie są zwykle małe, wtopione w ota- 
czającą je przyrodę. Mogą to być sylwetki samot- 
nego pasterza, rybaka, wędrowca. Często zamiast 
człowieka widać tylko samotną chatę w górach 
lub łódź na jeziorze. W obrazach znajdują też 
odbicie: pogoda, pora roku, dnia i nastrój. Ko- 
mentarzem do obrazu może być umieszczony na 
nim wiersz. Fantastyczne kształty skalistych gór, 
które wydają się dziełem wyobraźni, w rzeczywi- 
stości wywodzą się z prawdziwych pejzaży chiń- 
skich, zwłaszcza z południa kraju. 

Inny stary i popularny temat to kwiaty i pta- 
ki. Oprócz kwiatów na obrazach pojawiają się 
inne rośliny, a obok ptaków owady, ryby, nie- 
wielkie zwierzątka (np. wiewiórki). W odróż- 
nieniu od rozległych pejzaży tu przyrodę przed- 
stawia się w małym wycinku, jakby w zbliże- 
niu, na przykład jedną kwitnącą gałąź i siedzą- 
cego na niej ptaka. W chińskim świecie wyo- 
braźni różne rośliny i zwierzęta łączą się z abs- 
trakcyjnymi pojęciami, niekiedy na zasadzie 
analogii, a niekiedy tylko podobnie brzmiącej 
nazwy. I tak na przykład zestawienie trzech 
owoców: brzoskwini, granatu i cytrusa, zwane- 
go ręką Buddy, symbolizuje odpowiednio: dłu- 
gowieczność, liczne potomstwo i bogactwo — 
dary losu bardzo cenione przez Chińczyków. 
Aluzją do długiego życia są też żuraw, sosna, 
jeleń, żółw. Piwonia oznacza urodę i bogactwo, 
a bambus wytrwałość i szlachetność. Popularne 
są też obrazy przypisane do pór roku. Piwonie 
i narcyzy wiążą się z wiosną, lotosy z latem, 
chryzantemy z jesienią, a tak zwani trzej przy- 
jaciele, czyli sosna, bambus i śliwa, stanowią 
symboliczny obraz zimy. Wymienione rośliny 
należą do najpopularniejszych w sztuce chiń- 
skiej. Jest wiele rozmaitych symboli i rebusów. 
Często oznaczają one życzenia składane posia- 
daczowi obrazu lub przedmiotu z takimi przed- 
stawieniami. 

Sztuka chińska zna też portret i sceny rodza- 
jowe z wieloma postaciami. Dominowały one 
we wcześniejszych epokach. Jednak od epoki 
Song (960-1279) na pierwszy plan wysunęły się 
motywy związane z przyrodą i te właśnie decy- 
dują o obliczu chińskiego malarstwa. Sposoby 
ich przedstawiania często zdumiewają nowo- 
czesnością (z punktu widzenia Europejczyka). 


fr We wczesnym okresie rozprzestrzeniania 
się buddyzmu w Chinach kuto w skałach 
olbrzymie posągi Buddy. Wiele z nich znajdu- 
je się w starych osadach Jedwabnego Szlaku 


Budda 
i bodhisattwa 


W sztuce chiń- 
skiej rzeźba wyda- 
je się ustępować 
malarstwu. Miała 
ona jednak okresy 
świetności, przede 
wszystkim w cza- 
sach starożytnych. 
Pomiędzy XII a III 
wiekiem p.n.e. po- 
wstawały wspania- 
łe rzeźby z brązu 


fr. „Dwa ptaki na gałęziach bambusa”, pocz. 
XII w. Popularnym tematem w sztuce chiń- 
skiej jest przyroda. Aby osiągnąć w tym mis- 
trzostwo, trzeba latami studiować określoną 
technikę malarską. Kontemplacja natury by- 
ła i jest dla wielu artystów filozofią życia 


przedstawiające zwierzęta; ich przeznaczenie nie 
jest dokładnie znane, ale niewątpliwie wiązało się 
z obrzędami religijnymi. Sławna grobowa armia 
pierwszego cesarza z dynastii Qin pochodzi 
z III wieku p.n.e. W jej skład wchodzą wojownicy 
z terakoty (czyli twardej, wypalonej glinki), wo- 
zy zaprzężone w konie wykonane z brązu, w su- 
mie około 7 tysięcy figur naturalnej wielkości lub 
większych. To nie jedyna taka armia; odnalezio- 
no podobną, nieco późniejszą, liczącą około 3 ty- 
sięcy figur. Te imponujące armie miały zmarłemu 
władcy zastąpić żywych wojowników. Z czasem 
rzeźby umieszczane w grobach stały się mniej- 
sze, ale zarazem bardziej urozmaicone. Najwięk- 
szy ich rozkwit nastąpił w epoce Tang (618-907), 
kiedy wykonywano je z ceramiki pokrytej kolo- 
rowym szkliwem (czyli polewą nadającą kolor 
i połysk). Oprócz przybocznej straży i wozów 
zmarłym dostojnikom towarzyszyły gliniane da- 
my dworu, służba, muzykantki, tancerki, a także 
modele domów i przedmiotów. 

WIII--IV wieku n.e. w Chinach rozpowszech- 
nił się buddyzm, a pod jego wpływem rzeźba 
przedstawiająca postacie mitologiczne. Począt- 
kowo sztuka ta znajdowała się pod silnym wpły- 
wem indyjskim, co widać w pozach, szatach czy 
rysach twarzy posągów. Z czasem artyści chiń- 
scy wypracowali własny styl i kanony. Do naj- 
częściej przedstawianych postaci należy oczy- 
wiście Budda Siakjamuni, czyli historyczny za- 
łożyciel religii, w różnych momentach swego 
życia (np. nowo narodzony, medytujący, oświe- 
cony, głoszący kazanie), a także inni buddowie, 
którzy żyli w przeszłości i pojawią się w przy- 
szłości. W świątyniach buddyjskich można też 
zobaczyć posągi bodhisattwów, czyli istot 
oświeconych, które poświęciły się dziełu zba- 
wienia świata, arhantów — świętych, często pu- 


© Terakotowa armia z grobowca pierwszego cesarza Qin. Zwy- 
czaj zabierania ze sobą do świata zmarłych przedmiotów codzien- 
nego użytku oraz wizerunków osób bliskich był rozpowszech- 
- niony we wszystkich cywilizacjach. Władcy Chin udawali się 
13 | 3 w ostatnią podróż z całym orszakiem sług i żołnierzy 


stelników, a także mitycznych strażników oraz 
lwów strzegących wejścia. Sławne są zwłaszcza 
wczesne świątynie kute w skałach i wypełnione 
rzeźbami, na przykład w Longmen, z VI wieku. 

Styl rzeźby chińskiej zmieniał się wielokrotnie, 
ale typy przedstawień buddyjskich powtarzają się 
w sztuce różnych epok. Pod wpływem buddyzmu 
rzeźbiono również postacie z rdzennie chińskiej 
mitologii taoistycznej, 
a także Konfucjusza. 

W ciągu ostatnich kil- 
ku wieków w Chinach 
rozpowszechniły się, 
obok monumentalnych 
rzeźb z kamienia, gliny 
lub brązu, niewielkie fi- 
gurki bóstw, mitycznych 
zwierząt, ptaków. Wyko- 
nywane ze steatytu, zwa- 
nego kamieniem mydla- 
nym, z kamieni ozdob- 
nych, kości, porcelany, 
już od XVII wieku by- 
ły sprowadzane do Eu- 
ropy jako egzotyczne bi- 
beloty. 


aoakat: 
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Pawilony i pagody 


Z architekturą chiń- 
ską kojarzą się przede 
wszystkim dachy o wy- 
giętych do góry narożach. Tymczasem ten typ 
dachu nie jest wynalazkiem chińskim. Przywę- 
drował z Azji Południowo-Wschodniej za cza- 
sów dynastii Song. Pierwotnie chińskie domy 
miały dachy o prostych krawędziach, ale nowy 
styl przyjął się bardzo szybko i powszechnie. 

Budowle chińskie wznoszono zazwyczaj 
z cegły lub drewna, toteż z najdawniejszych 
epok nie zachowało się ich wiele. Jednak już 
w epoce Song i Tang ukształtowały się podsta- 
wowe cechy tej architektury, dzięki którym ła- 
two ją rozpoznawać. Typowy budynek chiński 
cechuje symetria, nierzadko także wysunięty 
przed fasadę rząd kolumn, zwłaszcza w budow- 
lach okazalszych, jak świątynie i pałace. Często 


y 1478 zg” 5 PTM, 


spotykanym elementem jest też ażurowa Ścianka 
przesłaniająca główne wejście. Ma ona zagra- 
dzać drogę do domu złym duchom, które poru- 
szają się tylko po linii prostej i nie potrafią omi- 
nąć przeszkody. Dachy mogą się piętrzyć w kil- 
ku kondygnacjach i wspierać na ozdobnych za- 
kończeniach belek. Są kryte dachówką, na naro- 
żach i kalenicach umieszcza się ceramiczne 


1au'ri 
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t Na teren cesarskiego kompleksu pałacowego zwanego Zakazanym 
Miastem nie miał wstępu nikt, kto mógłby zakłócić spokój cesarza 


smoki lub inne stwory. Charakterystyczna cecha 
architektury chińskiej to również jej barwność. 
Dachówka może być kolorowo szkliwiona (nie- 
bieska, zielona, a na budowlach cesarskich żół- 
ta), podobnie jak ceramiczne okładziny ścian 
i posadzki. Kolumny są zazwyczaj czerwone, 
a w epokach Ming (1368-1644) i Qing (1644-1911) 
rozpowszechniły się kolorowo malowane deko- 
racje drewniane, płaskorzeźby, rzeźbione kolum- 
ny i tym podobne elementy. 

Tradycyjne domostwo chińskie składało się 
z różnych budynków wzniesionych w obrębie 
otoczonego murem terenu. Ten rodzaj zabudowy 
preferowany był zarówno na wsi, jak i w rezy- 
dencjach miejskich, stosowano go także w siedzi- 
bach cesarskich. Pałac chiński nie jest 
bowiem jedną budowlą, ale zespołem 
różnych pawilonów, otoczonych wspól- 
nym murem i często rozplanowanych 
wzdłuż głównej osi. Są wśród nich 
również świątynie i pawilony 
ogrodowe otwarte na wszystkie 
strony, służące tylko do wypo- 
czynku i podziwiania natury. 
Ogrody, kształtowane w taki spo- 
sób, aby naśladowały prawdziwy 
pejzaż: jeziora, wodospady, góry 
i skały, stanowiły nieodłączną 
część chińskich rezydencji. 


© Pawilon Yuanlong jest jed- 
nym z najciekawszych obiektów 
w Heshun. Zatrzymał się tam 
w czasie jednej ze swych licz- 
nych podróży wielki chiński od- 
krywca epoki Ming, Xiu Xiake. 
Inne części kompleksu noszą 
poetyckie nazwy, np. Podwodna 
Tęcza, Lotosowy Staw 


f Kolor żółty był w dawnych Chinach za- 
strzeżony wyłącznie dla władcy jako symbol 
jego znaczenia i należnych mu przywilejów. 
Ta czarka z XVIII w. została wykonana na 
zamówienie dworu cesarskiego 


Architektura świątyń nie różni się zbytnio od 
budynków świeckich, natomiast szczególnym 
typem budownictwa sakralnego są pagody, tak 
silnie kojarzące się z chińskim krajobrazem. Te 
wieże o wielu kondygnacjach i dachach, wzno- 
szone z drewna, cegły, a nawet kamienia, wywo- 
dzą się z indyjskich stup, czyli budowli służą- 
cych do przechowywania relikwii buddyjskich. 
W Chinach zyskały jednak oryginalny kształt 
architektoniczny (przejęty później m.in. przez Ja- 
pończyków). Nie zawsze pełnią funkcję reli- 
kwiarza. Czasami pagoda jest monumentem 
wznoszonym ku czci Buddy lub bodhisattwy, 
budowlą pamiątkową i symboliczną. 


Wazy i serwisy 


Wykopaliska archeologiczne XX wieku wy- 
dobyły na światło dzienne chińskie naczynia gli- 
niane pochodzące z epok prehistorycznych. 
Prawdziwa historia porcelany zaczyna się jednak 


1 Waza porcelanowa z XVIII w. zdobiona 
farbami emaliowymi. Już od wieku XVI wa- 
zy chińskie były cenione w Europie ze 
względu na swoje piękno i kunszt wykona- 
nia. Ale prawdziwa moda na „chińszczy- 
znę” stała się powszechna od XVIII w. Do 
dziś technologia produkcji wyrobów porce- 
lanowych jest podobna jak przed stuleciami 
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o wiele później, przy czym trzeba pamiętać, że 
Chińczycy uważają rozróżnienie między kamion- 
ką a porcelaną za nieistotne i że ważniejsza od 
białości i przejrzystości naczynia jest dla nich je- 
go dźwięczność i twardość. Takie dźwięczne wa- 
zy wypalano w Chinach już przed naszą erą, choć 
wymagało to budowy pieców zapewniających 
temperaturę powyżej 1000 stopni Celsjusza. 

W epoce Tang robiono naczynia o skompliko- 
wanych kształtach, na przykład dzbany zdobione 
głowami smoków czy misy w kształcie kielicha 
lotosu. Wtedy też wynaleziono właściwą porcela- 
nę — cienką i białą. Powstała ona dzięki użyciu ka- 
olinu, czyli białej, bardzo delikatnej glinki, wypa- 
lanej w temperaturze około 1300 stopni Celsjusza, 
z dodatkiem skalenia. Jednak następna epoka, 
Song, pozostawiła ten wynalazek niejako na ubo- 
czu. Największy rozkwit przeżywała wtedy ka- 
mionka, z której wyrabiano naczynia grube, ale 
pięknie dźwięczące przy uderzeniu, jednobarwne, 
o bardzo subtelnych kolorach. Prawdziwi konese- 
rzy chińscy zawsze, nawet wiele wieków później, 


f_ Artyści cierpliwie i precyzyjnie pokrywali porcelanowe powierzchnie 
wielobarwnymi malowidłami przedstawiającymi przyrodę i sceny z życia 


najwyżej cenili szkliwo zielone o różnych odcie- 
niach, od oliwkowego po niemal błękitny, często 
pokryte siecią specjalnie wykonywanych spękań, 
tak zwaną krakelurą. Proste i wyrafinowane for- 
my wyrobów z epoki Song znacznie bardziej od- 
powiadają dzisiejszej estetyce niż poczuciu pięk- 
na ówczesnych Europejczyków. 

W okresie panowania następnej dynastii, 
Yuan (1279-1368), wynaleziono sposób malo- 
wania porcelany przed nałożeniem szkliwa. 
Używano do tego barwnika kobaltowego, który 
po wypaleniu przybiera kolor intensywnie błę- 
kitny na białym tle. Technika ta rozwinęła się na 
dobre w epoce Ming; wtedy to porcelanę zaczę- 
to sprowadzać do Europy. W XVI wieku przed- 
siębiorczy Portugalczycy, a wkrótce po nich Ho- 
lendrzy, rozwinęli porcelanowy handel na wielką 
skalę. Dziś jeszcze zdarza się odnaleźć i wydo- 
być z dna morskiego statek, który zatonął w XVI 
lub XVII wieku z ładowniami pełnymi porcela- 
ny, w dużej części nawet nie potłuczonej. 

Chińczycy szybko zorientowali się, że biali 
barbarzyńcy mają odmienny gust i chętnie ku- 
pują te przedmioty, które w Chinach uchodzą 
za przeciętne. Toteż sprzedawali holenderskim 
kupcom naczynia drugiego gatunku. Zaczęto też 
produkować specjalną porcelanę eksportową, zdo- 
bioną według wzorów europejskich. Obok trady- 
cyjnych kwiatów, smoków, symboli buddyjskich 
i taoistycznych pojawiły się sceny chrześcijańskie 
i z mitologii antycznej, przedstawienia Europej- 
czyków (nieco karykaturalne w chińskim wyda- 


niu), a także herby. Najzamożniejsi mogli bowiem 
pozwolić sobie na zamówienie w Chinach specjal- 
nego herbowego serwisu. Ślady tego handlu moż- 
na odnaleźć na starych obrazach, zwłaszcza holen- 
derskich martwych naturach, na których często po- 
jawiają się biało-błękitne misy i wazy. 

Za czasów dynastii Qing rozwinięto techni- 
kę malowania na szkliwie wielobarwnymi far- 
bami uzyskiwanymi z tlenków różnych metali. 
Wymagało to powtórnego wypalania tak ozdo- 
bionego naczynia. Dekoracje naczyń z tej epo- 
ki są niezwykle bogate i efektowne, pełne kwia- 
tów, ptaków i barwnych postaci, jednak stają się 
coraz bardziej przeładowane i nużące. Wynale- 
zienie w XVIII wieku porcelany europejskiej 
położyło kres masowemu handlowi, a porcela- 
na chińska zaczęła podupadać. 


Jedwab i laka 


Chińskie rzemiosło artystyczne to temat 
przebogaty, warto więc choćby krótko wspo- 
mnieć o najważ- 
niejszych jego dzie- 
dzinach. Należy do 
nich obróbka jadei- 
tu (zwanego też ne- 
frytem). Ten ozdob- 
ny kamień wystę- 
pujący w różnych 
odmianach i bar- 
wach był w Chinach 
od niepamiętnych 
czasów najcenniej- 
szym klejnotem. 
Wierzono w jego 
magiczne, a nawet 
mistyczne właści- 
wości. W starożyt- 
ności wykonywano z jadeitu przedmioty o cha- 
rakterze obrzędowym. Później służył także jako 
surowiec do wyrobu dekoracyjnych naczyń, 
figurek, biżuterii. Zdarzały się też wielkie bry- 
ły nefrytu. Jedna posłużyła do wykonania olbrzy- 
miej misy rzeźbionej 
w smoki; znajduje się 
ona w pałacu cesar- 
skim w Pekinie. 

Specyficznie chiń- 
skim tworzywem jest 
laka — rodzaj żywi- 
cy, która schnąc, na- 
biera czarnej barwy. 
Chińczycy dodawa- 
li do niej barwnik cy- 
nobrowy, nadając jej 
jasnoczerwony świet- 
listy kolor. Laka wy- 
różnia się niezwy- 
kłą trwałością, po- 
kryte nią przedmioty 
wydobywano z gro- 
bowców mających 
kilka tysięcy lat (np. 
grób z Mawangtu- 
ei, II w. p.n.e.). La- 
ką zdobiono meble 
i przedmioty codzien- 
nego użytku, nawet 
naczynia. Można ją 
malować, inkrusto- 


f Laka to żywica z drzewa Rhus vernicife- 
ra. Wykorzystywano ją nie tylko do wyrobu 
przedmiotów codziennego użytku, ale także 
do dekoracji wnętrz i w rzeźbie. Od Chińczy- 
ków lakę przejęli Japończycy, Koreańczycy 
i Arabowie, od Arabów zaś Europejczycy 


wać, na przykład macicą perłową, a także rzeź- 
bić w niej. 

Inną wizytówką Chin jest jedwab, długo stano- 
wiący chiński monopol i pilnie strzeżoną tajemnicę. 
Do dziś zachowały się stare tkaniny z grobowców, 
a także wiele bogatych strojów z czasów ostatniej 
dynastii Qing. Lubowano się wtedy w sutych haf- 
tach, a szaty dworzan i urzędników miały ściśle 
określone kolory i wzory przypisane do miejsca 
w hierarchii. Mandaryni — urzędnicy państwowi 
— nosili smocze szaty, czyli długie i haftowane 
w smoki, a także odpowiednie do rangi dodatki. 
Stroje zamożnych kobiet były zdobione wzorami 
kwiatowymi, ptakami, motylami itp. Chinki 
ubierały się w luźne kaftany, szerokie spodnie lub 
spódnice, a uzupełnienie takiego stroju stanowiły 
misterne szpilki do włosów, zdobione błękitnymi, 
lśniącymi piórkami zimorodka. 

Sztuka chińska nadal się rozwija. Niezależ- 
nie jednak od dziedziny twórczości jej cechą 
charakterystyczną pozostaje korzystanie z tra- 
dycji jako niewyczerpanego źródła inspiracji. 


f Technologia wytwarzania jedwabiu długo pozostawała tajemnicą 
Chińczyków. Ten delikatny, zwiewny materiał wykorzystywali także 
artyści, tworząc nie znany w Europie rodzaj sztuki — malarstwo na 
jedwabiu. Jedwabne szaty zdobiono misternym haftem 


f Charakterystyczne bramy, często malowa- 
ne na czerwono, oznaczają wejście do świąty- 
ni lub innego miejsca o sakralnym znaczeniu 


yć może, najsilniej wpływy chińskie za- 
B znaczyły się w architekturze. Pierwotna 

architektura Wysp Japońskich była sto- 
sunkowo prosta, dostosowana do miejscowych 
warunków i surowców, czego świadectwem są 
m.in. świątynie w Ise, wzniesione w V wieku. 


Świątynie i zamki 


Świątynie w Ise (najważniejsza z nich jest 
przybytkiem bogini słońca, opiekunki cesarzy 
i całego kraju) co 20 lat rozbiera się i ponownie 
wznosi z takich samych materiałów i w iden- 
tycznej formie jak przed wiekami. Ten dziwny 
zwyczaj, którego początki nie są jasne, trwa już 
od roku 690, a ostatnia ceremonia odbudowy mia- 
ła miejsce w 1993 roku. Dzięki pieczołowitości Ja- 
pończyków budowle zachowują nie zmienio- 
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Sztuka japońska 


Dzieła sztuki japońskiej są przez wielu Europejczyków mylone z chińskimi. 
Dzieje się tak dlatego, że kultura Japonii znajdowała się przez wieki pod 
silnym wpływem chińskim i podobieństwa są bardzo liczne. Jednak przy 
bliższym poznaniu sztuka japońska okazuje się niezwykle oryginalna. 


ny kształt: są to proste chaty na palach, wznoszo- 
ne z nie malowanego drewna, z dachami krytymi 
korą. Nie mają — przejętych później z Chin — zadar- 
tych narożników dachów, lecz tylko ozdobne rogi na 
szczytach, utworzone z długich skrzyżowanych belek. 
W VI wieku pojawił się 
w Japonii buddyzm, 
a wraz z nim wzo- 
ry architektury 
świątynnej. 
Pierwszy 


f Zamek w Himeiji, znany jako Twierdza 
Białej Czapli (Shirasagi), wzniesiono w XIV w. 
Ma solidne mury i pięciopiętrową wieżę głów- 
ną, otaczają go liczne dodatkowe obwarowa- 
nia, fosy i ogrody 


okres jej świetności przypada na VIII wiek, kiedy to 
cesarze gorliwie protegowali nową religię. Cesar- 
ską fundacją jest świątynia Tódaiji w Nara — ów- 
czesnej stolicy. Znajduje się tam m.in. Pawilon 
Wielkiego Buddy, największy dziś na świecie bu- 
dynek drewniany. Jego wysokość wynosi 49 me- 
trów, a wnętrze kryje szesnastometrowy posąg Bud- 
dy, odlany z brązu. 

Jednak znacznie piękniejszym zabytkiem 
buddyjskim jest XI-wieczna Hala Feni- 
ksa w świątyni Byódóin nad rzeką Uji. 


Jej podwinięte, kryte dachówką dachy, rzeźby 
feniksów na kalenicach i malowane na czerwo- 
no fragmenty stolarki przypominają żywo bu- 
dowle chińskie. Świątynia ta, stojąca w ogro- 
dzie nad lotosowym stawem, miała być ziem- 
skim obrazem mitycznego raju Buddy Amidy. 

W okresie japońskiego średniowiecza, kiedy 
krajem wstrząsały wojny domowe, budowano 
liczne zamki obronne. Najsłynniejsze z nich po- 
chodzą z XIV-XVI wieku. Są to wysoko spiętrzo- 
ne budowle, wznoszone na potężnych, ukośnie 
nachylonych murach. Wewnątrz kamiennych mu- 
rów, fos i dziedzińców znajduje się zwykle głów- 
na wieża i mniejsze pawilony. Sale i komnaty, 
w których przebywał pan zamku i jego świta, zdo- 
bione były bogatymi malowidłami, przedstawia- 
jącymi pejzaże, kwiaty, ptaki. XVI-wieczny jezu- 
ita portugalski pisał o jednym z takich zamków: 
„(...) budynek olśniewa doskonałością i wytwor- 
nością. Ponieważ zamek znajduje się na wzniesie- 
niu, a sam w sobie jest bardzo strzelisty, sprawia 
wrażenie, jakby sięgał chmur (...)”. 

Pomimo wspaniałości rezydencji ich wyposa- 
żenie prezentowało się skromnie — maty pokrywa- 


€ Ogrody japońskie naśladują naturalne 
piękno krajobrazu. Niezbędnym elementem 
kompozycji jest woda — sztuczne jezioro, ka- 
mienisty strumień, szemrzące źródło 


fr Ogrody zakładane przez mnichów zen wyróżniają się niezwykłą prostotą. Często składają się 
tylko z zagrabionego starannie piasku i kamieni, a w skrajnym przypadku — z samego piasku 


jące podłogę, parawany, nieliczne, choć eleganckie 
sprzęty (np. mała szafka, pulpit do pisania, ka- 
dzielnica). Szaty i pościel ukrywano w ściennych 
schowkach. Skromność ta wynika zarówno z asce- 
tycznego ideału życia samurajów, z zadziwiającej 
dla Europejczyka obojętności na niewygody, jak 
i z ideału estetycznego. W myśl japońskiej teorii 
piękna doskonałość leży w prostocie, powściągli- 
wości, nieuchwytnym nastroju. Przykładem pięk- 
na tak rozumianego jest willa Katsura, wzniesiona 
w XVII wieku, dla jednego z książąt domu cesar- 
skiego, a dziś uchodząca za najpiękniejszy budy- 
nek mieszkalny wszech czasów. Jest to niska, 
drewniana budowla o nieregularnym kształcie 


41 Wielki Budda z Tódaiji jest największą na 
świecie rzeźbą z brązu. Mierzy ponad 16 m wy- 
sokości. Odlano go w VIII w., ale od tego 
czasu był kilkakrotnie niszczony przez poża- 
ry i trzęsienia ziemi 


i dachu krytym korą, według starych tradycji Japo- 
nii. Wnętrze pozbawione zbędnych ozdób kontra- 
stuje bielą Ścian z ciemną, drewnianą konstrukcją, 
gdzieniegdzie tylko znajdują się delikatne malowi- 
dła. Ściany są rozsuwane, w każdej chwili można 
je otworzyć i spojrzeć na ogród. 

Ogrodnictwo jest sztuką, którą Japończycy — ze 
swoim niezwykłym umiłowaniem przyrody — do- 
prowadzili do perfekcji. Ogrody japońskie, podob- 
nie jak chińskie, wykorzystują i naśladują natural- 
ne krajobrazy, a ich ulubionymi elementami są 
skały i woda. Japończycy dbają o takie zestawienie 
motywów, widoków i roślin, aby o każdej porze 
roku ogród stwarzał odpowiedni nastrój, np. latem 
— świeżości i chłodu, a jesienią — melancholii. 
Szczególną sławą cieszą się ogrody zakładane 
przez mnichów zen, złożone tylko z kamieni i sta- 
rannie zagrabionego piasku. Ich pielęgnacja 
i podziwianie jest formą medytacji. 


Wizerunki Buddy i bogów 


Również rzeźba japońska ukształtowała się 
w dużej mierze pod wpływem buddyzmu. Pier- 
wotna i żywa do dziś religia Japonii — sintoizm 
nie wymagała posągów ani obrazów. Sintoistycz- 
ne bóstwa i duchy, zwane kami, objawiają się bo- 
wiem w siłach przyrody, pod postacią świętych 
drzew, źródeł, wodospadów, ciał niebieskich i zja- 
wisk atmosferycznych. W czasach starożytnych 
wykonywano tylko figurki gliniane (np. wojowni- 
ków i koni), mające stanowić świtę zmarłych 
władców w ich grobowcach. 

Natomiast buddyzm przyniósł z Chin i Korei 
zwyczaj przedstawiania założyciela religii — Bud- 
dy, oraz innych czczonych postaci. Wiadomo, że 
pierwsze wizerunki Buddy wykonywali w Japonii 
rzeźbiarze koreańscy. Miejscowi artyści przejęli tę 
sztukę, a z czasem zaczęli rzeźbić również posągi 
bóstw sintoistycznych; wiele z nich utożsamiono 
z postaciami z mitologii buddyjskiej. Największe 
wizerunki Buddy to posągi z brązu — wspomniany 
już w Tódaiji i mniejszy nieco, ale jeszcze sławniej- 
szy Wielki Budda z Kamakury (XIII w.), stojący 
pod gołym niebem od czasu, kiedy ogromne fale 
morskie wdarły się na ląd, niszcząc jego świątynię. 

Dla późniejszych czasów typowe są raczej rzeź- 
by drewniane. Jednym z najpopularniejszych tema- 
tów był Budda Amida, czyli Przebudzony, czczony 
jako pan raju, łagodny wybawiciel od wszelkich 


nieszczęść i trosk. Przedstawiano go stojącego lub 
siedzącego, na lotosowym tronie, ze złoconą aure- 
olą. Specyficznie japońskie są przenośne ołta- 
rzyki w kształcie szafek — po otwarciu ukazuje się 
bogato zdobione wnętrze z figurką Buddy lub jed- 
nego z bodhisattwów. W świątyniach buddyjskich 
można też spotkać posągi niebiańskich strażników 
w wojowniczych pozach i o przerażających twa- 
rzach — mają za zadanie odpędzać złe siły. Przez pe- 
wien czas kwitła w Japonii sztuka rzeźby portreto- 
wej, której najlepsze przykłady, wizerunki otoczo- 
nych czcią mnichów, pochodzą z XIII wieku. 

Popularne w Europie figurki z kości słoniowej 
wywodzą się z późnego okresu sztuki japońskiej. 
Są wśród nich zarówno autentyczne breloczki, no- 
szone przez Japończyków u pasa, jak i figurki pro- 
dukowane masowo na eksport. 


Zwoje i parawany 


Tradycje malarstwa japońskiego sięgają co naj- 
mniej VII-VIII wieku. W tym czasie powstawały 
już malowidła o tematyce buddyjskiej i świeckiej, 
pozostające pod silnym wpływem chińskim. W kil- 
ka wieków później pojawił się typowo japoński styl 
ilustrowania zwojów z opowieściami. Długie zwo- 
je, liczące po kilkanaście, a nawet kilkadziesiąt me- 
trów, pełniły role ksiąg; czytający przewijał je stop- 
niowo, aby widzieć fragment tekstu i odpowiadają- 
cą mu ilustrację. Najpiękniejsze zwoje tego typu 
(zwane e-makimono) pochodzą z XII wieku. Spisa- 
no na nich buddyjskie sutry i dworskie powieści ro- 
mansowe, z których najsłynniejsza jest „Opowieść 
o księciu Genji”, napisana w XI wieku przez damę 
dworu. Ilustracje przedstawiają głównie sceny 
z wykwintnego życia arystokracji, rozgrywające 
się w ogrodach i pałacowych pawilonach. Kolory 
są niezwykle delikatne i wyrafinowane, nastrój po- 
etycki. Wśród postaci zwracają uwagę damy 
o niezmiernie długich, czarnych włosach i syl- 


Rzeźby strażników świątyni zostały umie- 
szczone przy bramach i wejściach, aby bro- 
niły świętego miejsca przed wpływami złych 


mocy 


wetkach zagubionych w niezliczonych war- 
stwach barwnych kimon. Ówczesne elegantki 
nosiły bowiem nawet 12 szat, jedną na drugiej. 
Inny typ zwojów to satyryczne „komiksy”, 
w których pod postacią zwierząt przedstawiano 
i wyśmiewano cechy ludzkie. Najsłynniejszy 
z nich przedstawia walkę zajęcy z żabami (za- 


kończoną zwycięstwem tych drugich). 
Ilustrowano również opowieści wojen- 
ne, buddyjskie i inne. 
W następnych wiekach malarstwo 
religijne i ilustracyjne istniało nadal, ale 
swą świetność przeżywały inne gatun- 
ki. Z Chin artyści japońscy zaczerpnę- 
li technikę malowania tuszem, tematy- 
kę pejzażową i przyrodniczą, która 
trafiła w Japonii na podatny grunt 
tradycyjnego umiłowania natury. 
W XIV-XVI wieku powstawały ar- 
cydzieła czarno-białego malarstwa tu- 
szem. Za pomocą dynamicznych linii 


© Małe kilkucentymetrowe fi- 
gurki z kości słoniowej były uży- 
wane jako breloczki przy męskim 
stroju. Noszą nazwę netsuke 


i prostych na pozór plam artyści przedstawiali za- 
mglone krajobrazy, rośliny, zwierzęta, a także wi- 
zerunki buddyjskich mistrzów. Ten nurt sztuki ja- 
pońskiej jest bowiem silnie związany z buddy- 
zmem zen. Surowość czarno-białego malarstwa, 
jego ascetyczna prostota, a jednocześnie nadzwy- 
czajna precyzja i celność w ujęciu istoty tematu 
odpowiada doskonale duchowi zen. Obrazy takie 


© Daruma, uważany za pierwszego pa- 
triarchę buddyzmu zen, żył prawdopodob- 
nie w Indiach w VI w. Jego wizerunki są jed- 
nym z najczęstszych tematów malarstwa zen 


oprawiano w formie pionowego zwoju, który, za- 
wieszony na ścianie, mógł zdobić wnętrze, ale tak- 
że pomagać w medytacji. Najsłynniejszym artystą 
tego nurtu był mnich Sesshii, żyjący w XV w. 

Malarstwo barwne służyło przede wszystkim 
dekoracji wnętrz. Jego największy rozkwit przypa- 
da na wiek XVI, kiedy to sale zamków — siedzib 
wielkich panów i wodzów — wypełniły się malowi- 
dłami na przesuwanych ścianach i przenośnych pa- 
rawanach. Przedstawiały one krajobrazy, drzewa 
(np. sosny, czerwieniejące jesienią klony), ptaki (do 
ulubionych należały żurawie, bażanty, dzikie gęsi), 
kwiaty (irysy, piwonie, chryzantemy). Malowane 
intensywnymi, choć wyszukanymi barwami, obra- 
zy te miały często złote tło, które wzmagało wraże- 
nie bogactwa i przepychu. Świat przyrody przed- 
stawiano z wielką precyzją, wynikającą z uważ- 
nych studiów, a jednocześnie stosowano dekoracyj- 
ną stylizację. Malarstwo japońskie nie dąży bo- 
wiem do fotograficznego realizmu, lecz do ujęcia 
najistotniejszych cech przedstawianego przedmio- 
tu. Stąd też gałązka kwitnącej wiśni z łatwością da- 
je się rozpoznać, mimo że jej kwiaty zaznaczono 
tylko plamami białej i różowej farby. 

Najsłynniejszy malarz parawanów żył na prze- 
łomie XVII i XVIII wieku. Nazywał się Ogata 
Kórin. Jego najbardziej znane dzieła to parawany 
z kwitnącymi śliwami nad strumieniem: białą 
i czerwoną, oraz z ciemnobłękitnymi irysami na 
złotym tle. Ogata Kórin tworzył również przedmio- 
ty z laki (jego sławna szkatułka powtarza motyw 
irysów, znany z parawanu), jego brat zaś był wy- 
bitnym ceramikiem. 

W XVIII wieku rozkwitła dziedzina sztuki, 
która miała w przyszłości wywołać entuzjazm Eu- 
ropejczyków — barwny drzeworyt. W odróżnieniu 
od elitarnego malarstwa, była to sztuka pogardzana 
przez japońskich znawców jako odpowiadająca gu- 
stom pospólstwa. Drzeworyty bowiem, masowo 
powielane i tanie, przedstawiały początkowo posta- 
cie ze świata wielkomiejskich rozrywek: aktorów 
teatru kabuki, zapaśników sumo i modne kurtyza- 
ny (które w ówczesnej Japonii cieszyły się popular- 
nością podobną, jak dzisiejsze gwiazdy filmu czy 


telewizji). Rozchodziły się w tysiącach sztuk, jeśli 
popularność jakiejś osoby rosła, np. po występie lu- 
bianego aktora w nowej roli. Technika wykonywa- 
nia barwnego drzeworytu była skomplikowana — 
trzeba było wykonać tyle drewnianych klocków, ile 
miało być kolorów, czyli w niektórych przypad- 
kach aż 10. Nad powstaniem drzeworytu pracowa- 
ło trzech ludzi: artysta projektujący rysunek, rytow- 
nik wycinający go w desce i drukarz nakładający 


% Portrety aktorów kabuki, bardzo popu- 
larne w XVIII i XIX w., mają często pewne 
cechy karykatury. Najsławniejszym auto- 
rem takich drzeworytów był Sharaku 


i odbijający farby. Drzeworyty japońskie zwracają 
uwagę niezwykle płynnym rysunkiem, zaznaczo- 
nym wyraźną, czarną linią. Tak zarysowane pola 
wypełnione są kolorami, początkowo delikatnymi, 
później, w XIX wieku, bardziej intensywnymi. 

Z czasem poszerzył się zakres tematów. 
Oprócz portretów i scen z dzielnie rozrywek poja- 
wiły się też inne sceny rodzajowe (zabawy dzieci, 
rzemieślnicy przy pracy, walczący samuraje) oraz 
pejzaże i świat przyrody. W połowie XIX wieku 


1 Przeciwieństwem czarno-białego malarstwa zen są wspaniałe parawany na złotym tle. XVII-wieczny parawan przedstawia m.in. parę 
kaczek mandaryńskich, uważanych za symbol szczęśliwego małżeństwa 


drzeworyty japońskie trafiły do Europy — zresztą 
zupełnie przypadkowo, gdyż Japończycy trakto- 
wali je jako makulaturę do pakowania porcelany. 
Zachwycili się nimi francuscy malarze i wyraźny 
ich wpływ można dostrzec w twórczości impresjo- 
nistów, a także m.in. Vincenta van Gogha, kopiu- 
jącego niektóre z nich. 


Doskonałość przedmiotów 


Japońskie rzemiosło artystyczne doskonałością 
form nie ustępuje wcale „wyższym” dziedzinom 
sztuki. Pierwsze miejsce należy się tu wyrobom 
z laki. Japończycy osiągnęli w nich taki poziom wir- 
tuozerii technicznej i artystycznej, na jaki nigdy nie 
wspięli się Chińczycy. Ulubioną techniką japońską 
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% Role kobiece w teatrze kabuki grają 
mężczyźni. Dawniej musieli golić włosy nad 
czołem, aby poza sceną różnić się od kobiet. 
Na scenie nosili fioletową przepaskę, zakry- 
wającą to miejsce 


fr Wachlarz to ważny element japońskiego stro- 
ju, nie tylko kobiecego. Przez samurajów był uży- 
wany do sygnalizacji na polu bitwy; okuty żela- 
zem, mógł nawet posłużyć jako broń 


© Pudełeczka zwane inró przeznaczone by- 
ły do przechowywania lekarstw. Mężczyźni 
nosili je zawieszone u pasa kimona, z ozdob- 
nym brelokiem. Pokryte są laką, prószoną 
złotem 


jest prószenie laki (zwłaszcza czarnej) pyłem 
złotym lub srebrnym, a także malowanie i inkru- 
stacja innymi materiałami, np. macicą perłową, 
metalem, potłuczoną skorupką jajka. Przedmioty 
z laki odznaczają się więc niezwykłym bogac- 
twem, a jednocześnie wyrafinowaniem, gdyż 
w doborze tematów i sposobie ich przedstawia- 
nia kierowano się takimi samymi zasadami, jak 
w malarstwie. Tematyka zdobień zawiera w so- 
bie skomplikowane treści symboliczne i aluzje 
do dzieł literackich. 

Laką zdobiono luksusowe przedmioty codzien- 
nego użytku, wykonywane z drewna lub bambusa, 
a więc stoliczki, tace, czarki do jedzenia i picia, pa- 
łeczki, piórniki, oprawy luster, szkatułki, sekreta- 
rzyki, przybory dla palaczy, grzebienie, a także 
rzeźby i ołtarzyki. 

Specyficzną dziedziną rzemiosła było płat- 
nerstwo. Miecz samuraja otaczano szczegó|- 
nym kultem i utożsamiano z duszą rycerza. To- 
też kucie miecza stanowiło czynność na poły 
religijną, a płatnerze cieszyli się wielkim sza- 
cunkiem. Tajemnice tego rzemiosła przekazy- 
wano z pokolenia na pokolenie. Najlepsze mie- 
cze japońskie przewyższają pod względem ja- 
kości stali wszystkie inne rodzaje białej broni, 
jakie kiedykolwiek produkowano na świecie, 
nawet słynną stal damasceńską. Miecz taki 
otrzymywał piękną oprawę, wykonywaną z że- 
laza, kunsztownie rzeźbioną, a nierzadko złoco- 
ną i inkrustowaną. Bogato zdobiono również 
zbroje i hełmy, które miały nie tylko chronić, 
ale też zadziwiać i przerażać wrogów. 

Współczesnych Europejczyków zaskakuje czę- 
sto „nowoczesność” japońskiej ceramiki, pochodzą- 
cej sprzed kilku wieków. Są to głównie naczynia 
używane do ceremonii herbacianej: czarki, słoje na 
wodę, pojemniki na suchą herbatę. Ich twórcy świa- 
domie nadawali im nieregularne kształty, a nawet 
wykorzystywali naturalne uszkodzenia i spękania 
ceramiki, szukając piękna w niedoskonałości. Na 
powierzchni malowali lub ryli w szkliwie proste 
motywy dekoracyjne. Dziś te naczynia o grubych 
ściankach i niesymetrycznych formach budzą za- 


4 Do rytuału ceremoni 


chwyt na całym świecie. Dawniej jednak do Euro- 
py sprowadzano kolorową, suto malowaną porce- 
lanę typu Imari (nazywaną tak od portu, w którym 
ładowano ją na statki), przez samych Japończy- 
ków nisko cenioną. 

Mówiąc o japońskim rzemiośle artystycznym 
trzeba wspomnieć o kimonie. Ten tradycyjny strój 
w swej kobiecej wersji wyraża całą subtelność ja- 
pońskiej estetyki. Szyte z jedwabiu kimona podle- 
gały zmianom mody, dotyczącym jednak raczej 
wzorów niż kroju. Wzór i barwy kimona, a także 
szczegóły, takie jak sposób wiązania pasa lub no- 
szenia kołnierza, stanowią cały kod znaczeń, od- 
noszących się do pory roku, okazji, nastroju, a tak- 
że pozycji społecznej i wieku właścicielki. Odpo- 
wiedni dobór tych elementów był zawsze mierni- 
kiem elegancji. Warto zwrócić uwagę, że japoński 
strój kobiecy obywa się bez biżuterii — jej rolę peł- 
nią tylko ozdobne szpilki i grzebienie we włosach, 
wykonywane z drewna, szylkretu, laki. 

Ogólną cechą tradycyjnego japońskiego rze- 
miosła jest zawsze perfekcja wykonania, doskona- 
łe wykończenie i bezbłędna forma, nawet w bar- 
dzo prostych przedmiotach z bambusa lub papieru. 


herbacianej należy oglądanie czarki przez gości, którzy muszą 


w odpowiedni sposób wyrazić podziw dla jej piękna 


Sztuka wczesnych cywilizacji 
amerykańskich 


Kiedy w 1. połowie XVI wieku hiszpańscy konkwista- 
dorzy rozpoczęli penetrację nowo odkrytych ziem 
Ameryki Srodkowej i Południowej, ujrzeli nie- 
znaną wysoko rozwiniętą cywilizację. Wśród 
Hiszpanów silniejsza od podziwu była jed- 
nak żądza złota. W ciągu zaledwie kilku- 


nastu lat podbili największe imperia 
Nowego Świata, a następnie do- 
prowadzili do zniszczenia ich 
kultury. 


ywilizacja, jaką zastali Hisz- 
i panie, miała kilka tysięcy lat 

i była wynikiem długotrwa- 
łego procesu rozwoju i nawarstwień 
kolejnych kultur. Prócz powszech- 
nie znanych — Majów, Azteków i In- 
ków, istniały tu dziesiątki innych 
wielkich kultur: Olmeków, Teotihu- 
acan, Tolteków, Zapoteków, Miste- 
ków, Chavin, Moche, Nazca, Tiahu- 
anaco. Ich sztukę określa się jako pre- 
kolumbijską, czyli obejmującą cza- 
sy przed odkryciem Ameryki przez Krzysztofa 
Kolumba. W Ameryce Środkowej nazwa ta od- 
nosi się głównie do terenów dzisiejszego Me- 
ksyku, Gwatemali i Hondurasu, a w Ameryce 
Południowej — do Peru, Chile, Boliwii, Ekwa- 
doru i Kolumbii. Pierwsze ślady człowieka w Ame- 
ryce, który — jak się uważa, przybył na ten kon- 
tynent z Azji — pochodzą sprzed około 15 tysię- 
cy lat. Początek bardziej rozwiniętych form cy- 
wilizacji, opartych na rolnictwie, datuje się na 
II tysiąclecie p.n.e. 


Cechy stylistyczne 


Sztuka prekolumbijska obejmuje monumen- 
talne budowle, rzeźby, ceramikę, wyroby złot- 
nicze, tkaniny oraz nieliczne zabytki malar- 
stwa ściennego i piśmiennictwa. Dominuje twór- 
czość religijna, związana z kultem wielu groź- 
nych bogów, którzy w zamian za składanie ofiar 
zapewniali pomyślność państwu i jego ludo- 
wi. Jednym z głównych jej zadań było ukazy- 


PaK 


wanie potęgi bóstw. Dużą gru- 
pę stanowiły przedmioty zwią- 
zane ze zwyczajami pogrzebo- 
wymi (naczynia i figurki gli- 
niane, maski na twarz zmar- 
łego). W rzeźbie i malarstwie, 
prócz motywów religijnych, 
występowały także sceny histo- 
ryczne, a w ceramice — sceny ro- 
dzajowe. Sztuka prekolumbij- 
ska wciąż jest pełna zagadek. 
Do dziś nie udało się wyjaś- 
nić znaczenia oraz funkcji 
wielu obiektów i wizerunków. 
Ich dokładna interpretacja 
okazała się niemożliwa ze 
względu na brak wiarygod- 
nych źródeł pisanych. 

Duża liczba kultur spowodowała ukształto- 
wanie się wielu różnorodnych stylów sztuki. 
Najczęściej formy natury podlegały znacznym 
przekształceniom i uproszczeniom. Bogowie nie 
byli wyobrażani na podobień- 
stwo człowieka (jak w Grecji), 
lecz stanowili połączenie cech 
ludzkich, zwierzęcych i roślin- 


© Mistrzowskim dziełem 
urbanistyki prekolumbijskiej 
jest miasto Teotihuacan, zbu- 
dowane na siatce prostopad- 
łych ulic wyznaczonych we- 
dług stron świata. Najważ- 
niejszą budowlę tego kom- 
pleksu religijnego stanowi 
olbrzymia schodkowa Pira- 
mida Słońca (wys. — 65 m, 
boki podstawy — 220 x 225 m) 


4 Piramida Nisz w El Tajin, wzniesiona około 


VI w., wywodzi się z kultury Totonaków, 
rozwijającej się na terenie Meksyku do 
XII w. Nisze miały związek z astro- 
nomią i kalendarzem. Ich licz- 
ba — 365 — odpowiada liczbie 
dni roku słonecznego 


© Złota zawieszka mistecka 
przedstawiająca boga Śmierci 
należy do niezbyt licznych przy- 
kładów złotnictwa prekolum- 
bijskiego, jakie przetrwały do 
dziś. Proceder masowego prze- 
tapiania zrabowanych lub zna- 
lezionych wyrobów ze złota nie 
skończył się wraz z erą kon- 
kwistadorów 


nych; ich demoniczny wygląd 
miał budzić grozę. Krępe po- 
stacie ujmowane są fronta|l- 
nie lub profilowo. Brak zna- 
jomości perspektywy powo- 
dował, że sceny rozgrywają 
się wyłącznie na płaszczyź- 
nie. W malowidłach formy opisane linią spro- 
wadzone są do płaskich pól bez światłocienia. 
Zdarzają się jednak również dzieła zaskakujące 
swym naturalizmem. Cywilizacje prekolumbij- 
skie, mimo że nie znały koła i narzędzi z żela- 
za, wznosiły monumentalne budowle i rzeźby 
wykonane z wielotonowych bloków kamien- 
nych (najcięższe osiągają wagę 100 t). Tworzo- 
no doskonale zaprojektowane miasta, prze- 
znaczone nawet dla 200 tysięcy mieszkańców. 
W niektórych zadziwia dojrzałość myśli urba- 
nistycznej: wyznaczanie głównych alei i pla- 
ców, wokół których wznosiły się najważniejsze 
budowle (piramidy, świątynie, pałace i budynki 
administracyjne), zakładanie dzielnic mieszkal- 
nych na prostokątnej siatce ulic, orientowanie 
świątyń według kierunków świata. Wznoszono 
spichlerze, obserwatoria astronomiczne, łaźnie, 
wielkie zbiorniki magazynujące wodę, zakłada- 
no place targowe. Architekci wykorzystywali 


zwarte, proste bryły. Prócz kamienia sto- x 


sowali suszone cegły (zwane adobe). 
Nie znano łuku — stropy wykonywano 
zwykle z drewna, a dachy kryto słomą. 
Jedynie Majowie stosowali kamienne 
sklepienie pozorne (kolejne warstwy 
kamieni układane coraz bliżej środka). 

Masowo produkowano ceramikę (na- 
czynia, figurki) o przeznaczeniu użyt- 
kowym i rytualnym, zdobioną malo- 
wanymi wzorami geometrycznymi i fi- 
guralnymi. Niekiedy naczynia łączo- 
no z wyobrażeniami ludzi i zwie- 4 
rząt, tworząc małe rzeźby. Znacz- 
na część ceramiki pochodzi z gro- 
bowców. 

Duże znaczenie w sztuce niektórych 
plemion (zwłaszcza Ameryki Połu- 
dniowej) miało złotnictwo. Potra- 
fiono lutować i odlewać techni- 
ką traconego wosku. W pew- 
nych rejonach złoto stoso- 
wano masowo — do wyro- 
bu naczyń, okuć, figurek 
i biżuterii. Jednak niewiele 
z nich zachowało się do cza- 
sów współczesnych. Więk- 
szość została zrabowana przez 
Europejczyków i przetopiona. 
Wśród konkwistadorów żywa by- 
ła legenda o Eldorado — krainie 
obfitującej w złoto, w której wszyst- 
kie przedmioty wyrabiano z tego cennego krusz- 
cu. Niektórzy sytuują ją na terenie obecnej Ko- 
lumbii, gdzie istniał najlepiej rozwinięty ośro- 
dek złotnictwa. 


4 


Ameryka Środkowa 


Najbardziej charakterystycznymi budowla- 
mi Ameryki Środkowej były piramidy schodko- 
we. Stanowiły one układ kilku tarasów wyko- 
nanych z ziemi zmieszanej z cegłami i gruzem, 
a następnie obłożonych warstwą kamieni zwią- 
zanych zaprawą. Na górnym tarasie znajdowała 
się świątynia, do której prowadziły mo- 
numentalne schody. Do niedawna uwa- 
żano, że piramidy amerykańskie w za- 
sadniczy sposób różnią się od egipskich, 
będących grobowcami królów. Sądzono, 
że są one wyłącznie cokołem świątyni, 
sztuczną górą, na której kapłani składali 
ofiary bóstwom (bliskie świątyniom Me- 
zopotamii i Indii). Jednak odkrycie wielu 
przykładów krypt grobowych wewnątrz pi- 
ramid Majów wskazuje, że również część 
piramid prekolumbijskich pełniła dodat- 
kową funkcję grobowca władcy. Stałym 
elementem każdego większego ośrodka sa- 
kralnego w dawnym Meksyku było boisko 
do rytualnej gry w piłkę zwanej ułama (lub 
tlachili). Otoczone wysokimi murami mia- 
ło zwykle kształt litery „I”. Gra polegała 
na przerzuceniu kauczukowej piłki przez 
wysoko zawieszony kamienny krąg. Była ona 
nie tylko sportem, lecz także religijnym obrzę- 
dem, z którego odczytywano dobre i złe znaki. 
Niekiedy przegrani płacili za porażkę życiem; 
ich krew miała przynieść dobro społeczne. Za- 
chowały się płaskorzeźby, na których kapitan 
zwycięskiej drużyny obcina głowy członkom 


przegranego zespołu. Śmierć i okru- 
cieństwo było dość częstym mo- 
tywem w sztuce. Reliefy na bu- 
dowlach ukazują zbrodnie rytu- 
alne, jeńców przeznaczonych na 
ofiary oraz potworne bóstwa i zwie- 
rzęta pożerające ludzkie serca. Sce- 
ny te wiążą się ze zwyczajem skła- 
dania bogom krwawych ofiar z lu- 
dzi (rozpowszechnionym zwłaszcza 
u Majów i Azteków). 

Najstarszymi zachowanymi za- 
bytkami są pochodzące z II tysiąc- 
lecia p.n.e. posążki z gliny, przed- 

stawiające nagie kobiety (sym- 
bole płodności), oraz naczynia 
ceramiczne. Były one przedmiotami 
ofiarnymi wkładanymi do grobów. Pierw- 


e W miejscowości Tlatilco 
(Meksyk) odnaleziono liczne 
figurki kobiece z gliny, po- 
chodzące z wczesnego okre- 
su rozwoju cywilizacji pre- 
iej (XV w. p.n.e— 


III w. n.e.). Zmarli otrzymy- 
wiaty. 


wali je na drogę w 

Być może, mają one związek 
z symboliką płodności i odro- 
dzenia po śmierci 


szą wysoko rozwiniętą kulturę stworzyli na te- 
renie Meksyku Olmekowie (XIV-II w. p.n.e.: 
inni archeolodzy datują ją na ok. XII w. p.n.e.— 
I w. n.e.). Badacze nazwali ją kulturą Madre, 
w której ukształtowały się elementy kulturo- 
we wspólne dla całej Ameryki Środkowej. 
Olmekowie wprowadzili model hierarchiczne- 
go porządku społecznego opartego na teokra- 
cji, rozwiniętą obrzędowość religijną. pismo 
hieroglificzne, kalendarz słoneczny. Pierwsi 
zaczęli budować duże miasta i ośrodki ceremo- 
nialne z monumentalną architekturą i rzeźbą 
(m.in. La Venta, San Lorenzo, Tres Zapotes) — 
tarasowe platformy będące prototypami pira- 


1 Jednym z głównych bogów Ameryki Środ- 
kowej był bóg deszczu — Tlaloc. Jego wizerun- 
kami — zgeometryzowanymi głowami potwora 
—zdobiono w Teotihuacan zarówno świątynie, jak 
i wyroby rzemiosła, m.in. naczynia ceramiczne 


mid, kamienne ołtarze pokryte reliefami, stele 
(rzeźbione kamienne kolumny-pomniki). Naj- 
oryginalniejszym wytworem są olbrzymie rea- 
listyczne głowy bazaltowe z La Venta (o wadze 
do 30 t), przedstawiające władców lub bogów. 
Zachowały się także liczne rzeźby postaci i twa- 
rzy ludzkich o cechach jaguara — 
bóstwa ucieleśniającego siły 
natury (charakterystyczne 
„olmeckie usta”). 

W okresie wy- 
gasania kultury 


f Na szczyt piramidy prekolumbijskiej, na 
którym stała świątynia, prowadzą schody. 
W piramidach Majów są one bardzo strome; 
niekiedy biegną symetrycznie z czterech stron 
świata (np. w El Castillo w Chichćn Itza) 


Olmeków powstał największy ośrodek miejski 
i kultowy Ameryki Środkowej — Teotihuacan 
(ok. II w. p.n.e.—VIII w. n.e.: 40 km od obecne- 
go miasta Meksyk). Wokół olbrzymiego cen- 
trum kultowego wyrosło święte miasto liczące 
100-200 tysięcy mieszkańców. Przez kilka wie- 
ków było ono miejscem pielgrzymek 
różnych plemion, oddziałującym na ca- 
ły region. W Teotihuacan powstał sy- 
stem religijny przyjęty w ogólnych za- 
rysach przez inne plemiona (m.in. bogo- 
wie: Quetzalcoatl — bóg powietrza i uro- 
dzaju, dawca ludzkiej cywilizacji; Tlaloc 
— bóg deszczu). Główną oś miasta stano- 
wiła dwukilometrowa tzw. Droga Zmar- 
łych, wzdłuż której usytuowano kom- 
pleks monumentalnych budowli sakra|l- 
nych, m.in.: olbrzymie piramidy (Piramida 
Słońca — 65 m wysokości, Piramida Księ- 
życa, Cytadela z piramidą Quetzaleoatla) 
oraz liczne tarasy. 
Szczytowy punkt rozwoju kultur środ- 
kowoamerykańskich osiągnęli Majowie, 
tworzący liczne państwa-miasta na obsza- 
rze Gwatemali, części Meksyku i Hondu- 
rasu. Najświetniejszy okres, zwany klasycz- 
nym, przypadał na lata 300-900; po nich zaczął 
się okres upadku i silnych wpływów innych lu- 
dów (zwłaszcza Tolteków). Największymi ośrod- 
kami były: Tikal, Palenquć, Chichćn Itza i Ux- 
mal. Majowie udoskonalili kalendarz słonecz- 
ny, pismo hieroglificzne; byli dobrymi astrono- 


mami, matematykami i budowniczymi. Zasto- 
sowanie pozornego sklepienia, eliminującego 
drewniane stropy, pozwoliło przetrwać do dziś 
świątyniom na szczytach stromych piramid. 
Maleńkie sanktuaria miały bardzo grube mury, 
przez co mogły podtrzymywać ciężar litego 
ozdobnego grzebienia, wieńczącego dach. W ar- 
chitekturze Majów widać fascynację astrono- 
mią i kalendarzem. W Chichćn Itza świątynia 
zwana Zamkiem (El Castillo) spoczywa na pi- 
ramidzie, na której szczyt prowadzą z czterech 
stron schody liczące razem 365 stopni — równo- 
wartość liczby dni roku kalendarza słoneczne- 
go. Majowie zdobili budowle reliefami o buj- 
nych ekspresyjnych formach. Przedstawiali na 
nich bogów lub symbolizujące ich formy ab- 
strakcyjne, uroczystości pałacowe, obrzędy re- 
ligijne oraz wyprawy wojenne i składanie jeń- 
ców w ofierze. Rozpowszechniony był zwyczaj 
stawiania stel ku czci wybitnych osobistości 
oraz dla upamiętnienia wydarzeń historycz- 
nych. Przedstawiały one władców, kapłanów 
lub wojowników (niekiedy w drastycznych sce- 
nach). Stele opatrywano datami i hieroglificz- 
nymi napisami. Mimo powszechnego stosowa- 
nia malarstwa ściennego zachowały się tylko 
nieliczne jego przykłady (najciekawsze w świą- 
tyni w Bonampak). 

Kiedy zaczęły podupadać ośrodki 
Majów, Toltekowie utworzyli po- 
tężne militarystyczne pań- 
stwo, które w latach ok. 
900-1100 dominowa- 
ło na całym obsza- 
rze Ameryki Środ- 
kowej. Jego stolicą 
było Tollan (obecna 
Tula w Meksyku); 


© Zmarłych Zapo- 
teków chowano w pięk- 
nie modelowanych ur- 
nach, składanych w gro- 
bowcach. Naczynia miały 
formę siedzących frontalnie 
bóstw w bogatych strojach 
i pióropuszach 


jących dachy świątyń. W zakresie 


ważnym ośrodkiem stało się Chichćn 
Itza — dotychczasowe miasto Majów. 
Toltekowie wprowadzili kolumnady, 
wielokolumnowe sale poprzedzają- 
ce piramidy oraz atlantów podpiera- 


motywów zdobniczych platform 
i ołtarzy ważne miejsce zajmowa- 
li wojownicy, przedstawienia or- 
łów i jaguarów wyrywających 
ludzkie serca oraz czaszki lu- 
dzi poświęconych w ofie- 
rze. Toltekowie byli jednym 
z pierwszych plemion tego 
regionu stosujących obróbkę 
metali (złota, srebra i miedzi). 
Monumentalne budowle 
tworzyli również Zapoteko- 
wie z ośrodkiem w Monte Alban 
(III-XIV w.) oraz Misteko- 
wie — w Mitli (XIV-XVI w.). 
Spośród nielicznych zacho- 
wanych przykładów piśmiennic- 
twa Majów, Misteków i Azte- 
ków (w większości zniszczonego 
przez Hiszpanów), najwięcej za- 
chowało się malowanych kode- 
ksów misteckich — obrazkowych 
opowieści głównie o treści 
historycznej. 
Ostatnim wielkim imperium w Ame- 
ryce Środkowej było państwo Azteków 
(XIV-XVI w.), którzy prowadząc poli- 
tykę agresywnego ekspansjonizmu, 
opanowali rozległe obszary dzisiej- 
szego Meksyku i przyswoili sobie 
większość elementów poprzednich 
kultur. Około 1325 roku założyli swą 
stolicę — Tenochtitlan (obecnie mia- 
sto Meksyk). Miasto położone na jed- 
nej z wysp jeziora Texcoco było połą- 
czone z lądem jedynie groblami; liczyło 
60-200 tysięcy mieszkańców. Wznie- 
siono w nim pałace, piramidy i akwe- 
dukty. Główna świątynia, ustawiona 
na kilkustopniowej piramidzie, mia- 
ła dwa sanktuaria: Tlaloca i Huitzi- 


= _— 


© Wśród zapoteckich urn gro- 
bowych występują także figurki 
różnych postaci, m.in. muzy- 
kanta grającego na skorupie 
żółwia 


lopochtli (boga słońca i woj- 
ny). Monumentalne rzeźby 
w kamieniu, przesycone swo- 
istym kultem śmierci, uka- 
zywały krwiożercze bóst- 
wa, zwycięstwa królów, 
wyrywanie serc i obcina- 
nie głów. Aztekowie zgro- 
madzili olbrzymie ilości 
wyrobów ze złota. Będące 
u szczytu potęgi imperium 
zostało podbite przez woj- 
w sko Hermana Cortćsa w la- 
te «— tach 1519-1521. 


> 


Ameryka Południowa 


W Ameryce Południowej 
zachowało się także wiele sta- 
rych kultur. Kształtowały się 
one w zachodniej części kon- 

tynentu, w większości po- 
łożonej na górskich obsza- 
rach Andów. Cywilizacje 
górskie zostawiły po sobie trwałe kamienne 


© Jednym z kilku ludów 
Ameryki Środkowej używa- 
jących pisma obrazkowe- 
go byli Mistekowie. Kode- 
ksy misteckie, malowane na 
skórze, przedstawiają zwy- 
kle sceny historyczne i mi- 
tologiczne 


budownictwo — miasta ze 
świątyniami i pałacami oraz 
twierdze. Kultury pustynnego 
nadbrzeża, budujące głównie 
z nietrwałego mułu i gliny, 
znane są dziś przede wszystkim 
z ceramiki i tkanin. 

Pierwsza wielka kultura te- 
go regionu — Chavin — powsta- 
ła w górach, w północnej czę- 
ści dzisiejszego Peru w I tysiąc- 
leciu p.n.e. Jej głównym ośrod- 
kiem było Chavin de Huśn- 
tar. Zachowały się w nim rui- 
ny zespołu budowli kultowych 
z kamiennych ciosów zespo- 
lonych gliną, dekorowanych 
rytami i rzeźbami (głównie 
motywy kocie — jaguara, pu- 
© Toltecką piramidę w Tol- 
lan wieńczyła świątynia Qu- 
etzalcoatla. Pozostałością po 
niej są czterej atlanci-wojow- 
nicy i rzeźbione filary — pod- 
trzymywały one dach świą- 
tyni. Na piersiach wojow- 
ników widnieje słoneczny 
motyl — symbol boga, które- 
mu służą 


my). W jednej ze świątyń kamienna stela zwa- 
na El Lanzón (,„sztylet”), o wysokości 4 me- 
trów, ukazuje olbrzymią głowę boga z potężny- 
mi kłami. 

Spośród późniejszych licznych kultur naj- 
ważniejsze były: Nazca, Moche i Tiahuanaco. 
Kultura Nazca w Peru (ok. IV w. p.n.e VI w. 
n.e.) charakteryzowała się wysokim poziomem 
polichromowanej ceramiki i tkanin. 
Znana jest jednak głównie z gigan- 
tycznych rysunków na pustynnym 
płaskowyżu, przypuszcza|- 
nie z VI wieku. Pozornie 
bezładne linie wykona- 
no przez usunięcie war- 
stwy ciemnych kamieni 
z jasnego podłoża. Dopiero 
z lotu ptaka widać, że tworzą 
one wizerunki zwierząt (m.in. 
ptaki, małpa, pająk). Do dziś za- 
gadką pozostaje sposób i cel ich 
powstania. Interpretuje się je 46 
jako znaki astronomiczne, te 
rytualne lub kalendarzowe. 

Najwspanialsza ceramika, 
zaliczana do arcydzieł sztuki an- 
dyjskiej, powstała w okresie 
kultury Moche (I w. p.n.e. 
-VI w. n.e.), stworzonej przez 
lud Mocze. Naczynia, za- 
tracając swe pierwotne formy użytko- 
we, zostały przekształcone w pełnoplastycz- 
ne rzeźby. Największe wrażenie wywołują wa- 


zupełny wyjątek w sztuce prekolumbijskiej. Kul- 
tura Moche wytworzyła również dzieła monu- 
mentalne — piramidy schodkowe przypominają 
ce budowle Ameryki Środkowej. 
Z monumentalnych bu- 
,  dowli i rzeźb kamien- 
" nych znana była kultura 
Tiahuanaco (II-XII w.), 


© Sztuka prekolumbij- 
ska, słynęła z wielkiego re- 
alizmu czego przykładem 
jest naczynie w formie wo- 
jownika z maczugą — dzie- 
ło kultury Moche 


promieniująca na cały ob- 
szar Andów. Tiahuanaco 
usytuowane niedaleko je- 
ziora Titicaca na wysokości 
3800 metrów n.p.m. (Boli- 
wia) było miastem związa- 
nym z wielkim ośrodkiem 
kultowym. Dziś pozostały 
z niego imponujące ruiny: 
dwie piramidy schodkowe, 
platformy, Świątynie, Brama 
Słońca z wizerunkiem bóst- 
wa (prawdopodobnie sym- 
bolizującego słońce) oraz 
rzadkość w Ameryce Południowej — kil- 
kumetrowe kamienne posągi o zgeometryzowa- 
nych kształtach. 


stworzyli doskonałą sieć brukowanych dróg (uży- 
wanych do dziś), wiszące mosty, pocztę. Mury 
budynków wznosili z idealnie dopasowanych blo- 
ków kamiennych, bez zaprawy. Stolicą imperium 
było Cuzco (Peru), którego najważniejszą budow- 
lę stanowiła Inti-Huasi — świątynia Słońca, czę- 
ściowo pokryta złotymi blachami (po zniszczeniu 
miasta przez Hiszpanów powstał na niej renesan- 
sowo-barokowy kościół). Najlepiej zachowanym 
miastem Inków jest Machu Picchu, usytuowane 
na wysokości 2350 metrów pomiędzy dwoma 
szczytami, otoczone podmurowanymi uprawny- 
mi tarasami na zboczach. Prócz domów mieszka|- 
nych znajduje się tu centrum ceremonialne zwią- 
zane z kultem słońca (świątynie, ołtarze) oraz 
platforma z megalitycznym blokiem kamiennym 
z iglicą — zapewne obserwatorium słoneczne. 
Godne podziwu są inkaskie twierdze wzniesione 
z olbrzymich megalitycznych bloków o wysoko- 
ści do 5 metrów (zwłaszcza Sacsahuaman koło 
Cuzco). Duże znaczenie miało złotnictwo — istnie- 


ją opowieści o złotych posągach naturalnej wiel- 


g 
kości, które padły łupem rabusiów. 

Hiszpanie po zajęciu podbitych obszarów 
przystąpili do systematycznego niszczenia wie- 
lowiekowego dorobku Indian. Do żądzy władzy 
i złota dołączył się fanatyczny katolicyzm, dla 
którego sztuka prekolumbijska była wyłącznie 
odrażającym wytworem pogaństwa. Rozbijano 
posągi, palono księgi, a kamieni z rozbieranych 
indiańskich świątyń i pałaców używano do bu- 
dowy kościołów. Miejsce sztuki rodzimej zaję- 
ły style importowane z Europy. 


1 Górująca nad Cuzco inkaska twierdza Sacsahuaman ma potrójny system mu- 
rów obronnych. Precyzyjne dopasowanie olbrzymich kamieni przez budowniczych, 
którzy nie znali narzędzi z żelaza, do dziś budzi podziw 


zy w kształcie ludzkich głów o cechach portreto- 
wych. Wazy te znajdowano w grobowcach, jed- 
nak nie wiadomo, czy były one wizerunkami 
zmarłych. Lud Mocze wykonywał również na- 
czynia w formie postaci ludzkich i zwierzęcych 
oraz scen z życia codziennego (kobieta karmiąca 
niemowlę, jaguar napadający na człowieka, pro- _ uważanych za potomków boga słoń- 
wadzenie pijanego). Popularna także była tematy- ca Inti, łączyło militarną dyktaturę 
ka erotyczna. Twórcy naczyń wykazywali dosko- z elementami państwa kolektywi- 
nały zmysł obserwacji, nie pozbawiony humoru. _ stycznego. Inkowie byli wspaniałymi 
Przez swą bliskość naturze ceramika ta stanowi _ organizatorami i budowniczymi 


W chwili przybycia Hiszpanów do 
Ameryki Południowej największe pań- 
stwo tworzyli Inkowie (XV-XVI w.). 
Obejmowało ono obszar dzisiejszego 
Peru, Ekwadoru, Boliwii, części Chi- 
le. Rządzone przez dynastię władców 


f Zapomniane przez wszystkich inkaskie miasto Ma- 
chu Picchu odkrył w 1911 r. amerykański badacz Hiram 
Bingham. Wyjątkowość tego miasta polega na niezwyk- 
łym położeniu oraz na harmonijnym powiązaniu archi- 
tektury z pejzażem 


Sztuka Indian amerykańskich 


Pojawienie się osadników z Europy wstrząsnęło światem Indian północnoamerykańskich. Polityka kolonizatorów do- 
prowadziła do zaniku wszelkich przejawów ich kultury — języka, obyczaju, tańca, sztuki — jako prymitywnej. Jednak 
twórczość mieszkańców tego kontynentu, wyrosła na gruncie rodzimego obyczaju i nauczania, była dojrzała pod 
względem treści oraz techniki i mogłaby śmiało rywalizować z dziełami artystów Starego Świata. Tworzyli ją zazwy- 
czaj ludzie wykształceni. Sztuka Indian amerykańskich nie była gorsza, ale po prostu inna od sztuki Europejczyków, 
dlatego nie została przez nich zrozumiana i przez to ostatecznie odrzucona. Indianie Ameryki Środkowej i Ameryki 
Południowej stworzyli na długo przed konkwistą wspaniałe kultury Majów, Azteków i Inków, które wywarły wielki 
wpływ na późniejszą twórczość ludów tych rejonów świata, a nawet ją zdominowały. 


nocnej. Ich sztuka nie była tak monumental- 

na ani tak jednolita. Tworzyły ją liczne ple- 
miona z których każde starało się we właściwy 
sobie sposób wypowiedzieć artystycznie. Rozwi- 
nęły one wiele dziedzin twórczości: rzeźbę ka- 
mienną, drewnianą, z kłów i kości zwierząt, ma- 
larstwo Ścienne, malarstwo na skórach zwie- 
rzęcych, ceramikę, tkactwo, koszykarstwo, złot- 
nictwo i obróbkę srebra. Jedynie przykładów ar- 
chitektury jest stosunkowo niewiele, w przeci- 
wieństwie do sztuki Indian Ameryki Środkowej 
i Ameryki Południowej, którzy wznosili monu- 


[== działo się z Indianami Ameryki Pół- 


% Prehistoryczną sztukę Indian tworzyli 
przede wszystkim myśliwi, którzy chcieli za- 
panować nad zwierzętami. W tym celu ryli 
w skałach najczęściej sceny polowań 


mentalne budowle. Indianie północnoamerykań- 
scy zdeterminowani byli rodzajem tworzywa do- 
stępnego na danym terenie i trybem życia prowa- 
dzonym przez plemię (np. koczownicy rzadko 
używali kruchych naczyń ceramicznych). Sztuka 


rdzennych mieszkańców Ameryki Północnej ule- 
gała także wpływom zewnętrznym. Twórczość 
myśliwych z północy kontynentu to kontynuacja 
sztuki łowieckiej ludów północnej Eurazji, które 
przenikały z Syberii przez Cieśninę Beringa. In- 
dianie zamieszkujący wybrzeże Pacyfiku przejęli 
elementy kultury Oceanii — sztukę masek i słu- 
pów genealogicznych. Południowe krainy znaj- 
dowały się pod wpływem Meksyku. Istnieją tak- 
że trudniejsze do wyjaśnienia przykłady zastoso- 
wania motywów należących do odległych teryto- 
rialnie kultur, na przykład dosłowne niemal mo- 
tywy ze sztuki chińskiej w twórczości artystycz- 
nej wybrzeża północno-zachodniego. Poszcze- 
gólne ludy preferowały określone style: Indianie 
wybrzeża Pacyfiku — abstrakcję, a kultura Indian 
Pueblo na południu — symbolizm. Status artysty 
nie wszędzie był jednakowy. W niektórych szcze- 
pach indiańskich mógł nim zostać każdy członek 
plemienia, w innych tylko osoby wybitnie utalen- 
towane i wykształcone, pełniące funkcje religij- 
ne. Na północnym zachodzie istniał mecenat ar- 
tystyczny, a sztukę uprawiano zawodowo. Nie 
zachowało się jednak nazwisko żadnego twórcy 
działającego przed XIX wiekiem. 

Celem sztuki było upiększenie bezpośredniego 
otoczenia człowieka — domu, odzieży, 
przedmiotów codziennego użytku, oraz 
zdobycie władzy nad otoczeniem. Myśli- 
wy, przedstawiając zwierzę, rysował prócz 


konturu również jego ważne 
narządy wewnętrzne (styl rent- 
genowy), aby zapanować w ten 
sposób nad jego duszą. Wizeru- 
nek starał się uchwycić ducha 


i istotę ukazywanego obiektu. Posiadanie podobiz- 
ny dobrego ducha miało zapewnić Indianinowi 
szczęście. Chciał on pozyskać opiekę sił nadprzy- 
rodzonych, wyjednać sobie pomyślność, dobre 
zbiory, obfity połów, udane polowanie i zdrowie. 
Służyły temu obrzędy prowadzone przez sza- 
mana, w których ważną rolę odgrywały przedmio- 
ty kultowe, m.in. maski. Często ich formy czer- 
pano ze świata snów. Ilustracje snów i wizji by- 
ły w sztuce uprzywilejowane, gdyż uważano je za 
dary istot nadprzyrodzonych. 


Południowy zachód: kultura Pueblo 


Na południowym zachodzie kontynentu (obec- 
nie Nowy Meksyk, Arizona, Kolorado, Utah) ży- 
ły osiadłe indiańskie plemiona rolnicze (później na- 
zwane przez Hiszpanów Indianami Pueblo), które 
na początku naszej ery stworzyły kulturę wyplata- 
czy koszy. Z niej wywodzi się kultura Pueblo zapo- 
czątkowana około 700 roku. Złoty wiek tej kultury 
przypadł na lata 1050-1300. Wówczas powstały 
tarasowe siedziby kute w skale i uzupełniane su- 
szoną w słońcu cegłą, m.in. w Mesa Verde i Pueblo 
Benito. Były to nieraz wielopiętrowe domy z setka- 
mi pomieszczeń, dające schronienie całym wsiom. 


© ft Siedziby Indian kul- 
tury Pueblo znajdowały się 
na płaskowyżu Arizony 
i Nowego Meksyku. Domy 
z suszonej cegły wznoszono 
na skałach, m.in. osiedle 
w Pueblo Benito (c). Impo- 
nujące w założeniu były 
osada w Mesa Verde (a) 
i tamtejszy ośrodek obrzę- 
dowy — kiva (b) 


Wiele dziedzin sztuki 
służyło kultowi religijnemu, 
który koncentrował się na 
dążeniu do sprowadzenia 
deszczu. Malowidła ścienne 


© Zuni — potomkowie Indian 
Pueblo, opanowali w końcu 
XIX w. umiejętność inkru- 
stacji srebrnych wyrobów. 
Zapinkę z motywem żaby 
wykonali, wprawiając w sre- 
brny podkład, podobny do fili- 
granu, kawałki muszli i turkusu 
— ich ulubionego kamienia 


w podziemnych ośrodkach kultu (kiva) 
przedstawiały zgrupowane symetrycznie symbo- 
le chmur, błyskawic i wody. Czarne kontury fi- 
gur wypełniał bladoniebieski, czerwony, żółty 
i biały barwnik. Podczas uroczystości religijnych 
używano masek wyobrażających duchy. Wyko- 
nywano także charakterystyczne lalki katczina 
bogato malowane, zdobione piórami, w maskach 
skórzanych o tradycyjnych wzorach. Pomagały 
one dzieciom rozpoznawać bóstwa z plemienne- 
go panteonu. Jako wybitni dekoratorzy, Indianie 
Pueblo byli mistrzami tkactwa, aplikacji i haftu, 
a ich ceramika i wyroby koszykarskie odznacza- 
ły się bogatą ornamentyką. 

W XIV wieku terytorium Indian Pueblo naje- 
chały plemiona z północy — Nawahowie i Apacze, 
które zaadaptowały wiele form tutejszej sztuki, 
zwłaszcza tkackich i ceramicznych. Wprowadziły 
także elementy nowe, związane z własnymi rytu- 
ałami plemiennymi. Nawahowie wielką wagę 
przywiązywali do praktyk leczniczych. Zasadni- 
czą rolę odgrywały w nich rysunki z barwionego 
piasku usypywane przez czarownika w domu 
obrzędowym. Pięciokolorowe, geometryczne 
wzory symbolizowały bóstwa, zwierzęta, ciała 
niebieskie, strony świata. Kompozycje te były ni- 
szczone po zakończeniu obrzędu. 

W pierwszym trzydziestoleciu XIX wieku 
Nawahowie nauczyli się sztuki kucia srebra od 
artystów meksykańskich i do dziś są mistrzami 
w tej dziedzinie. Potomkowie Indian Pueblo, 
plemiona Zuni i Hopi, wyspecjalizowały się 
w produkcji lekkich tkanin, koszykarstwie i in- 
krustacji wyrobów srebrnych (turkusem, kora- 
lem, muszlą). Nadal wykonują także tradycyjne 
lalki katczina. 


Południowy wschód: kultura kopców 
(kurhanów) 


Kultura Indian, którzy osiedli między rze- 
kami Ohio i dolnym biegiem Missisipi, uleg- 
ła silnemu wpływowi Meksyku. Około 
1000 roku p.n.e. zaczęto usypywać tu ziem- 
ne piramidy, podobne do wznoszonych 


4 Ceramika Indian Hopi charakte- 
ryzuje się skromną gamą barw, jed- 
nak ten niedostatek rekompen- 
sują ciekawe dekoracje na- 
czyń, np. w postaci geome- 
tryzujących jaszczurek 


f1 W następstwie kolonizacji kul- 

tura południowego wschodu konty- 

nentu znacznie zubożała. Do dziś 

przetrwała jednak umiejętność wy- 

platania trzcinowych koszyków 

i innych przedmiotów (m.in. po- 
jemników o żółtym wzorze w kultu- 
rze Czitimacza z Luizjany) 


© Nawahowie na- 
> uczyli się od Indian 
A Pueblo tkactwa. 

Kobiety doszły w tej 
sztuce do perfekcji, 
a produkcja tkanin osiąg- 
nęła poziom umożliwiają- 
cy ich sprzedaż zarówno in- 
nym plemionom, jak i przyby- 
szom z Europy 


przez Majów, ale mniejsze i bardziej pry- 
mitywne. Często grzebano w nich zmar- 
łych (kurhany w Moundville), a wokół 
miejsc pochówków powstawały osiedla 
mieszkalne. Na ściętych szczytach nie- 
których kopców wznoszono świątynie ku 
czci bogów. Składano w nich krwawe 
ofiary z jeńców wojennych. Makabryczne 
obrzędy wyrażały panujący na południu 
kult śmierci, który znalazł także odbicie 
w sztuce. Uprzywilejowanymi motywami 
były czaszki, topory, orły i trofea w posta- 
ci ludzkich głów. Zwierzęta i ludzi przed- 
stawiano w gwałtownym ruchu — w biegu, 
tańcu, walce (dekoracje muszli). Kultura 
kurhanów grobowych trwała od mniej wię- 
cej 1000 roku p.n.e. do 700 roku n.e. 

Ogromnego znaczenia ce- 
remonialnego nabrało palenie 
tytoniu. Do tego celu służyły 
fajki, nieraz dużych rozmia- 
rów, wykonane z twar- 
dego kamienia. Cybuch 
miał często formę po- 
staci ludzkiej lub zwie- 
rzęcia, a szyjkę stano- 
wiła wydrążona trzcina. 

Tworzono także inne formy rzeźby kamien- 
nej i drewnianej, inkrustowane lub malowane 
maski, bogatą ceramikę. Opanowano obróbkę 
metali i techniki złotnicze. W dekoracjach sto- 
sowano motyw spirali płaskiej i w formie litery 
„S”, pająka na tarczy i obosiecznego topora, 
które wywodziły się ze sztuki Meksyku i wysp 
Morza Karaibskiego. 

Tereny wysunięte dalej na północ zamieszki- 
wały ludy leśne. Ich sztuka przypominała twór- 
czość południowych sąsiadów. Wznosiły one 


© Kamienna fajka w kształ- 
cie wiewiórki, należąca do 
kultury kopców z południa, 
stanowiła wyposażenie gro- 
bu. Ceremoniałowi palenia ty- 
toniu przypisywano bowiem 
szczególne znaczenie, a fajka 
należała do przedmiotów kultowych 


podobne kopce ziemne dla grzebania zmarłych 

lub budowy świątyń. Niektóre nasypy miały for- 

my istot ludzkich, ptaków, węży i innych zwie- 

rząt. Odnajdywano w nich (m.in. w Adenie, Ho- 

pewell, Tremper) liczne wyroby sztuki indiań- 

skiej: kamienne fajki i naturalistyczne figury, wy- 

roby kultowe z muszli i metalu (miedź, ołów). 
Po przybyciu Europejczy- 

ków kultura kopców znacz- 4f$ 

nie zubożała. Zanikło snycer- r 12 i 

stwo, podupadły inne dzie- FĘ [0] ę) 

dziny sztuki. Część plemion 

wysiedlono na północ. 


© Lalki katczina In- 
dian Hopi przedstawia- 
ły bóstwa plemienne 
i duchy, rozpoznawalne 
dzięki barwnym stro- 
jom i charakterystycz- 
nym maskom 


© Drewniana figurka | 
pumy, przedstawiająca 
prawdopodobnie bóst- 
wo, jest świadectwem 
wybitnych zdolności 
artystycznych — ple- 
mienia Calusa z Flo- 
rydy, należącego do 
kultury kopców 


© Wśród wielu typów masek używa- 
nych podczas obrzędów plemiennych na 
północno-zachodnim wybrzeżu Amery- 
ki najciekawsza jest „maska objawie- 
nia”, odsłaniająca nagle drugie, wewnę- 
trzne oblicze 


Mieszkańcy terenów leśnych zamienili ka- 
mień na drewno i korę brzozową, z których 
wykonywali pojemniki i sprzęty domo- 
we, ubrania i obuwie, naczynia rytualne 
i fajki. Zdobili je ornamentem rytym lub 
malowanym. 


Wybrzeże północno-zachodnie: szczy- 
towe osiągnięcie rzeźby indiańskiej 


Nieliczne ślady sztuki sprzed odkrycia 
Ameryki w 1492 roku wskazują, że na wy- 
brzeżu Pacyfiku, na północ od Kalifornii, 
istniała bogata tradycja rzeźbiarska. 
Również potem sztuka indiańska 
przeżywała rozkwit. Lasy dostar- 
czały drewna (głównie cedrowe- 
go) do wyrobu słupów tote- 
micznych, masek i małych fi- 
gurek. Korę, włókna i korze- 
nie roślin wplatano w torby 
i tekstylia. Ludność 
wała się przede wszystkim 
rybołówstwem, a kły i ko- 
ści zwierząt morskich słu- 
żyły do wyrobu przedmio- 
tów, zdobionych rytami i in- 
krustacjami z muszli ślimaka 


m Jedną z form sztuki upra- 
wianej przez plemię Tlingitów 
było tkanie chilcatów — derek 
obrzędowych, fartuchów i na- 
rzut. Indianki wykonywały je 
z wełny kóz i kory cedrowej 
według wzorów przygotowy- 
wanych przez mężczyzn. Stro- 
je do tańca często zdobiono sty- 
lizowanymi formami zwierząt, 
związanych zapewne ze szcze- 
pem właściciela 


Haliotis. Wysoki poziom osiągnęła także obróbka 


miedzi, żelaza i stali. 


potrzeb wykonywano kun- 
sztowne stroje oraz rzeź- 


Społeczności zamieszkujące wybrzeże Pacy- _ bione i malowane maski, 
fiku były zhierarchizowane. Przedstawiciele bo- _ niekiedy nawet wielkości 
gatej arystokracji, czerpiącej zyski z handlu, człowieka. Istniały maski 
współzawodniczyli ze sobą w dążeniu do wzro- _ podwójne, których drugie, 


stu prestiżu. Mogła go podnieś 


siła nadprzyro- _ ukryte oblicze odsłaniano 


dzona, pochodząca od duchów opiekuńczych. _ dopiero w trakcie uroczy- 


Do jej poz 


skania służyły rozbudowane i barwne _ stości. Tańce rytualne od- 


rytuały, którym przewodniczył szaman. Dla ich _ znaczały się z kolei prosto- 


tą, gdyż większą wagę przy- 

wiązywano do dekora- 
cji niż ruchu. 

Charakterystycz- 

na dla tych plemion 


© Podczas potlaczu — uro- 
czystości charakterystycznej 
dla Indian z wybrzeża północ- 
no-zachodniego — używano m.in. 


naczyń z uchwytami w formie nie- 
dźwiedzi 


była także demonstracja bogactwa. Rodzi- 
ny wodzów mieszkały w obszernych do- 
mostwach o węgarach (występ muru 
otworu okiennego lub drzwiowego) w for- 
mie polichromowanych rzeźb. Na ze- 
wnątrz wieszano plakiety heraldyczne 

z motywami zwierzęcymi, określające 

ród, pozycję i dziedzictwo mieszkańców. 

Zamożni członkowie plemion otaczali się 

wyrobami artystycznymi, powstała zatem 

grupa twórców zawodowych, pracujących 
na indywidualne zlecenie mecenasów. 

Demonstrowanie bogactwa znalazło też 
wyraz w morderczej grze wymiennej, zwa- 
nej potlacz, połączonej z ucztą. Polegała 
ona na rozdawaniu zaproszonym gościom 
swoich dóbr, także dzieł sztuki. Ci następ- 
nie musieli się rewanżować jeszcze wspa- 
nialszymi darami. Wielokrotnie powtarzany 
potlacz, który stawiał przed uczestnikami 
coraz wyższe wymagania co do ilości i ja- 
kości darów, doprowadzał wielu do ruiny 
materialnej. Zdarzało się, że podczas gry 
dzieła sztuki niszczono, paląc je lub wrzu- 
cając do morza. Paradoksalnie, przyczynia- 
ło się to do ciągłego podnoszenia ich pozio- 
mu artystycznego. 

Sztuka plemion wybrzeża Pacyfiku nie 
była jednolita. Ludy Salish tworzyły maski 
swaixwe. Prawo do ich noszenia dawały tyl- 
ko istoty nadprzyrodzone. Właściciele ma- 
sek malowali osobiście, zgodnie z własną 
wizją świata duchów, formy wykona- 
ne przez rzeźbiarzy. Tancerze nakła- 
dali je podczas uroczystości religij- 
nych, z okazji urodzenia dziecka, 
nadania imienia i ślubu. 

Plemię Nutka (Nootka) z wyspy 
Vancouver, zajmujące się 
połowem ssaków mor- 
skich, odtwarzało w wi- 

dowiskach sceny polowań. 

Odprawiało także obrzędy 

w tajemniczej świątyni z posągami 
bóstw i czaszkami przodków. Ma- 
skom nadawało formę realistycz- 
nych, nadnaturalnej wielkości ludz- 
kich twarzy z otwartymi oczami 

i ustami lub zwierzęcych paszcz (do 

tradycyjnego tańca wilka). 

Kwakiutlowie tworzyli dużo 
obiektów rytualnych dla potrzeb 
wielodniowych obrzędów, organi- 
zowanych przez stowarzyszenia 
taneczne (tajne bractwa). Maski 
wykonywali tylko wykwalifiko- 
wani członkowie społeczności pod 
ścisłą kontrolą szamana. Przedsta- 
wiały one głowy potworów, fanta- 
stycznych zwierząt i istot nadprzy- 
rodzonych o ludzkim wyglądzie. 
Zdarzały się maski o kształcie pta- 
siego dzioba lub twarzy człowieka 
dzikiego oraz maski ruchome, 
które dzięki zawiasom i sznurkom 


© Słupy totemiczne plemion 
północno-zachodniego wybrze- 
ża upamiętniały wydarzenia 
społeczne, pełniły funkcje gro- 
bowe lub herbowe 


© Czejeni — mieszkań- 
cy Wielkich Równin, 
osiągnęli szczyt dosko- 
nałości w malarstwie na 
skórach zwierzęcych. Dla 
stroju kobiecego charakte- 
rystyczne były wzory z tzw. 
motywem pudełkowym 


kiety o motywach zwie- 

rzęcych — nie na twarzy, 

ale jak kapelusze, na gło- 
wie. Maski szamańskie, 
, służące do tańców leczni- 
s czych, przeładowywali de- 
talem. Z ich nozdrzy i po- 
liczków wydobywały się 
małe zwierzątka. 
poruszały szczęką i oczami. 
Z kolei tzw. maski objawie- 
nia mogły się podczas uro- 
czystości otworzyć, ukazu- 
jąc inną, wewnętrzną twarz. 
Dla potlaczu wykonywano 
rzeźby figuralne, ukazu- 
jące osiągnięcia wo- 
dzów lub ośmieszające 


Indianie preriowi i sztuka 
pozostałych ludów 


Stereotypowy wizeru- 
nek Indianina prerii, 
utrwalony przez wester- 

ny, to postać wojowni- 

ka na koniu. Tymcza- 


ich rywali. sem Wielkie Równiny zamieszkiwały 

Tsimshianowie, zamie- plemiona osiadłe, uprawiają- 
szkujący doliny rzek Skee- ce koszykarstwo, tkac- 
na i Nass, ludy Haida two i ceramikę. 
i najdalej na północ wysu- 


nięci Tlingitowie (zamie- 
szkujący Alaskę) rzeźbili 
słupy totemiczne. Były to 


bogato polichromowane piramidy "jiki poczuć yz w 
głów zwierzęcych, ptasich i ludzkich, © ika 
spiętrzonych jedne nad drugimi. Słu- 


py upamiętniały wydarzenia społecz- f Drewniana maczuga o zoomorficznym 

ne (Ślub, narodziny, odziedziczenie zakończeniu, należąca do Indian obsza- £ 
imienia), mogły stać na grobie, a na- rów leśnych, stanowiła groźną broń pod- Ą 
wet kryć w sobie szczątki osób wybit- czas walk między plemionami. Natomiast 
nych — wówczas prezentowały za- tomahawk, używany zwykle w bitwach, Ż 
pewne ich mityczną genealogię. „użyczył” swego kształtu ceremonialnej ) q 

Równie interesujące były maski ŚP. 

tych plemion. Tlingitowie nosili 
swoje maskettes — drewniane pla- 


fajce wojownika z Wielkich Równin 


1 © Wodzowie indiańscy nie- 
których plemion z dumą nosili 
bogate, barwne ubiory swoich 
szczepów (m.in. wódz plemienia 
Mandawów, Indian prerii). Tra- 
dycyjne stroje indiańskie, uży- 
wane także obecnie podczas uro- 
czystości plemiennych, są często 
dziedzictwem pokoleń 


s OKE ZŁ 
" Wźwań 


1% Czarno-biało-czerwone pasy to dzieło In- 
dian ze wschodnich obszarów leśnych. Pas 
Huronów przypomina wydarzenie z 1683 
r. — układ z jezuitami, pozwalający na bu- 
dowę pierwszej chrześcijańskiej świątyni 
na tych terenach 


Stosunkowo późno podjęły one koczowniczy 
tryb życia, a ich sztuka uległa licznym wpływom 
i obcym wzorcom. Indianie Crow, Caddo, Wiczi- 
ta, Arapaho, Czarne Stopy i Czejeni osiągnęli 
doskonałość w malowidłach na skórach zwierzę- 
cych, wykonywanych zaostrzonymi kośćmi ba- 
wołu i farbami ziemnymi. W ten sposób zdo- 
biono zasłony namiotów (wigwamów), tarcze, 
odzież, skórzane pojemniki. Wzory abstrakcyjne 
były domeną kobiet, mężczyźni natomiast malo- 
wali przedstawienia naturalistyczne, na przykład 
sceny ilustrujące ich wyczyny lub wydarzenia hi- 
storyczne. W tekstyliach stosowano także koloro- 
we aplikacje o formach geometrycznych, ozdoby 
ze szczeciny jeżowców i z farbowanej sierści in- 
nych zwierząt. Podobnie dekorowano uprząż i na- 
krycia koni. 

Ważną część kultury Indian prerii stanowił 
taniec. Taniec wojenny na przykład musiał być 
żywy i dynamiczny, a taniec rytualny — spokoj- 
ny i melancholijny. Znaczenie miało także na- 
krycie głowy (np. z piór) oraz barwy, którymi 
malowano twarze dla określenia swojego stanu 
lub podjętego działania (np. barwy wojenne). 

Na terenach Wielkiej Kotliny, na zachód od 
prerii, mieszkały plemiona nazwane przez Eu- 
ropejczyków „kopaczami”, ponieważ żywiły 
się korzeniami camass. Nez Percć i Szoszoni 
malowali na skórach zwierzęcych, a Pajuci trud- 
nili się koszykarstwem. Na obszarze Kalifornii 
żyły ubogie szczepy Hupa, Klamath, Karok, Po- 
mo i Jurokowie. Swoje skarby prezentowały tyl- 
ko podczas ceremonii. Były to wyplatane koszy- 
ki, ozdobione piórami i muszlami Haliotis, misy 
oraz pieniądze z muszelek i obsydianu. 

Na wschodnich obszarach lasów, ciągną- 
cych się od Labradoru po krainę Wielkich Je- 
zior, żyły ludy rolniczo-myśliwskie, które ma- 
lowały skórzaną odzież, zdobiły bielą i purpu- 
rą tkane pasy, wytwarzały bransoletki i naszyj- 
niki z muszelek oraz ozdoby ze szczeciny je- 
żowców. Dominowały tu wzory geometryczne 
i kwiatowe. Czasem wyroby zdobiono metodą 
stemplowania, za pomocą odpowiednio wy- 
ciętych bulw roślin, m.in. ziemniaków. Wyko- 
nywano także ekspresyjne maski z liści okry- 
wających kaczan kukurydzy, używane pod- 
czas święta przesilenia zimy. Plemię Irokezów 
tworzyło polichromowane maski duchów 
o wykrzywionych ustach, głęboko pooranych 
czołach, wytrzeszczonych oczach i postrzępio- 
nych włosach. Plemiona obszarów wschodnich 
opanowały także technikę kucia srebra o wiek 
wcześniej niż Indianie z południowego zacho- 
du kontynentu. Wraz z przybyciem Europej- 
czyków do Ameryki Północnej Indianie zaczę- 
li posługiwać się doskonalszymi narzędziami 
i tworzywami (żelazo, stal, barwniki chemicz- 
ne, szkło), nie rezygnując w zasadzie z trady- 
cyjnych form i motywów w sztuce. Jednak po- 
lityka eksterminacji, wysiedleń i izolacji ple- 
mion doprowadziła do całkowitego niemal upad- 
ku ich twórczości. Działania komisji Indian 
Arts and Crafts Board w latach trzydziestych 
XX stulecia zdołały jedynie na krótko ożywić 
działalność artystyczną. Obecnie przeżywa ona 
głęboki regres. 


adaniem sztuki afrykańskiej nie jest za- 

spokajanie estetycznych potrzeb czło- 

wieka. Pełni ona ściśle określone funkcje 
użytkowe, związane z wierzeniami religijnymi, 
praktykami magicznymi oraz potrzebami życia 
codziennego społeczności plemiennych. Oscy- 
luje między animizmem a magią, kształ- 
tującymi duchowość Afrykanów. Ani- 
mizm to wiara w dusze i duchy przeni- 
kające całą naturę, będące nosicielami 
siły witalnej. Pomagają one ludziom 
w pokonywaniu codziennych trudno- 
ści. Magia natomiast służy zdobyciu 
przez człowieka władzy nad przyrodą 
i tajemnymi mocami. Pozwala na wyko- 
rzystanie ich dla własnego dobra lub do 
szkodzenia innym ludziom. Niewielki 
wpływ na sztukę ma wiara w Boga ja- 
ko istotę najwyższą. Rzadkim zja- 
wiskiem są świątynie i wyobra- 
żenia plastyczne poświęcone 
konkretnemu bogu. Sztuka 
murzyńska tylko w nielicz- 
nych przypadkach była odry- 
wana od jej podłoża religij- 
no-magicznego. Zazwyczaj 
czynili to władcy państw i ple- 
mion, odczuwający potrze- 
bę potwierdzania i umac- 
niania swojej pozycji, lub 
rękodzielnicy zdobiący naj- 
prostsze przedmioty codzien- 
nego użytku. 

Dzieło sztuki afrykańskiej nie 
stanowi próby naśladowania na- 
tury. Jest zespołem znaków i sym- 
boli przepełnionych ukrytymi 
treściami. Artystów obowią- 4 
zuje nakaz Ścisłego trzyma- | 
nia się ustalonych wzorów, 
wyznaczanych i strzeżonych 
przez tradycję plemienną. Ich 
znany powszechnie da- 
nej grupie plemiennej — naj- 
częściej pozostaje dla innych 
cywilizacji niezrozumiały, a pró- 
by jego wyjaśnienia ograni- 
czają się do hipotetycznych 
uogólnień. 


sens 


Cechy formalne 


W sztuce afrykańskiej dominuje rzeźba (po- 
lerowana lub polichromowana). Najczęściej 
wykorzystywanym materiałem jest drewno, 
rzadziej stosuje się glinę, metal, kość słoniową 
lub kamień. Twórczość rzeźbiarską cechuje nie- 
zwykła rozmaitość form (odrębnych dla każde- 
go plemienia), od niemal realistycznych do ab- 
strakcyjnych. Mimo braku jednolitego stylu łą- 
czą je wspólne cechy. Charakterystyczna jest 
frontalność przedstawianych postaci — ukazy- 
wanie ich od przodu, tylko z jednego punktu 
widzenia. Wizerunki ludzi — komponowane sy- 
metrycznie — są statyczne, pozbawione wszel- 
kiego ruchu (stojące lub siedzące). Ich forma 
podporządkowana została celom ideowym. Ar- 
tyści nie dążą do ukazania piękna i zachowania 
poprawności anatomicznej. Świadomie znie- 
kształcają proporcje, akcentując przez powięk- 
szenie elementy uważane za najistotniejsze: 


Sztuka afrykańska 


Zrozumienie tradycyjnej 


ztuki afrykańskiej jest niemożliwe bez uwzględ- 


nienia religijnych, kulturowych i społecznych warunków jej powstania. 


głowę — siedlisko sił witalnych 
(najważniejsza cz ciała), na- 
rządy płciowe — symbol płodno- 
ści, pępek — ośrodek życia. Po 
odrzuceniu zbędnych szczegółów 
postacie tworzą proste, zwarte 
bryły. Bywają poddawane geo- 
metryzacji i redukcji do sche- 
matycznego znaku. Dzięki tego 
typu zabiegom rzeźba afrykań- 
ska uzyskuje niezwykłą ekspre- 
sję. Niewielkie znaczenie ma 
malarstwo, ograniczające się w zasadzie 
do polichromowania rzeźb i masek oraz 
zdobienia domów i naczyń ceramicz- 
nych. Najpowszechniej używane ko- 
lory to czerwony, biały i czarny. 


Sztuka klasyczna 


Nietrwałość stosowanego 
materiału (drewna) spowodowała, że 
większość zachowanych obiektów 
sztuki afrykańskiej pochodzi z XIX 
i XX wieku. Nieliczne zabytki 
z epok wcześniejszych dowo- 
dzą jednak, że wbrew potocz- 

nemu przekonaniu o prymi- 

tywizmie i zacofaniu kultu- 
rowym tego regionu już od 
starożytności istniały tu dobrze 
rozwinięte ośrodki sztuki. Naj- 
bogatszą przeszłość artystyczną 


mają tereny wzdłuż rzeki 
Niger w środkowozachod- 
niej Afryce, znajdujące się 

obecnie w Nigerii. W starożytności kwitła tu 
kultura nok (IX-II w. p.n.e.), po której pozosta- 
ły terakotowe głowy i rzeźby niemal naturalnej 
wielkości oraz figurki zwierząt. W obecnym ty- 
siącleciu rozwijała się na tym terenie sztuka Jo- 
ruby — federacji państw-miast rządzonych przez 
królów cieszących się boską czcią. Głównymi 
ośrodkami sztuki słynącej z wysokiego pozio- 
mu artystycznego i technicznego (zwłaszcza 
techniki odlewu brązu na tracony wosk) były 
miasta Ife i Benin. Rozwinął się tu styl o zadzi- 
wiająco dużej wierności wobec natury. W Ife 
(XII-XV w.) wykonywano realistyczne rzeżby 
głów i postaci ludzkich z kamienia, terakoty 
i brązu. Były one wyobrażeniami bogów oraz 
portretami zmarłych władców, związanymi 
z kultem przodków. Niezwykle precyzyjny i de- 


© Forma fetysza płodności zredukowana została do naj- 
prostszego schematu o wymowie symbolicznej 


© Rzeźba afrykańska dąży do uproszczenia form 
i uzyskania surowości wyrazu. Tendencje te do- 
brze widać w wyobrażeniu pramatki plemie- 
nia Senufo z Wybrzeża Kości Słoniowej 


Aby ją właściwie ocenić, należy również zmienić kryteria estetyczne — 
odrzucić klasyczne kanony piękna. 


likatny modelunek wizerunków emanujących 
klasycznym pięknem i spokojem nie przypomi- 
na tradycyjnej sztuki afrykańskiej. Pierwsi ba- 
dacze próbowali nawet doszukiwać się w nich 
wpływów egipskich i greckich. Drugi ośrodek 
sztuki federacji Joruby, Benin (XII--XIX w.), sły- 
nął z rzeźb z brązu. Znaczny wpływ wywarła 
na styl tych rzeźb sztuka sąsiedniego Ife (gło- 
wy zmarłych monarchów, figurki, naczynia). 
W Beninie wykonywano także liczne reliefowe 
płyty z brązu, którymi pokrywano śŚcia- 
ny i filary pałacu króla oraz do- 

mów możnych. Przedstawiały 

one sceny z życia dworu, po- 

lowania, wojny oraz posta- 

cie królów i wojowników. 
Niezwykle wysoki poziom 


PE. 


© Najstarszymi przy- 
kładami rzeźby afrykań- 
skiej są gliniane głowy (bę- 
dące fragmentami więk- ; 
szych figur), pochodzące 
z kultury nok. Jej nazwa 
wywodzi się od osady w Ni- 
gerii, w pobliżu której w la- 
tach 50. XX w. odkryto 
wiele dzieł tego typu : 


artystyczny reprezentowały rzeżby i wyroby 
z kości słoniowej. Wykonywane również na za- 
mówienie Portugalczyków, łączyły estetykę 
afrykańską z motywami europejskimi. Sztuka 


© Królestwo Ife zasłynęło z odle- 
wanych z brązu wizerunków wład- 
ców, które wiernie odtwarzały wy- 
gląd portretowanych osób 


W roku 1897 wielowiekową kulturę 
Beninu bezpowrotnie zniszczyły woj- 
ska brytyjskie, które zdobyły, a na- 
stępnie spaliły miasto, wywożąc licz- 
ne dzieła sztuki. 

Artystyczną obróbkę metali (złota, 
srebra i brązu) rozwinęli Aszantowie, 
lud, który stworzył silne państwo 
w XVII--XIX wieku na terenie obecnej 
Ghany. Ze skarbu króla Aszanti — Kofi 
Kalkalli pochodzi m.in. złota maska 
grobowa (odlew o wadze półtora kilo- 
grama), tron pokryty złotą blachą oraz 
słynne ciężarki z brązu w kształcie zwie- 
rząt, służące do ważenia złota. 


Rzeźba kultowa 


Sztuka afrykańska znajduje najpeł- 
niejszy wyraz w rzeźbie drewnianej. Jej 
geneza zrodziła się z potrzeby wyo- 
brażania sił nadprzyrodzonych kie- 
rujących życiem doczesnym. Dominu- 
ją rzeźby ukazujące zmarłych przod- 
ków plemienia lub rodu. Są one zwią- 
zane z kultem przodków, których du- 
chy — jak się powszechnie wierzy — 
żyją nadal, zamieszkując strumienie, góry, lasy 
i drzewa. Chcąc uzyskać przychylność ducha — 
źródła sił witalnych, należy stworzyć jego ma- 
terialny obraz, a następnie za sprawą specjal- 
nych obrzędów zaprosić do zamieszkania w fi- 
gurze. Odtąd wizerunek przodka, któremu od- 
daje się cześć i składa ofiary, staje się po- 
średnikiem pomiędzy społecznością ży- 

wych a światem duchów. Jako siedli- 

sko sił nadprzyrodzonych jest opie- 
kunem osady — udziela jej wszech- 
4 stronnej pomocy. 
" Rzeżbiarze nie troszczą się 
o podobieństwo figur do kon- 
> kretnych postaci. Są one 
ich symbolicznym wyob- 
rażeniem, w którym siłę 
witalną wyraża duża gło- 
wa i narządy płciowe. 
Stojące lub przykucnięte 
postacie (męskie i kobiece) ma- 
ją ręce złożone na brzuchu, kola- 
nach lub piersiach. Pierwowzorem była 
zapewne pozycja, w jakiej chowano zmar- 
łych. 

Prócz wizerunków przodków często 
rzeźbiono figury kultowe kobiet z obfitym 
biustem lub z dzieckiem na ręku bądź ple- 
cach. Są one związane z kultem płodności; 
mogą przedstawiać pramatkę plemienia 

lub boginię płodności. Niektóre z nich 
pełnią funkcje fetyszy leczących bez- 
płodność kobiet, ułatwiających poród 
i karmienie dzieci lub zapewniających ży- 
zność ziemi i obfitość plonów. Na Wy- 


Beninu miała charakter 
dworski. Pod grożbą ka- 
ry śmierci artyście zatrud- 
nionemu przez króla nie 

wolno było pracować dla 

innych zleceniodawców 

poza monarchą. Najwyż- 

szy poziom osiągnęła 
w XVI i XVII wieku. 


© Brązowe plakiety służyły w XII-XIX w. 
w królestwie Benin jako dekoracje ścian pała- 
ców i domów bogaczy 


brzeżu Kości Słoniowej drewnianą rzeźbę 
pramatki rodu zanosi się na pole przed rozpoczę- 
ciem pierwszych prac. Uderza się nią o ziemię, 
co ma zapewnić płodność uprawianej roli i wy- 
pędzić z niej złe duchy. 


e Wsztuce licznych 
plemion afrykańskich 
umieszczenie figury 
ludzkiej na koniu sta- 
nowiło nobilitację dla 
przedstawianego — 
w wielu regionach 
czarnego lądu zastrze- 
żone było jedynie dla 
władcy lub bóstwa. 
W XVI-wiecznym Beninie przysługiwało 
również wojownikom 


W sztuce afrykańskiej występują także figur- 
ki rozmaitych duchów, strażników grobów, cza- 
rowników. Do rzadkości należą wyobrażenia bo- 
ga jako istoty najwyższej oraz portretowe przed- 
stawienia konkretnych ludzi (wizerunki królów 
z lfe i Beninu, znanych nawet z imienia, to 
nieliczne wyjątki). Spośród rzeźb wyróżniają 
się przedstawienia jeźdźców na koniu. Są one 
wizerunkami bóstw lub symbolicznymi oznakami 
władzy. Rzeźby kultowe i przedmioty rytualne 
przechowuje się w specjalnych sanktuariach 
pełniących funkcję magazynów. 


Fetysze 


Charakterystyczne dla kultury afrykańskiej są 
fetysze — przedmioty obdarzone siłą magiczną. 
Fetyszami mogą być m.in. rzeźby, muszle, naczy- 
nia, rogi i wisiorki. Szczególny typ stanowią fety- 
sze nkisi — drewniane figurki ludzkie (rzadziej 
zwierzęce), będące podstawowym elementem ry- 
tuałów magicznych. Ich moc pochodzi z substan- 
cji magicznej umieszczanej w głowie lub brzuchu 
postaci. Mają udzielać pomocy swemu właścicie- 
lowi. Rolnikom zapewniają wysokie plony, a my- 
śliwym i rybakom obfitą zdobycz; wpływają na 
płodność ludzi i zwierząt; pomagają w sukcesach 
na wojnie i w miłości; potrafią tępić robactwo, 
bronić przed czarami, złymi duchami i dzikimi 
zwierzętami. Fetysze, ustawione przed progiem 
chaty, pełnią funkcję stróżów domowych. Wyko- 
rzystuje się je także w medycynie ludowej, co 
związane jest z wiarą, że choroby wywoływane 
są przez czary i złe duchy. Szczególnie często 
występują fetysze płodności. Zwykle mają postać 
kobiety, lecz bywają nimi również inne przedmioty, 
na przykład zdobiona koralikami tykwa w kształcie 
butelki, którą kobiety noszą na plecach niczym 
niemowlę. 

Fetysze wykorzystuje się również do szko- 
dzenia innym ludziom, rzucania czarów i uro- 
ków. Do zadania bólu wrogowi lub sprowadze- 
nia na niego choroby służą charakterystyczne 
fetysze nabijane gwoździami, zwane nkisi nkon- 
de. Czarownik, wbijając gwoźdź w figurkę, wy- 
zwala z niej siłę i skłania wcielonego w fetysz 
ducha do działania. Najciekawsze przykłady te- 
go typu obiektów pochodzą z obszaru Konga. 
Najgroźniejszym fetyszem jest dźu-dżu, lepiony 
z gliny na podobieństwo wroga. Panuje wiara, 
że czarownik, rozbijając taką figurkę, potrafi 
uśmiercić człowieka na odległość. 


Maski 


Drugim po rzeźbie 
najbardziej typowym wy- 
tworem sztuki czarnego 
kontynentu są drewnia- 

ne maski. Stanowią one 
ważne rekwizyty w ob- 
rzędach i tańcach ry- 
tualnych, związa- 
nych z ceremonia- 
mi religijnymi i naj- 
ważniejszymi momen- 
tami życia plemienia 
inicjacją chłopców i dziew- 
cząt, magicznymi obrzę- 
dami agramymii, działalnoś- 
cią tajnych związków oraz 


© Nkisi nkonde to szcze- 
gólny typ fetysza, który 
czasami w prawej ręce 
trzyma miecz, grożąc nim 
złym duchom i niegodzi- 
wym ludziom 


e Wykonane przez artystę z ple- 
mienia Joruba naczynie to przy- 
kład charakterystycznego dla Af- 
ryki ażurowego traktowania wielo- 
elementowych kompozycji rzeź- 
biarskich. Czara wsparta jest na kil- 
ku figurach, a jej wieko zdobi ko- 
bieta z dzieckiem oraz uchwyt w for- 
mie postaci ludzkiej 


uroczystościami pogrzebowymi. Pod- 
czas obrzędu tancerz lub czarownik 
w masce wciela się w ducha z zaświa- 
tów, który chroni, przyciąga dobre du- 
chy i odstrasza złe moce lub obdarza 
wioskę siłą witalną. Kapłani wkładają 
je. kiedy chcą przepowiedzieć przy- 
szłość, zaklinać deszcz, a znachorzy 
gdy przystępują do leczenia. Maski ple- 
mienia Bambara z ozdobnym zwień- 
czeniem w kształcie antylopy używa- 
ne są podczas tańca na zaoranej zie- 
mi, mającego zapewnić jej płodność. 
W hełmowe maski plemienia Bobo- 
-Fing wciela się duch opiekuńczy. 
Maska ziejąca ogniem plemie- 
nia Senufo chroni przed po- 
żeraczami dusz i czarow- 
nicami. 

Maski, charaktery- 
zujące się dużą różno- 
rodnością form, można podzie- 
lić na trzy podstawowe rodza- 
je: twarzowe nakładane na 
twarz (najpopularniejsze), heł- 
mowe — nasadzane na całą gło- 
wę, i kapeluszowe — ze zwień- 
czeniami. Wykonane zazwy- 
czaj z rzeźbionego drewna, by- 
wają polerowane, malowane 
lub wzbogacane innymi mate- 
riałami podkreślającymi ich 
ekspresję (włóknami roślinny- 
mi, skórą, włosami, muszelka- 
mi). W różnym stopniu upodob- 
nione są do ludzkich twarzy; 
często mają cechy zwierzęce, 
przypominają zjawy lub po- 
twory o przerażającym wyglą- 
dzie. Czasami wieńczą je do- 
datkowe elementy wzmacniające 
ich magiczne właściwości. Zwykle 
jest to stylizowany wizerunk fetysza lub tote- 
micznego zwierzęcia (np. lamparta, antylopy, 
kameleona, ptaka). Zwieńczenia mają różne 
rozmiary — od małej rzeźby do kilkumetrowej 
deski, na której geometryczne wzory przeplata- 
ją się z przedstawieniami figuralnymi. Wśród 
masek hełmowych zdarzają się karykatury lu- 
dzi innych ras (Arabów, Chińczyków, Europej- 
czyków). Uzupełnienie masek — stroje (wyko- 
nywane m.in. z traw) częściowo lub w całości 
zakrywają ciało tancerza. 


Sztuka użytkowa 


Artyści afrykańscy wykonują i zdobią rów- 
nież przedmioty użytkowe. Prócz wartości este- 
tycznej mają one znaczenie społeczne, podkre- 
ślając pozycję jednostki w grupie. Do tego typu 
wyrobów należą drewniane trony i stołki wo- 


jak stołki. 


trudno doci 


mion 


nymi motywami 


Do przedmio- 
tów chętnie zdobio- 
nych przez rzeźbiarzy 
należą drewniane grze- 
bienie, łyżki, puchary 
do wina palmowego, 
instrumenty muzyczne 
(bębny, harfy) oraz faj- 
ki wykonywane z metalu, 
gliny i drewna. Szczególnie 
interesujące są te, które wy- 


© Stołki władców 
plemion — oznakę 
ich władzy, wyko- 
nywano z jedne- 
go pnia drzewa 


zwykła różnorodność form. Często 
ec, kogo dana maska 
przedstawia — wiedzą o tym jedy- 
nie członkowie określonych ple- 


dzów plemion oraz szefów wsi, 
będące atrybutami władzy. Ich 
siedzenia wspierają się na po- 
staciach ludzkich, przypomina- 
jących funkcją europejskich atlan- 
tów lub kariatydy. Motyw ten 
pochodzi prawdopodobnie z ist- 
niejącego dawniej w niektórych 
regionach Afryki zwyczaju, że 
podczas uroczystości król za- 
siadał na plecach niewolnika 
lub kilku z nich, tworzących 
żywy tron. Na obszarach za- 
mieszkanych przez plemio- 
na noszące skomplikowane 
fryzury (np. u Masajów) wyt- 
warzane są drewniane podpór- 
ki pod głowę, zastępujące po- 
duszki. Często dekoruje się je podob- 


korzystują motywy fantazyjnie ukształtowanych 
postaci ludzkich jako użytkową część przedmio- 
tu (np. człowiek-uchwyt). Zdarza się, że dekora- 
cje mają dodatkowo funkcje magiczne (znane 
są przykłady szpilek do włosów ozdobionych 
małymi fetyszami płodności). Malowanymi 
wzorami geometrycznymi upiększa się naczynia 
z tykwy oraz gliny (wykonywane bez użycia koła 
garncarskiego). Rozwinięte jest również plecion- 
karstwo z włókien roślinnych (pojemniki na 
żywność, kosze) oraz wyrób biżuterii z metalu, 
kości słoniowej, muszelek i drewna. 


Architektura 


Tradycyjne budownictwo afrykańskie to 
niemal wyłącznie konstrukcje z drewna, 
trzciny i gliny. Dominują domostwa na planie 
koła i prostokąta, z dachami w kształcie stoż- 
ka i kopuły, a także płaskimi lub dwuspado- 
wymi. Podstawowy wpływ na style architek- 
toniczne mają warunki naturalne i klimatycz- 
ne. Na obszarach suchych, gdzie występują 
silne wiatry, wznosi się niskie zabudowania 
z gliny, o płaskich dachach. W rejonach 
dżdżystych buduje się wysokie chaty drew- 
niane ze spiczastymi strzechami z liści pal- 


mowych. Ludy koczownicze stawiają namio- Ę Ró ' > 


ty ze skór rozpiętych na konstrukcjach 
z gałęzi. Niektóre plemiona dekorują 
swe domostwa. Zewnętrzne Ściany 
glinianych domów malowane są 
ve wzory geometryczne (zyg- . > 
zaki, trójkąty, pasy). Drew- i ; a Ż > << 

niane podpory i odrzwia w pa- AB ) e sę 
łacach szefów plemion zdo- 
bi się rzeźbionymi moty- 


©> W Ghanie tradycyjne PEŁ 
domy tubylców o obłych 
nieregularnych kształtach eg 
wykonane są z gliny. Ze- 
wnętrzne powierzchnie ścian 
pokrywa się w całości dekora- 
cyjnymi wzorami geometrycz- 
nyr 


Maski 


wami geometrycznymi lub figuralnymi 
(postacie ludzkie stojące jedna na drugiej). 
Na formy architektoniczne miała wpływ 
również obserwacja natury. Meczety występu- 
jące w czarnej Afryce przypominają kopce ter- 
mitów lub kaktusy. Budowle takie, najeżone 
drewnianymi belkami niczym kolcami, znaj- 
dują się m.in. w Mali (meczet w Dżenne), 
Ghanie i Sudanie. Pochodzą z XVI--XIX wieku, 
a ich styl określa się jako „kaktusowy” 
Niegdyś Afryka mogła poszczycić się rów- 
nież imponującymi budowlami z kamienia. 
Jednym z nielicznych zachowanych przykła- 
dów są ruiny miasta Zimbabwe (XII--XVI w.), 
stolicy Wielkiego Zimbabwe. Składają się 
one z trzech kompleksów budowli: twierdzy 
na wzgórzu (tzw. Akropol), eliptycznej bu- 
dowli otoczonej pierścieniem murów o wyso- 


© Na obszarach czarnej Afryki zdomino- 
wanych przez islam (np. w Mali) wykształcił 
się specyficzny typ architektury — budowa- 
nym z gliny i drewna meczetom nadawano 
formy przypominające kaktusy 


na ścianę, 
widowiska. 


* Atrybutem władzy przy- 
wódców plemion afrykań- 
skich są m.in. berła zdobio- 
ne rzeźbą figuralną 


kości 10 metrów (tzw. Świąty- 
nia) oraz ruin zabudowań miej- 
skich. Obiekty te, których prze- 
znaczenie do końca nie zosta- 
ło wyjaśnione, wykonano z gra- 
nitowych bloków układanych 
bez zaprawy murarskiej. Są 
one dowodem istnienia w Afry- 
ce dobrze zorganizowanych 
państw już przed wieloma wie- 
kami. 

Pierwsze wyroby artystów 
afrykańskich pojawiły się w Eu- 
ropie za sprawą Portugalczyków 
na przełomie XV i XVI wieku. 
Ich wartość doceniono jednak 
dopiero pod koniec wieku XIX, 
na fali masowego wywozu 
dzieł sztuki z Afryki. Już wkrót- 
ce wywarły one silny wpływ na 
sztukę europejsk: 
XX wieku stały się ważnym 
źródłem inspiracji dla twórców 
sztuki awangardowej (kubi- 
zmu, fowizmu i ekspresjoniz- 
mu), zafascynowanych ich 
uproszczoną i niezwykle eks- 


presyjną formą. W ciągu ostatnich lat wraz 
z postępem cywilizacji w wielu regionach 
Afryki tradycyjna twórczość plemienna 
zaczęła zmieniać swój pierwotny 
i przeznaczenie. Stała się również wy- 
tworem przemysłu pamiątkarskiego, pra- 
cującego głównie na potrzeby turystów. 
obrzędowe 
w ozdobne plakiety służące do wies 
a tańce rytualne 


sens 


przekształciły się 


ania 


w zabawowe 


fr W jednym z cubicułów (grobów) rzymskich 
katakumb Pryscylli (koniec III w.) przedstawio- 
no cykl scen z życia zmarłej chrześcijanki. 
Wśród nich znajduje się jej wizerunek jako 
orantki wznoszącej ręce w geście modlitewnym 


ianem sztuki wczesnochrześcijańskiej 
M określa się twórczość artystyczną 

pierwszych społeczności chrześcijań- 
skich od końca II do VI wieku na olbrzymim 
obszarze cesarstwa rzymskiego. Jej stosunko- 
wo późne pojawienie się wynikało z rezerwy, 
z jaką Kościół traktował kultowe przedsta- 
wienia figuralne, oraz z tradycji judaistycznej 
zabraniającej wykonywania wizerunków Boga. 
Sztukę wczesnochrześcijańską dzieli się na dwa 
okresy. Pierwszy, do roku 313, zwany katakum- 
bowym, kiedy prześladowani chrześcijanie po- 
zostawali w ukryciu, oraz drugi, bazylikowy, od 
313 roku, gdy wiarę chrześcijańską na mocy 
edyktu mediolańskiego uznano za oficjalną, 
a następnie za jedyną religię państwową. 
W pierwszym okresie sztuka chrześcijańska 
rozwijała się w ramach sztuki późnorzymskiej. 
Artyści chrześcijańscy obficie czerpali ze 
skarbnicy kultury antycznej, przystosowując 
stare wzory do nowych potrzeb. Posługiwali się 
obowiązującymi wówczas formami i technika- 
mi — różnice występowa- 
ły jedynie w tre- 


- 
ści. Dopie- , KAS 
", 


Sztuka 1 architektura 
wczesnochrześcijańska 


Zanim w V wieku n.e. nastąpił upadek cesarstwa zachodniorzymskiego i kres 
starożytności, narodziło się chrześcijaństwo, które przez kilkanaście następ- 
nych wieków kształtowało kulturę i sztukę znacznej części świata. Celem sztu- 
ki pierwszych chrześcijan nie było naśladowanie rzeczywistości ani szukanie 


czystego piękna, lecz chęć wyrażenia prawd wiary, przeżyć religijnych oraz 
przedstawienia świata ponadzmysłowego, ujmowanego symbolicznie. 


ro gdy chrześcijaństwo stało się religią oficjal- 
ną i dominującą, sztuka wczesnochrześcijańska 
nabrała rozmachu i wytworzyła nowe formy. 
Straciły one klasyczne piękno, proporcje, iluzję 
przestrzeni, stawały się sztywne i płaskie. Pod 
wpływem narastającego spirytualizmu antycz- 
ny realizm i hellenistyczny iluzjonizm ustępo- 
wały miejsca sztuce znaków i symboli. 
W Vi VI wieku zarysowały się dwa nurty: za- 
chodni, związany ze sztuką Rzymu, i wschodni, 
kształtujący się pod wpływem sztuki bizantyj- 
skiej cesarstwa wschodniorzymskiego ze stoli- 
cą w Konstantynopolu. 


Malarstwo katakumbowe 


Najwcześniejsze przykłady sztuki chrześci- 
jańskiej znajdują się w katakumbach. W III wie- 
ku aktywność artystyczna przejawiała się 
przede wszystkim w sztuce grobowej (sepul- 
kralnej). Katakumby — podziemne cmentarze na 
peryferiach miast, stanowiły system połączo- 
nych ze sobą korytarzy i obszerniejszych ko- 
mór grobowych. Ważniejsze katakumby były 
w Neapolu, na Sycylii (w Syrakuzach), w Afry- 
ce Północnej i Syrii. Najsłynniejsze to zespoły 
katakumb zachowanych w Rzymie, które drą- 
żono w tufie — miękkiej skale wulkanicznej. 

Cmentarze jako własność prywatna na- 
wet w okresie prześladowań po- 
zostawały miejscami niety- 

kalnymi, chronionymi 

prawem. Wbrew 


f Wchrześcijańskim malarstwie katakumbowym pojawiały się również sceny mitologiczne, 
jak np. personifikacja Ziemi-Karmicielki 


% Niezwykle częstym motywem w sztuce 
katakumbowej był Dobry Pasterz niosący 
na swych barkach jagnię. Uosabiał on Chry- 
stusa — pasterza wszystkich wierzących, 
których symbolizował baranek 


legendom katakumby nigdy nie stanowiły miej- 
sca schronienia chrześcijan ani ich potajemne- 
go kultu. Niekiedy odbywały się w nich tylko 
refrigenaria — uczty nagrobne ku czci zmarłego 
w rocznicę jego śmierci. Ściany i sufity komór 
grobowych pokrywano siecią linii, które two- 
rzyły ramy dla pojedynczych przedstawień fi- 
guralnych i ornamentalnych, mocno odcinają- 
cych się od białego tynku. Zdobiono je także na 
wzór domów rzymskich w iluzjonistycznym 
stylu pompejańskim. Ściany dzielono na wyso- 
ki malowany cokół imitujący okładziny z mar- 
muru oraz fryz ze scenami. Dekoracje malowa- 
no szkicowo, szerokimi plamami, jakby w po- 
śpiechu, niedbale, bez pokazywania szcze- 
gółów. Posługiwano się światłocieniem, odda- 
jąc trójwymiarowość postaci. Malowidła wyko- 
nywano techniką fresku na mokrym tynku. Po- 
czątkowo niewiele różniły się one od współ- 
czesnego im rzymskiego malarstwa grobowego. 


f. Artyści wykonujący w katakumbach de- 
koracje malowali je swobodnymi pociągnię- 
ciami pędzla, niemal impresjonistycznie 


Motywy dekoracyjne były wspólne dla 
całego późnego antyku: najrozmaitsze 
gatunki roślin (palmy, winne grona), 
ptaki (gołębie, pawie, feniksy), zwie- 
rzęta (baranki, delfiny). Funkcjonowa- 

ły motywy zaczerpnięte z mitologii 
(Orfeusz, Herkules, Eros i Psyche). 
Bardzo popularny był orant — postać 

z wyciągniętymi w górę ramionami, 

w sztuce rzymskiej alegoria pobożności, 

u chrześcijan symbol błagania bądź uoso- 
bienie zmarłych modlących się o zbawie- 
nie. Popularnością cieszyły się też wizerunki 
filozofów, rybaków i pasterzy. Tematy paster- 
skie symbolizowały zarówno u chrześcijan, jak 
i pogan ideał pobożnego życia w szczęściu i po- 
koju. W sztuce chrześcijańskiej, początkowo 
chętnie operującej prostymi znakami, nie- 
które z nich służyły do wyrażania treści religij- 
nych. I tak ryba stała się symbolem Chrystusa 
(greckie słowo /chtys — „ryba” — tworzy skrót 
od Jezus Chrystus, Syn Boga, Zbawiciel), ryba 
dźwigająca na grzbiecie kosz z chlebem — eu- 


charystii, baranek — Chrystusa lub 
wiernych, paw — nieśmiertelności, 
kotwica — krzyża. Całkowitą nowo- 
ścią były wybrane epizody ze Stare- 
go i Nowego Testamentu, którymi 
powoli zastępowano tematykę po- 
gańską. Do najczęstszych scen staro- 
testamentowych należały: Noe w ar- 
ce, Daniel w lwiej jamie, Jonasz ura- 
towany z wnętrzności potwora mor- 
skiego. Podkreślały one moc Boga 
w wybawianiu człowieka z opresji. 
Popularnymi tematami z Nowego 
Testamentu były: chrzest Chrystusa 
oraz cuda (np. wskrzeszenie Łazarza, 
uzdrowienie ślepca i paralityka, roz- 
mnożenie chleba). Sceny w kata- 
kumbach układały się w spójną ideę. 
Mówiły o zbawieniu przez wiarę 
w Chrystusa, chrzest i eucharystię. 
Wyrażały nadzieję na zmartwych- 
wstanie i życie wieczne. 


% Typową dekoracją kopuł baptysteriów 
wczesnochrześcijańskich była scena chrztu 
Chrystusa w Jordanie. Przepiękny przykład 
takiego przedstawienia, wykonanego tech- 
niką mozaiki, zachował się w baptysterium 
Ortodoksów w Rawennie z V w. W zewnętrz- 
nym kręgu ukazanych zostało 12 apostołów 
ofiarowujących Chrystusowi swe męczeń- 
skie korony 


Chrystus we wczesnym okresie nie przypo- 
minał wizerunku, do jakiego przywykliśmy. 
Przedstawiano go jako pięknego antycznego 
młodzieńca bez zarostu. Jako brodaty dojrzały 
mężczyzna z długimi włosami zaczął pojawiać 
się dopiero w IV wieku. Najwcześniejszym je- 
go wyobrażeniem był Dobry Pasterz wśród 
owiec. Postać ta, występująca już w sztuce 


© Cuda Chrystusa, będące świadectwem je- 
go boskości, np. wskrzeszenie Łazarza z Bazyli- 
ki Sant Apollinare Nuovo w Rawennie, miały 
wydźwięk symboliczny. W Chrystusie widzia- 
no przede wszystkim dawcę życia wiecznego 


greckiej, od III wieku zaczęła symbolizować 
Chrystusa ze względu na słowa ewangelii świę- 
tego Jana, w której Jezus mówi: „ja jestem do- 
brym pasterzem”. Antycznym wzorem posłużo- 
no się także przy komponowaniu motywu 
Chrystusa jako nauczyciela wśród apostołów, 
naśladując przedstawienia filozofów wśród 
uczniów. 


Rzeźba 


W tym okresie rzeźba 
miała znaczenie drugo- 
rzędne. Świątyń nie zdo- 
biono jak w wiekach 
późniejszych monu- 
mentalnymi rzeźba- 
mi Chrystusa, Ma- 
rii i świętych. Pisa- 
rze i duchowni chrze- 
ścijańscy potępiali tego ty- 
pu sztukę, widząc w po- 
sągach pozostałości pogań- 
skie niosące niebezpieczeń- 
stwo bałwochwalstwa. Patriar- 
cha Atanazy w IV wieku pisał: 
„Oddają cześć kamieniom 
i drewnom, nie wiedząc, że 
[...] czczą w swej głupocie 

[...] nie bogów, lecz sztukę 
rzeźbiarza”. Dlatego istnieją 
tylko nieliczne przykłady 
rzeźby pełnoplastycznej. 

Są to głównie figurki Do- 

brego Pasterza inspirowa- 

ne klasycznymi posąga- 

mi. Rzeźbę wczesno- 

chrześcijańską, podob- 

nie jak malarstwo, re- 


f Kamienne 


figurki Dobrego Pasterza są jednymi z nielicz- 
nych przykładów rzeźby wczesnochrześci- 
jańskiej wolno stojącej. Niektóre z nich uwa- 
ża się za podnóżki sprzętów liturgicznych 


prezentuje przede wszystkim sztuka grobowa — 
reliefy na marmurowych sarkofagach w kształ- 
cie skrzyń, do których chowano zamożniejszych 
i wybitniejszych chrześcijan. Wzorowano je na 
rzymskich sarkofagach pogańskich, od których 
początkowo niewiele się różniły. Ich Ścianki, 
często podzielone na fragmenty kolumienkami 
i arkadkami, dekorowano scenami figuralnymi. 
Tematyka reliefów przypominała tę z malarstwa 
katakumbowego. Jej sens wyrażał się w nadziei, 
że Bóg zbawi dusze zmarłych, których wizerun- 
ki umieszczano często w medalionach. Stop- 
niowo zaczęto odchodzić od stylu klasycznego. 
Kompozycje były zatłoczone postaciami o cięż- 
kich proporcjach, uszeregowanymi w dwu lub 
trzech rzędach. 

Prócz rzeźby sarkofagowej wykonywano 
również rzeźbę w drewnie (np. drzwi do Bazy- 
liki św. Sabiny w Rzymie z ok. 430 r., z najstar- 
szym przedstawieniem ukrzyżowania Chrystu- 
sa) oraz w kości słoniowej (ozdobne plakietki — 
dyptyki, skrzyneczki relikwiarzowe). Najcen- 
niejszy zabytek z kości słoniowej to tron bisku- 
pa Maksymiana z Rawenny (VI w.), stojący 
niegdyś w apsydzie kościoła. 


Architektura 


b WIO SZ Z 
| 0 ed) 2 
Zanim wzniesiono kościoły, miej- F, 7 


scem spotkań, modlitw i liturgii pierw- |f SR: ; 
szych chrześcijan były prywatne domy ję el: 
mieszkalne, oddane do użytkowania u NE£ 
wspólnocie przez zamożniejszych współ- y | QI 
wyznawców. Zwano je domus Eccle- 1) y 

siae — „dom Kościoła”. Jeden z takich |, > 
kościołów domowych z centralnym ||* (4 | 
dziedzińcem (atrium) i baptysterium Ś | 
z basenikiem chrzcielnym, pochodzący = 

z 232 roku zachował się w Dura Euro- FP Z 

pos w Syrii. W Rzymie podobnych do- / q 


mów istniało ponad dwadzieścia. - 
Pierwsze właściwe kościoły wznoszo- J 
no od 2. poł. III wieku. W okresie prze- | 
śladowań uległy one jednak całkowite- > 
mu zniszczeniu. 

Przełomowy dla architektury był rok 
313, kiedy chrześcijaństwo stało się reli- 
gią publiczną, a Kościół znalazł się pod 
opieką cesarską. Konstantyn Wielki, 


4 Od połowy IV w. dekoracje rzeźbiarskie sarkofagów były związane z historią zbawienia. 
Duże znaczenie zyskał temat Męki Pańskiej oraz motyw tryumfalnego krzyża zwieńczonego 
wawrzynowym wieńcem z monogramem Chrystusa 


choć oficjalnie poganin, propagował chrześci- 
jaństwo, fundując liczne kościoły (m.in. pierw- 
szą Bazylikę św. Piotra w Rzymie). W całym ce- 
sarstwie rozpoczął się dynamiczny rozwój mo- 
numentalnej architektury kościelnej. W IV wie- 
ku wykształciły się podstawowe typy kościo- 
łów, które zapanowały w budownictwie sakra|- 
nym na kilkanaście następnych stuleci. Najpo- 
pularniejszą formą (przyjętą powszechnie na 
Zachodzie) stała się bazylika. Inspiracją dla jej 
powstania były rzymskie bazyliki świeckie — 
hale podzielone na nawy, przeznaczone na zgro- 
madzenia publiczne (handlowe lub sądowe). 
Świątynia pogańska nie stanowiła wzoru dla ko- 
ścioła chrześcijańskiego, ponieważ wyznawcy 
nie mieli do niej wstępu, a kult bóstwa odbywał 
się na zewnątrz. U chrześcijan wierni gromadzi- 
li się na naukach i liturgii wewnątrz świątyni. 
Kościół powstał jako sala, miejsce zebrania się 
wspólnoty wiernych, pełniące funkcje użytko- 
we. W IV wieku nastąpiła jego sakralizacja. 
Z sali zebrań stał się domem bożym, miejscem 
świętym, z wyróżnieniem apsydy jako części 
najświętszej. 

Wnętrza bazylik były trzy- lub pięcionawo- 
we, z najwyższą nawą środkową, mającą samo- 
dzielne oświetlenie. Kolumny oddzielające na- 
wy, podobnie jak kapitele, czasami wymonto- 
wywano z budowli antycznych. Dźwigały one 
płaski architraw lub półkoliste arkady. Niekiedy 
nad arkadami znajdowały się empory — otwarte 
trybuny. Wnętrza bazylik wczesnochrześcijań- 


skich charakteryzowały się monotonnym ryt- 
mem kolumn i arkad kierującym widza prosto 
ku ołtarzowi i apsydzie. W półkolistej, prze- 
sklepionej apsydzie, czasami poprzedzonej na- 
wą poprzeczną (transeptem), znajdował się 
ołtarz, a za nim ławy dla duchowieństwa i tron 
biskupa. Ołtarz mógł stać również w nawie 
głównej, otoczony marmurową balustradą 
z amboną. Bazyliki miały płaskie drewniane 
stropy lub otwarte wiązania dachowe. Kościół 
często poprzedzało atrium — dziedziniec z fon- 
tanną (dla obmycia rąk), pozostałość rzymskie- 
go domu. Budowle wczesnochrześcijańskie 
przeciwstawiały się tradycji splendoru świątyń 
pogańskich — na zewnątrz były proste i skrom- 
ne. Płaskie mury pozostawiano nie tynkowane. 
W końcu IV wieku wykształcił się zwyczaj, by 
kościoły orientować apsydą na wschód, ponie- 
waż modląc się, należało być zwróconym 
w stronę Boga i światłości zgodnie ze słowami 
psalmu: „Chwalcie Pana wstępującego na 
szczyt niebios na wschodzie”. Najwspanialsze 
bazyliki zbudowano w Rzymie (św. Piotra, św. 
Pawła za Murami, IV w.; S. Maria Maggiore, 
V w.), w Rawennie (S. Apollinare Nuovo i S. 
Apollinare in Classe, VI w.) oraz w Betlejem 
(Narodzenia Pańskiego, IV w.). 

Równocześnie z bazyliką kształtował się 
drugi typ budowli — na planie centralnym 
(ośmioboku, czworoboku, koła, krzyża greckie- 
go). Wywodził się on z rzymskich mauzoleów 
i okrągłych świątyń. Zalicza się do niego: me- 


ft Wyrzeźbiony w kości słoniowej św. Jan Chrzciciel w otoczeniu czterech ewangelistów zdobi tron 
biskupa Rawenny Maksymiana — jedyny zachowany przykład tego typu wyposażenia w kościołach 
wczesnochrześcijańskich 


morie (nad miejscami uświęconymi ważnymi 
wydarzeniami), martyria (upamiętniające miej- 
sca śmierci męczenników), baptysteria (budyn- 
ki z basenem do chrztu), mauzolea (monumen- 
talne grobowce). Budowle te, nakrywane kopu- 
łami, przylegały zwykle do bazylik. Najważ- 
niejszym budynkiem centralnym tego okresu 
była rotunda wystawiona w IV wieku nad Gro- 
bem Chrystusa w Jerozolimie, zwana Anastasis 


4 Największą świątynią wczesnochrześcijań- 
ską była pięcionawowa Bazylika św. Piotra 
w Rzymie, ufundowana ok. 324 r. przez 
Konstantyna Wielkiego w celu stworzenia 
odpowiednich ram dla grobu Wielkiego 
Apostoła — celu licznych pielgrzymek. 
W 1506 r. została rozebrana i zastąpiona dzi- 
siejszą — renesansowo-barokową 


(w VII w. zburzona przez Persów). Do dziś mo- 
żemy podziwiać m.in. mauzoleum Konstancji 
(córki Konstantyna Wielkiego) w Rzymie (IV w.) 
i Galli Placydii w Rawennie (V w.) oraz baptyste- 
rium św. Jana na Lateranie w Rzymie (IV w.). 
Kult męczenników, słynnych chrześcijan 
i relikwii wytworzył w okresie wczesnochrze- 
Ścijańskim zjawisko pielgrzymek do miejsc 
świętych. Najtłumniej pielgrzymi odwiedzali 
Bazylikę św. Piotra w Rzymie oraz Narodzenia 
Pańskiego w Betlejem (z Grotą Narodzenia) 
i Grobu Świętego w Jerozolimie (z Anastasis). 


Mozaiki 


W drugiej połowie IV wieku w sztuce nastą- 
piła zasadnicza zmiana. Pojawiły się monumen- 
talne dekoracje wnętrz sakralnych, które przy- 
brały charakter oficjalny, uroczysty, reprezentu- 
jąc ideę Kościoła tryumfującego. Charaktery- 
styczny stał się kontrast między surowym wy- 
glądem zewnętrznym budowli a bogactwem de- 
koracji wnętrz. Podstawową formą zdobienia 
ścian, kopuł, posadzek oraz apsyd kościelnych 
były migoczące światłem i kolorem mozaiki. 
Technika ta, popularna w starożytnym Rzymie 
już od I wieku, polegała na układaniu na świe- 
żej zaprawie obrazów z drobnych barwnych ko- 
stek marmuru, szkła lub ceramiki. Obok zna- 
nych już z katakumb przedstawień biblijnych 
występowały monumentalne cykle narracyjne 
pełniące nową, dydaktyczną funkcję. Przypo- 
minając kluczowe fakty z historii zbawienia, 


© Wzniesione w Rawen- 
nie w 526 r. mauzoleum 
dla ostrogockiego króla 
Teodoryka wzorowane 
było na grobowcach an- 
tycznych. Posiada ono 
jednak specyficzne ger- 
mańskie cechy obce sztu- 
ce wczesnochrześcijań- 
skiej: kopułę wykonaną 
z jednego bloku wapienia 
(ponad 300 ton wagi!) 
oraz fryz © wzorze za- 
czerpniętym ze sztuki 
germańskiej 


życia świętych i pra- 
wa bożego, były 
one — jak to okre- 
Ślił w IV wieku Ba- 


zyli Wielki — „kate- 
chizmem dla nie- 
wykształconych 


religii znalazł bez- 
pośrednie odbicie 
przede wszystkim 
w dekoracjach ap- 
syd, w których wy- 
obrażano królują- 
cego Chrystusa po- 
śród składających 


w piśmie”. Tryumf 


mu hołd apostołów, świętych i istot apokalip- 
tycznych. Chrystus przestał być dobrym paste- 
rzem i nauczycielem. Stał się władcą, panem 
świata i prawodawcą. Siedząc na tronie (Maje- 
stas Domini) lub kuli ziemskiej — symbolu wła- 
dzy nad światem, jedną ręką błogosławił, 
w drugiej trzymał kodeks praw lub wręczał go 
swemu następcy, świętemu Piotrowi. Jego bo- 
skość podkreślano przez symbolikę cesarską, 
wzorując się na reprezentacyjnych przedstawie- 
niach cesarzy w majestacie władzy. Chrystus 
upodobnił się do imperatora przyjmującego de- 
legacje i sprawującego sądy. Wiele gestów Chry- 
stusa zapożyczono z ceremoniału dworskiego. 
Błogosławiąca otwarta prawica była gestem 
zwycięskiego władcy, który gwarantował pokój 


© Ścena rozmnożenia chle- 
ba w Bazylice Sant Apollinare 
Nuovo w Rawennie to jeden 
z przykładów mozaik wczes- 
nochrześcijańskich w tym 
kościele z ok. 490 r. Kilka- 
dziesiąt lat później część 
z nich usunięto, zastępując je 
mozaikami bizantyjskimi 


i bezpieczeństwo. Krzyż przed- 
stawiano nie jako narzędzie 
męki, lecz pomnik zwycię- 
stwa nad śmiercią. 

Najcenniejsze mozaiki znaj- 
dują się w Rzymie (mauzoleum 
Konstancji, bazyliki S. Puden- 
ziana, S. Maria Maggiore) 
i Rawennie (baptysterium Orto- 
doksów, V w.; bazyliki S. Apol- 
linare Nuovo i S$. Apollinare 
in Classe). Mozaiki w Rawen- 
nie z VI wieku stoją już na pogra- 
niczu sztuki wczesnochrze- 
ścijańskiej i bizantyjskiej. 

Początkowo dekoracje utrzy- 
mane były w stylu sztuki rzym- 
skiej, widocznym w perspekty- 
wicznym traktowaniu prze- 
strzeni. Stopniowo odchodzono 
jednak od antycznego realizmu 
i realistycznej interpretacji 
świata materialnego. Tworzyła się nowa stylistyka 
idąca w kierunku płaszczyznowości, form synte- 
tycznych oraz abstrakcji charakterystycznej dla 
późniejszej sztuki bizantyjskiej. Szukano środków 
do wyrażania coraz bardziej transcendentalnych 
treści wiary. 

Sztuka wczesnochrześcijańska wytyczyła 
drogę rozwoju religijnej sztuce średniowiecza 
i epok późniejszych tak w zakresie formy, jak 
i treści. Twórczość artystyczna straciła wów- 
czas autonomię, stając się nie tylko narzędziem 
kultu, ale i religijnego wychowania. Po upadku 
cesarstwa zachodniorzymskiego w 476 roku 
przewodnictwo w sztuce przejęło cesarstwo 
wschodnie, wytwarzając w VI wieku styl zwa- 
ny bizantyjskim. 


© Szczególnie wyróżnionym miejscem w dekoracji kościołów były 
sklepienia apsyd. W rzymskim kościele Santa Pudenziana (IV/V w.) 
przedstawiono Chrystusa tronującego w otoczeniu apostołów oraz 
zwycięski krzyż. Widoczna w tle architektura symbolizuje niebiań- 
ską Jerozolimę — miasto, w którym kiedyś zamieszkają zbawieni 


f Północną ścianę nawy kościoła San Apol- 
linare Nuovo w Rawennie zdobi mozaika 
z 2. poł. VI w. przedstawiająca procesję mę- 
czenniczek. Widoczna jest tu charaktery- 
styczna dla sztuki bizantyjskiej identyczność 
sylwetek i gestów. Imiona świętych wypisane 
są nad ich głowami 


ztuka bizantyjska objęła swym zasięgiem 
S Grecję, Bałkany, Azję Mniejszą, Syrię, Pale- 

stynę, północną Italię (Wenecja, Rawenna) 
i Sycylię. Jej wpływy dotarły do Armenii i Gruzji 
oraz na Ruś (Kijów, Włodzimierz, Nowogród). 
W czasie ponadtysiącletnich dziejów cesarstwa, 
zakończonych w 1453 roku zdobyciem Konstan- 
tynopola przez Turków, przeżywała na przemian 
okresy rozkwitu i upadku. W epoce cesarza Justy- 
niana I Wielkiego (483-565) kształtowały się ka- 
nony sztuki bizantyjskiej, której złoty wiek przy- 
pada na panowanie dynastii macedońskiej i dyna- 
stii Komnenów, to znaczy na czas między 1X a XII 
wiekiem. W Serbii i Macedonii jej renesans trwał 
od XIII do XV stulecia. Sztuka Bizancjum do- 
świadczyła także długotrwałych kryzysów. Wiele 
dzieł zniszczono podczas okresu ikonoklazmu, 
czyli obrazoburstwa (726-843), a w wyniku zdo- 
bycia i splądrowania stolicy przez krzyżowców 
w roku 1204 życie artystyczne zamarło w niej na 
pół wieku. 

Sztuka bizantyjska była twórczym połącze- 
niem tradycji greckiej, z jej zainteresowaniem 
człowiekiem, poczuciem stylu i wrażliwością ko- 
lorystyczną, z elementami sztuki orientalnej, peł- 
nej przepychu i bogatych dekoracji. Kształtowały 
ją dwa środowiska — kościelne (niezależne od pa- 
pieskiego Rzymu, opierające się na licznych zako- 
nach) oraz dworskie. Jej zadaniem było głoszenie 
chwały Boga i nauczanie prawd wiary, a także po- 
twierdzanie boskiego autorytetu władzy cesar- 
skiej. Osiągnięcie pierwszego — religijnego — celu, 
stało się możliwe dzięki wizyjnemu, metafizycz- 
nemu charakterowi sztuki. W architekturze wyra- 
żało się to grą świateł i cieni, potęgującą tajemni- 
czy nastrój wnętrz świątyń. W malarstwie Ścien- 
nym i sztalugowym (ikonach) stosowano wyraźne 
kontury i płaskie plamy barwne, odrzucając rea- 
lizm w przedstawianiu postaci. 


Sztuka bizantyjska 


W roku 330 Konstantyn Wielki, pierwszy chrześcijański władca cesarstwa 
rzymskiego, uczynił swoją rezydencją Bizancjum (Byzantion) — dawną ko- 
lonię grecką nad cieśniną Bosfor. Miasto nazwano Konstantynopolem. 
Wkrótce stało się ono stolicą wschodniej części podzielonego imperium, 
która po upadku cesarstwa zachodniego (476 r.) została jego jedynym poli- 
tycznym spadkobiercą. Nowe euroazjatyckie państwo nie kontynuowało 
jednak tradycji kultury łacińskiej. Ukształtowało oryginalną chrześcijań- 
ską sztukę o formach inspirowanych tradycją grecką i orientalną. 


Drugim (oprócz religijnego) celem sztu- 
ki — politycznym — było przypominanie pod- 
danym, że władza cesarska ma autorytet bo- 
ski, a sam cesarz jest pośrednikiem między 
Bogiem a ludźmi oraz zastępcą Boga na zie- 
mi. W malarstwie zatem głowę władcy i je- 
go żony otaczały zawsze nimby, podobne do 
tych, które mieli święci. Na mozaikach pary 
cesarskie, stojąc dumnie, wręczały Chrystu- 
sowi lub Marii bogate dary. Barwny ceremo- 
niał dworski wpływał na sposób przedsta- 
wiania wielu scen religijnych, na przykład 
procesji świętych. 

Sztuka bizantyjska była z założenia anty- 
realistyczna. Nie interesowała się przedsta- 
wianiem kształtów cielesnych, a rzeźbę 
uważała nawet za bałwochwalczą. W po- 
czątkach cesarstwa wykonywano wpraw- 
dzie posągi władców, odlewy figur antycz- 
nych oraz wielkie reliefy historyczne zdo- 
biące łuki tryumfalne i kolumny, z czasem 


jednak ograniczono rzeźbę niemal do funkcji orna- 


mentu architektonicznego. 


Architektura 


Najlepiej zachowanymi budowlami bizantyj- 
skimi są świątynie, wznoszone przeważnie z cegły. 
Można je podzielić na trzy zasadnicze typy: 
podłużny (bazylikowy), centralny oraz łączący 
oba poprzednie rodzaje. Początkowo architekci 
eksperymentowali z formą rzymskiej bazyliki 
wczesnochrześcijańskiej. Była to podłużna, trój- 
lub pięcionawowa budowla, której nawa środko- 


4 Otoczenie ośmiobocznego trzonu kościo- 
ła San Vitale w Rawennie niższym i także 
ośmiobocznym obejściem, wzbogaconym 
dwoma okrągłymi zakrystiami i przedsion- 
kiem, daje efekt malowniczego spiętrzenia 
mas budowli, co chętnie wykorzystywali ar- 
chitekci tamtych czasów 


ft W wystroju wnętrz świątynnych pojawiają się sce- 
ny z życia dworskiego, umiejętnie wplecione w tematy- 
kę sacrum. Na mozaice w prezbiterium kościoła San 
Vitale w Rawennie przedstawiono cesarza Justyniana 
z orszakiem, w towarzystwie biskupa Maksymiana, 
uroczyście niosącego Chrystusowi dar — złotą paterę 


wa, wyższa od pozostałych, zakończona była pół- 
koliście — apsydą. Czasem wprowadzano nawę po- 


1. Osiem filarów dźwiga kopułę kościoła San 
Vitale, kolumny o koronkowych kapitelach 
podtrzymują arkady otwarte do obejścia, a wy- 
stroju wnętrza dopełniają wspaniałe mozaiki, 
m.in. ze scenami z życia Abrahama 


przeczną — transept, a całość poprzedzał prostokąt- 
ny dziedziniec — atrium. Bizantyjczycy, korzysta- 
jąc z tego wzorca, stworzyli grecki typ bazyliki. 
Zrezygnowali z atrium, a umieszczając w nawach 
bocznych otwarte do wnętrza świątyni galerie — 
empory, podwyższyli je niemal do wysokości na- 
wy głównej. Dzięki temu bryła budowli upodobni- 
ła się do sześcianu (kościoły: św. Jana Chrzciciela 
w Konstantynopolu, Matki Boskiej w Efezie, św. 
Paraskewy w Salonikach). 

Bazyliki greckie zostały jednak wkrótce zastą- 
pione przez kościoły na planie centralnym. Począt- 
kowo budowle centralne służyły za baptysteria — 
budynki, w których chrzczono wiernych, lub mar- 
tyria wznoszone nad grobami męczenników (z łac. 


martyr — „męczennik ”). Kościoły tego typu poja- 
wiły się w IV wieku, a rozpowszechniły w następ- 
nym stuleciu (m.in. kościół San Vitale w Rawen- 
nie). Ich plan mógł mieć kształt koła, kwadratu, 
wieloboku, a także krzyża greckiego (tzn. o równej 
długości wszystkich ramion). Centralną nawę ota- 
czało obejście, nierzadko dwupiętrowe, oddzielo- 
ne od niej kolumnami lub filarami dźwigającymi 
półkoliste arkady. Od wschodu dobudowywano 
apsydę, w której umieszczano ołtarz. Nad nawą 
wznoszono kopułę. Za sprawą środowisk zakon- 
nych od IX wieku rozpowszechnił się i doskonalił 
typ krzyżowo-kopułowy kościoła centralnego 
(m.in. w Konstantynopolu, Salonikach, Mistrze, 
na górze Athos). Była to zwykle niewielka budow- 
la na planie krzyża greckiego wpisanego w kwa- 
drat, z kopułą na wysokim bębnie: (dodatkowej, 
kolistej ścianie z oknami), wzniesioną na przecię- 
ciu jego ramion. Często w ramionach krzyża lub 
w narożach czworobocznej świątyni wznoszono 
cztery dodatkowe kopuły, niższe od centralnej. 
Malowniczą bryłę świątyni mógł uzupełniać 
przedsionek od zachodu i trzy apsydy dołączone 
od strony wschodniej (boczne — przeznaczone na 
zakrystie, środkowa — na prezbiterium). Z ze- 
wnątrz budowle centralne charakteryzowało spię- 
trzenie mas. Surowe dotąd, pozbawione ozdób 
mury zewnętrzne starano się ożywić niszami 
(wgłębieniami w ścianach) oraz wielobarwnymi 
wątkami kamienno-ceglanych murów, dekoracyj- 
nymi gzymsami i obramieniami okien. 

Trzeci typ świątyni, łączący dwa poprzednie 
rozwiązania, to tzw. bazylika kopułowa. Najdo- 
skonalszym jej przykładem był kościół Mądrości 
Bożej (Hagia Sophia) w Konstantynopolu, wznie- 
siony w latach 532-537 z inicjatywy cesarza Ju- 
styniana I Wielkiego. To monumentalne dzieło 
greckich architektów już współcześni uważali za 
zjawisko nadprzyrodzone. Do potężnego kwadra- 
tu nawy, nakrytego kopułą o średnicy 33 metrów, 


e f Kościół Hagia Sophia 
budził powszechny podziw 
przede wszystkim ze względu 
na harmonię bryły i podniosły 
nastrój panujący we wnętrzu — 
tworzy go światło (dzięki zała- 
maniom i rozproszeniom) pa- 
dające z setek okien 


dostawiono dwa niższe półkoliste 
przęsła zwieńczone półkopułami. 
Dwie nawy boczne z galeriami 
otwartymi do wnętrza dopełniały 
układu architektonicznego kościo- 
ła. Dziełu temu nigdy nie dorównała żadna bu- 
dowla w cesarstwie. 

Bizantyjska architektura sakralna miała nie tyl- 
ko wymiar praktyczny, wynikający ze sprawowa- 
nej liturgii. Wszystkim jej elementom (układowi 
przestrzennemu, dekoracjom malarskim, wyposa- 
żeniu) przypisywano również znaczenie symbo- 
liczne. Kościół był mikrokosmosem, obrazem zie- 
mi (nawa) i nieba (kopuła), odzwierciedlał także 
mękę, śmierć i zmartwychwstanie Chrystusa. 

Architektura świecka Bizancjum, z wyjątkiem 
nielicznych budowli, nie zachowała się. Z przeka- 
zów pisanych wiadomo, że korzystano w niej 
z podobnych rozwiązań, jakie stosowano w bu- 
dowlach sakralnych. Konstruowano bazylikowe 


sale z kopułami, a niektóre rezydencje 
miały nawet pięć pięter. Główna i repre- 
zentacyjna siedziba cesarzy — Wielki Pałac 
w Konstantynopolu — składała się ze swo- 
bodnie zgrupowanych, przeważnie parte- 
rowych pawilonów otoczonych dziedziń- 
cami, położonych w ogrodach. Wspaniałe 
były także budowle o charakterze widowi- 
skowym (cyrki) i inżynierskim (fortyfika- 
cje, mosty, podziemne zbiorniki wodne). 


Mozaiki i freski 


Najwyższą rangę w sztuce bizantyj- 
skiej uzyskały techniki malarstwa monu- 
mentalnego — mozaiki i freski. Początko- 
wo tworzono dzieła głównie techniką mo- 
zaikową, polegającą na wykładaniu dekorowa- 
nych powierzchni kostkami marmurowymi (po- 
sadzki) lub szklanymi (Ściany). Tańszy fresk (far- 
by kładzione na świeżą zaprawę) był formą zastęp- 
czą, stosowaną głównie na prowincji, i dopiero 
pod koniec dziejów cesarstwa zyskał znaczenie 
równorzędne. 

Poszukując sposobów wyrażania w malarstwie 
treści metafizycznych, stworzono typ postaci 
zwróconej przodem do patrzącego, zastygłej 
w kontemplacyjnym bezruchu. Jej pozbawione 
ciężaru i objętości ciało okrywały długie proste 
szaty. Surowa twarz o dużych, zapatrzonych w nie- 
skończoność oczach miała odbijać wewnętrzny 
blask duszy. Niebiańską rzeczywistość scen pod- 
kreślało całkowicie złote lub neutralne tło. 

Po okresie ikonoklazmu malarstwo religijne 
uległo pewnym wpływom sztuki antycznej, czego 
dowodziła swoboda i harmonia kompozycji, mięk- 
ki modelunek i rezygnacja z mocnych kontrastów 
barwnych. Artyści przedstawiali postacie w kon- 
trapoście (tzn. w pozie, gdy ciężar ciała spoczywa 
na jednej nodze będącej w wykroku, a ramię i tu- 
łów wygięte są w stronę przeciwną), próbowali od- 
dać ich uczucia i emocje, co pod koniec XII wieku 
stało się nawet rażącą manierą (zwłaszcza w ma- 
larstwie ściennym). W ostatnim okresie dziejów 
Bizancjum, za panowania dynastii Paleologów 
(1261-1453), ujawniły się w sztuce tendencje nar- 


dziej na łagodnego zbawcę ludzkości niż na surowego wszechwładcę 


racyjne. Malarstwo ścienne zatracało swą monu- 
mentalność — w wielu niedużych scenach opisy- 
wało historię zbawienia. Artyści wprowadzili sce- 
ny rodzajowe, elementy pejzażu i architektury. We 
freskach zrezygnowali z. linearyzmu (konturu 
i jednolitych płaskich plam barwnych) na rzecz 
malarskości. Mimo tych różnorodnych kierunków 
rozwoju sztuka bizantyjska do końca pozostała 
wierna swoim antyrealistycznym założeniom. 
Tematyka monumentalnego malarstwa bizan- 
tyjskiego wiązała się z symboliką świątyni i spra- 
wowaną w niej liturgią. Dekoracja kościoła miała 
głosić chwałę bożą, a także przybliżać prawdy 
wiary i treść Pisma Świętego. Kopuła — symbol 


4 Freski w kościele św. Pantelejmona w 


nieba — była miejscem teofanii, czyli objawienia 
się Boga. W jej najwyższej strefie przedstawiano 
zwykle popiersie Pantokratora (Wszechwładcy), 
będącego jednocześnie obrazem Chrystusa i od- 
wiecznego Boga. Pantokrator wznosił prawą rękę 
w geście błogosławieństwa, a w lewej trzymał 
Ewangelię. Mogli towarzyszyć mu prorocy i apo- 
stołowie. Jeśli kościół miał kilka kopuł, umie- 
szczano w nich sceny z Pisma Świętego, na przy- 
kład wniebowstąpienie lub zesłanie Ducha Święte- 
go. Konchę apsydy wypełniało początkowo przed- 
stawienie Chrystusa lub jego symbole (krzyż 
w medalionie, pusty tron). Najczęściej jednak 
znajdował się tam wizerunek stojącej lub tronują- 
cej Matki Boskiej z Dzieciątkiem, często z archa- 
niołami — Gabrielem i Michałem. Poniżej przed- 
stawiano komunię apostołów, której udzielał im 
sam Chrystus. Ściany prezbiterium pokrywały sce- 
ny ze Starego Testamentu, nawę zdobiły cykle 
przedstawień związanych z przebiegiem roku li- 
turgicznego lub sceny z życia Chrystusa i Marii. 
Scianę zachodnią kościoła zajmował Sąd Osta- 
teczny — wizja końca czasów, sądu nad ludzkością, 
piekła i raju. 

Najwspanialsze mozaiki wykonywano w ko- 
ściołach Konstantynopola, Grecji (m.in. w Saloni- 
kach, na wyspie Chios, w Dafni koło Aten) oraz 
w Italii (m.in. w Rawennie, Wenecji i Palermo). 

Po splądrowaniu Konstantynopola przez 
krzyżowców życie artystyczne rozwinęło się na 
prowincji, głównie w Serbii i Macedonii. Po- 
wstały wówczas freski w Ochrydzie, Studenicy, 
Milesevej. 

Niewiele przetrwało przedstawień o charak- 
terze świeckim. Zdobiły one pałace i świątynie 


lerezi (Mace- 
donia), pochodzące z XII w., łączą w sobie monumen- 
talność i linearyzm formy oraz emocjonalną ekspresję. 
Widać to doskonale w scenie „Opłakiwanie Chrystusa” 


(m.in. pałace Chalke i Wielki Pałac w Konstanty- 
nopolu, kościół św. Demetriusza w Salonikach, so- 
bór św. Zofii w Kijowie). Nawiązując do tradycji 
sztuki antycznej, ilustrowały tematy mitologiczne, 
życie wiejskie, polowania, walki zwierząt, sceny 
cyrkowe i gry na hipodromie. Przedstawiały także 
czyny wojenne cesarzy i ich tryumfalne wjazdy do 
miasta. 


Ikony i iluminacje książkowe 


Słowo „ikona” pochodzi z języka greckiego 
i na chrześcijańskim wschodzie oznaczało począt- 
kowo wszystkie przedstawienia religijne, niezależ- 
nie od techniki wykonania (również ma- 
larstwo ścienne). Dopiero później zaczę- 
to tak określać obrazy przenośne, nie 
związane z architekturą. Ikony malowa- 
no na desce farbami woskowymi lub mi- 
neralnymi, rzadziej rzeźbiono lub stoso- 
wano technikę mozaiki czy emalii. Naj- 
większymi ośrodkami produkcji ikon 
w Bizancjum były Konstantynopol i Je- 
rozolima. Ich wytwory można podzielić 
na dwie kategorie. Pierwsza to wizerun- 
ki Chrystusa, Marii i świętych, podlega- 
jące ścisłym rygorom. Ich źródłem były 
antyczne przedstawienia postaci ludzkiej 
oraz portretowe malarstwo syryjskie 
i późnoegipskie (portrety z Fajum). Wie- 
rzono, że noszą one podobieństwo do 
przedstawianej osoby — Chrystusa lub 
świętego — i posiadają cząstkę jej bo- 
skiego charakteru. Owczesny teolog, 
Teodor Studyta, twierdził, iż „nie myli 
się, kto powie, że bóstwo jest w obra- 
zie”. Drugą kategorię tworzyły obrazy ilustrujące 
wydarzenia z Pisma Świętego, apokryfów, legend 


f Mandylion — cudowny wizerunek Chry- 
stusa „nie ręką uczyniony” — jest wschodnim 
odpowiednikiem chusty św. Weroniki. Licz- 
ne przykłady, wśród nich ikona szkoły mo- 
skiewskiej z XIV w., świadczą o popularno- 
ści tego tematu w malarstwie ruskim 


f Matka Boska Włodzimierska — obraz 
o ogromnym liryzmie, stanowi wybitny przy- 
kład powszechnego wizerunku maryjnego 
zwanego Eleusa, czyli Miłościwa 


i żywotów świętych. Miały one charakter wyłącz- 
nie dydaktyczny. 

Nadmierna cześć, jaką oddawano ikonom w Bi- 
zancjum, doprowadziła w początkach VIII wie- 
ku do ikonoklazmu (obrazoburstwa), który spowo- 
dował zniszczenie prawie całego dotychczasowe- 
go dorobku kultury i sztuki. Po przywróceniu kul- 
tu obrazów w roku 843 powrót do dawnej ikono- 
grafii okazał się niemożliwy. Sięgnięto po wzory 
malarstwa książkowego, zwracano się ku tradycji 
antycznej (dwór cesarski) lub tworzono nowy an- 
tyrealistyczny i uproszczony styl przedstawiania 
(klasztory). Złoty wiek (IX=XII) przyniósł modę 
na obrazy kosztowne, wykonywane w złocie, ema- 
lii, kości słoniowej, mozaice, o reliefowej (wypu- 
kłej) powierzchni i pastelowych kolorach. W tym 
też okresie wykształcił się ikonostas — przegroda 
architektoniczna wydzielająca prezbiterium ko- 
ścioła, na której zawieszano ikony w ściśle okre- 
ślonym porządku. 

Przed ikonoklazmem głównym tematem ma- 
larstwa bizantyjskiego był Zbawiciel. Istniało 
wówczas wiele typów wizerunków Chrystusa. Do 
ciekawszych należały tzw. Acheiropoietos — „nie 
ręką uczynione”. Wierzono, że powstały one 
w sposób nadnaturalny. Jednym z nich był Mandy- 
lion (tzn. chusta), czyli odciśnięta na płótnie twarz 


Krąg oddziaływania sztuki bizantyjskiej 
był znaczny, i to od początku jej tworzenia. 
Objął on tereny od państwa karolińskiego 
i Włoch (Sycylia, Wenecja) po Bułgarię, 
Serbię, Ruś i kraje kaukaskie. Było to wy- 
nikiem zarówno ekspansji politycznej Bi- 
zancjum i działalności Kościoła wschod- 
niego, jak również zasługą walorów este- 
tycznych tej sztuki. Zwłaszcza na Rusi i na 
Bałkanach przetrwała ona upadek cesar- 
stwa o kilka stuleci i — twórczo rozwinięta 

dała początek stylom narodowym. 


fr. Sztuka bizantyjska często sięgała po tema- 
ty ze Starego Testamentu. Miniatura z „Homi- 
lii św. Grzegorza” z Nazjanzu z końca IX w. 
przedstawia modlitwę proroka Ezechiela 


Chrystusa, którą miał przywieźć królowi Edessy 
Abgarowi (panował w latach 13-50 n.e.) jeden 
z uczniów Jezusa. Wizerunek ten często kopiowa- 
no i wieszano nad wejściami domów i kościołów 
jako ochronę przed złem. Mandylion stał się palla- 
dium, czyli talizmanem — opiekuńczym znakiem 
cesarstwa. Podobną rolę pełniło przedstawienie 
Pantokratora. 

Po ikonoklazmie popularnym tematem ikon 
stała się postać Matki Boskiej. Spośród wielu ty- 
pów wizerunków maryjnych najczęściej malowa- 
na była Teotokos (Bogurodzica) — tronująca w oto- 
czeniu aniołów z Jezusem na kolanach, Hodegetria 
(Przewodniczka) — z Dzieciątkiem trzymającym 
zwój Ewangelii, i liryczna Eleusa (Miłościwa) - 
z przytulonym do jej twarzy małym Jezusem. Du- 
żą popularnością cieszyły się również ikony ze 
scenami z życia Matki Boskiej (zwiastowanie, na- 
wiedzenie św. Elżbiety, zaśnięcie) oraz przedsta- 
wieniami męki i zmartwychwstania Chrystusa. 

Malarstwo rękopisów bizantyjskich różniło się 
zasadniczo od malarstwa ściennego i-sztalugowe- 
go. Nie podlegało ścisłym rygorom, ponieważ nie 
było bezpośrednio związane z liturgią. Powstawa- 
ło w skryptoriach (pracowniach rękopisów) przy 


f Paw — dawny atrybut bogini rzymskiej Junony, zyskał w sztuce chrześcijańskiej nowe zna- 
czenie. Ptak pijący wodę w ogrodzie symbolizował niebiański ogród rozkoszy oraz odnowę 
duchową dokonywaną przez łaskę chrztu 


klasztorach, bibliotekach i na dworze. Ważniejszy- 
mi ośrodkami miniatorskimi były: Konstantyno- 
pol, Syria i Palestyna (z Antiochią i Jerozolimą) 
oraz Egipt (Aleksandria). Kopiowano Pismo 
Święte, dzieła literatury antycznej, traktaty nauko- 
we i religijne teksty chrześcijańskie. Tworzono bo- 
gate kodeksy, pisane złotymi literami na purpuro- 
wym tle, zdobione całostronicowymi ilustra- 
cjami. Malarstwo książkowe najwierniej 
przechowało estetykę i treści sztuki antycz- 
nej. Teksty świeckie i religijne były ozda- 
biane pełnymi życia i światła, rozgrywają- 
cymi się w pejzażu scenami polowań, wo- 
jen, historiami z życia antycznych bogów, 
wiejskimi idyllami. 


Rzemiosło artystyczne 


Bogactwo społeczeństwa bizantyjskiego 
sprawiło, że przedmiotom codziennego użytku sta- 
rano się nadać walory estetyczne. Wyroby rzemio- 
sła artystycznego wykonywano przede wszystkim 
z kości słoniowej, brązu i metali szlachetnych oraz 
z emalii. Kość słoniowa służyła do wyrobu dypty- 
ków, czyli par tabliczek złączonych zawiasami, 
które rozdawano z okazji objęcia urzędu państwo- 
wego (konsularne — z podobizną dygnitarza) lub 
zaślubin. Mogły one mieć także charakter religijny 
(wizerunki Chrystusa i scen ewangelicznych). Pla- 
kietek z tego materiału używano również do wy- 


kładania mebli, produkcji szkatułek, flakonów na 
perfumy, puszek na komunikanty i kadzidło. 
Wyroby z metali szlachetnych były w Bizan- 
cjum objęte monopolem państwowym. Wytwarza- 
no ołtarze, relikwiarze (skrzynki na szczątki świę- 
tych), naczynia liturgiczne, krzyże. Popularnością 
cieszyły się srebrne i złote naczynia stołowe, biżu- 


f Sarkofag z kościoła 
San Apollinare in Classe z V w. 
przedstawia konającego Chrystu- 

sa w otoczeniu apostołów. Uproszczenie sce- 
ny, pozbawionej krajobrazu, wskazuje, że 
rzeźba znalazła się poza głównym nurtem 
sztuki bizantyjskiej 


teria, a także — chętnie kupowane przez pielgrzy- 
mów — produkowane seryjnie flakoniki na święco- 
ną oliwę. 

Po okresie ikonoklazmu rozwinęła się produk- 
cja wyrobów z brązu. Do najwspanialszych nale- 
żały monumentalne drzwi kościołów, które były 
ważnym towarem eksportowym (głównie do 
Włoch). Płaszczyznę wrót zdobiło kilkadziesiąt 
małych kwater z wyrytymi wizerunkami świętych, 
proroków i scenami z Biblii. Wyroby złotnictwa 
i tkaniny dekorowano ornamentami i scenami fi- 
guralnymi zdobionymi kolorową emalią. Uzyski- 
wano ją z barwnej pasty szklanej, umieszczonej 
w przegródkach wykonanych z pasków złota, uło- 
żonych na złotych płytkach. Po stopieniu masa sta- 
wała się twarda i scalona z podłożem. W technice 
tej wykonywano także ikony i ołtarze. 


e W ponad 500 miniaturach zdobiących kro- 
nikę Jana Scylitzesa, obejmującą dzieje Bizan- 
cjum od IX do XI w., znajdują się sceny z życia 
codziennego. Jedna z nich przedstawia przyby- 
cie bogatej wdowy z Peloponezu do stolicy 


” Skromność, asceza i prostota to główne 
założenia reformy życia religijnego, zapo- 
czątkowanej w 910 r. w benedyktyńskim 
opactwie w Cluny 


ok 1000, na który wielu proroków zapo- 
Rys koniec świata, okazał się mo- 
entem przełomowym dla Europy. Lu- 


dzi oczekujących sądu ostatecznego opanował 
strach i apatia. Oprócz tego wzrastające zagro- 


f  Dzwonnicę w Pizie, tzw. Krzywą Wieżę, zaczęto budować w 1174 r. Prace jednak szybko przerwano, 
gdyż z powodu słabych fundamentów i osiadania gruntu konstrukcja zaczęła się odchylać od pionu. 


Styl romański 


Mnich Raul Glaber w roku 1003 tak napisał w swojej kronice: „Tak tedy 
po wspomnianym roku tysiąclecia (...) nastąpiło w całym świecie, szczegól- 
nie w Italii i w Galii, odbudowywanie bazylik kościelnych. Choć większa 
ich ilość była już właściwie wystawiona (...), niemniej każdy naród chrze- 
ścijański (...) starał się wznosić szlachetniejsze kościoły. Było to tak, jakby 
cała ziemia, zrzuciwszy ze siebie stare jednym wstrząśnięciem, przyodzie- 
wała się wszędzie w białą szatę kościołów (...). Wierni przekształcili zupeł- 
nie większość siedzib biskupich na lepsze i podobnie klasztory pod wezwa- 


niem rozmaitych świętych (...)”. 


jan. Postulowano więc oderwanie religii od ry- 
walizacji i walki o władzę z możnowładcami 
świeckimi, powrót do prostoty, ascezy i umar- 
twień ciała. Klasztory benedyktynów i cyster- 
sów stały się centrami życia religijnego. Podej- 
mując się roli krzewiciela nowych sposobów 
życia, dały impuls do zmian we wszystkich 
dziedzinach sztuki, podporządkowując ją jed- 
nocześnie teologii chrześcijańskiej. Krzewiąc 


Wieżę ukończono dopiero w XIV w. Ma 55 m wysokości i co roku przechyla się o 1 mm 


żenie ekspansją Arabów, którzy coraz śmielej 
zapuszczali się do Europy, dodatkowo podtrzy- 
mywało powszechną wiarę w nadchodzący ko- 
niec. Gdy mimo tych proroctw nic się nie wy- 
darzyło, lęk i obawy zastąpiła radość i nadzieja 
na lepsze czasy. W Europie zjednoczonej 
wspólną chrześcijańską wiarą z zapałem przy- 
stąpiono do budowy i ozdabiania świątyń oraz 
do przeprowadzenia oczekiwanej od dawna re- 
formy kościelnej. Jej celem był powrót Kościo- 
ła do jego korzeni. 

Nie bez przyczyny ruch reformatorski naro- 
dził się wśród mnichów żyjących w zgroma- 
dzeniach religijnych zwanych zakonami. To 
one były ostoją ideałów pierwszych chrześci- 


wiarę na nowych terenach, mnisi inicjowali bu- 
dowę kościołów i sąsiadujących z nimi klaszto- 
rów. Swą zewnętrzną formą miały one symboli- 
zować królestwo boże, jego surowość i prostotę. 

Rodzący się wówczas kult miejsc świętych, 
do których pielgrzymowały z całej Europy rze- 
sze pobożnych pątników, przyczyniał się do roz- 
woju miast i budowy monumentalnych kościo- 
łów, które mogły przygarnąć tysiące ludzi, za- 
pewnić im dostęp do sakramentów i schronienie 
w razie niepogody. Powracający do domu piel- 
grzymi przywozili w bagażach modele najsłyn- 
niejszych pomników chrześcijaństwa, by móc 
wznieść podobne w swych krajach. W ten spo- 
sób obok zakonników przyczyniali się do szyb- 


kiego rozkwitu nowego stylu w sztuce, zwanego 
stylem romańskim, który wkrótce znany był 
w całej Europie Zachodniej i Środkowej. 

Podstawowym materiałem używanym do 
wznoszenia kościołów był kamień. Wykorzy- 
stywano naturalne olbrzymie otoczaki, ociosa- 
ne głazy lub bardzo dokładnie obrobione kostki 
kamienne. Na terenach ubogich w kamień sto- 
sowano cegłę. Wymogi konstrukcyjne oraz za- 
stosowany do budowy materiał 
spowodowały, że architekci romań- 
scy powiększali grubość murów, 
przy jednoczesnym ograniczeniu 
do minimum wielkości okien 
i drzwi. Miało to swoje zalety i wa- 
dy. Kościoły w czasie wojen stawa- 
ły się twierdzami trudnymi do zdo- 
bycia, ale w okresach pokoju przy- 
tłaczały swoim ciężkim, masyw- 
nym wyglądem i mrocznymi wnę- 
trzami. 

Najczęściej budowle sakralne 
wznoszono na planie krzyża łaciń- 
skiego, którego dłuższa oś leżała 
na linii wschód-zachód. Wzdłuż tej 
osi przebiegała nawa główna, do 
której po obu stronach przylegały 
nawy boczne. W poprzek nawy 
głównej, jak gdyby na krótszym ra- 
mieniu krzyża, na linii północ-po- 
łudnie, znajdowała się nawa po- 
przeczna zwana transeptem. Tuż za 
przecięciem się nawy głównej 
z transeptem umieszczano prezbi- 
terium, a w nim ołtarz i miejsca dla 
duchowieństwa. Prezbiterium za- 
kończone było półkolistym pomie- 
szczeniem, zwanym apsydą. 
W niektórych kościołach apsydy 
stanowiły także zakończenie nawy poprzecz- 
nej, a sporadycznie pojawiały się na Ścianie 


Styl romański — kierunek w architekturze 
i sztuce okresu wczesnego średniowiecza 
obejmujący Europę Zachodnią i Środkową. 
Nazwa została utworzona w początkach XIX 
wieku przez historyków francuskich, pragną- 
cych podkreślić jego związki z dawną cywili- 


zacją rzymską. W dziełach sztuki, przede 
wszystkim sakralnej, w symboliczny sposób 
pokazywano zwycięstwo Dobra nad Złem, 
boską nagrodę za prawe i uczciwe życie oraz 
kary piekielne czekające grzeszników. 


frontowej. Umieszczano w nich ołtarze różnych 
świętych. Stało się regułą, że nawa główna była 
znacznie wyższa od bocznych. Charakterystycz- 
ny element świątyń romańskich stanowiły wieże 
wznoszone najczęściej na planie kwadratu nad 
nawami bocznymi, tuż przy wejściu, a nierzadko 
także z jednej lub z obu stron apsydy. 

Istotnym elementem każdej budowli jest 
dach. Architekci tamtego okresu musieli wło- 
żyć sporo wysiłku w znalezienie sposobu zada- 
szenia tak dużych i masywnych budynków. Po- 


l ta bi wa 
fr Na wykonanych z brązu Drzwiach Gnieź- 
nieńskich romański rzeźbiarz przedstawił 
w osiemnastu scenach żywot świętego Woj- 
ciecha od narodzin do męczeńskiej śmierci 
podczas wyprawy misyjnej do Prus 


czątkowo kościoły przykrywano zwykłym 
drewnianym stropem, ale wraz ze wzrostem 
umiejętności budowlanych wykorzystano do- 
konania starożytnych architektów i zaadapto- 
wano znane im rodzaje sklepień. 

Sklepienie kolebkowe w celu wzmocnienia 
konstrukcji wymagało wprowadzenia łęków 
jarzmowych, czyli pasów przebiegających 
w poprzek sklepienia, wykonanych z kamienia 
lub cegły i wspierających się na kolumnach 
bądź filarach. 
Mówiąc prościej, 
jeżeli w kościele 
widzimy sufit 
w kształcie od- 
wróconej wanny, 
przedzielonej co 
kilka metrów po- 
przecznym pasem 
z cegły lub kamie- 
nia, to oznacza, że 


/Ń 


sklepienie kolebkowe 
półkoliste 


sklepienie kolebkowe 
z łękami jarzmowymi 


sklepienie krzyżowe 


mamy przed sobą sklepienie kolebkowe. Jego 
ogromną zaletą jest możliwość zastosowania go 
w wysokich i przestronnych wnętrzach. Drugim 
rodzajem sklepienia jest sklepienie krzyżowe, 
które mogło być wzniesione tylko na planie 
kwadratu. Ponieważ jednemu kwadratowi skle- 
pienia nawy głównej odpowiadają dwa kwadra- 
ty sklepień naw bocznych, wymagało to od śre- 
dniowiecznych budowniczych zachowa- 
nia stałych proporcji między nawą głów- 
ną, nawami bocznymi, transeptem i pre- 
zbiterium. Nawy boczne musiały być 
o połowę węższe od nawy głównej, tran- 
sept zaś musiał mieć trzy kwadraty skle- 
pień, natomiast prezbiterium — jeden. 
Sklepienie krzyżowe powstawało po ze- 
stawieniu ze sobą prostopadle dwóch 
sklepień kolebko- 
wych. Jeśli więc 
widzimy sufit skła- 
dający się z kwa- 
dratów  podzielo- 
nych przekątnymi, 
a pomiędzy po- 
szczególnymi kwa- 
dratami sklepień 
pojawiają się łęki 
jarzmowe, to ma- 
my do czynienia ze 
sklepieniem krzy- 
żowym. 

Pomiędzy nawami budowniczowie stawiali fi- 
lary i kolumny, które pełniły dwojaką funkcję. Pod- 
trzymując sklepienia, były niezbędne ze względów 
konstrukcyjnych, a poprzez zdobione powierzchnie 
oddziaływały na wyobraźnię wiernych. 

Jak już wspomnieliśmy, okna, od góry za- 
mknięte łukiem półkolistym, były małe i rzad- 
ko rozmieszczone. Ginęły niemal w masywie 
ścian. Aby wprowadzić przez nie więcej świa- 
tła, stosowano glify, czyli ościeże rozchylone 
do wewnątrz i na zewnątrz. Jeśli budowano 
większe okna, dzielono je na dwie lub trzy czę- 
ści pionowymi kolumienkami. Otwór okienny 
wypełniano kolorowymi, małymi szybkami, 
zwanymi „gomółkami”, które, łączone ze sobą 
paskami z ołowiu w większe kompozycje, two- 
rzyły witraże, ilustrujące wydarzenia biblijne, 
historię danego kraju, a nawet zajęcia ludności. 

Podobnie jak okna, otwory drzwiowe były 
również niezbyt duże. Obramowanie drzwi sta- 
nowiły bogato dekorowane portale, zajmujące 
pewną zamkniętą przestrzeń na ścianie zewnę- 
trznej wokół drzwi. Skrzydła drzwi były głębo- 
ko cofnięte w stosunku do Ściany i otoczone pa- 
sami obramowań, składających się ze schodko- 
wo ustawionych smukłych kolumienek i rzeź- 
bionych ornamentów, które płynnie przechodzi- 
ły w zwieńczające je łuki, tak zwane archiwo|- 
ty. W ten sposób nad drzwiami uzyskiwano pół- 
kolisty obszar — tympanon, który, wypełniony 
rzeźbą, przekazywał wiernym wchodzącym do 
kościoła treści religijne. 

Musimy jednak pamiętać, że świąty- 
nia to nie tylko mury, kolumny, dach 
czy okna, ale również dekoracje ze sce- 
nami misyjnymi i moralizatorskimi. 
Jedną z najbardziej rozwiniętych i sto- 
sowanych powszechnie w tamtym 
okresie dziedzin sztuki było malarstwo 
freskowe. Malowidła wykonywano na 
świeżo nałożonym tynku. Z zapałem 


głowica z ornamentami 
zoomorficznymi 
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głowica kostkowa 
z palmetami 


zamalowywano 
wielkie powie- 
rzchnie ścian. 
Niestety, do na- 
szych czasów za- 
chowało się nie- 
wiele fresków ro- 
mańskich. 


głowica kostkowa 


Malowano Chrystusa 
w otoczeniu apostołów, sceny 
ze Starego Testamentu, posta- 
cie świętych i aniołów. Ponie- 
waż bardziej chodziło o prze- 
kaz symboliczny niż wierne 
oddanie budowy anatomicz- 
nej, wiele postaci ma niepro- 
porcjonalnie duże głowy, 
a ich ciała ukryte są pod szatami z pionowo wy- 
modelowanymi fałdami. Malowidła miały za 
zadanie nastrajać wiernych raczej do nabożne- 
go skupienia i refleksji, niż wprowadzać w do- 
bry nastrój, więc daremne byłoby szukanie wize- 
runków osób uśmiechniętych i zadowolonych. 
Dominuje natomiast bezruch i spokój. Jedynie 
postacie grzeszników emanują energią i ży- 
ciem, jednak ich przerażone twarze z wytrze- 
szczonymi oczami i językami na wierzchu nie 
zachęcają do naśladownictwa. Są oni przecież 
skazani na wieczne męki w piekle. Postacie 
i przedmioty rysowano mocnym czarnym kon- 
turem, przestrzeń między nimi wypełniając ko- 
lorem, co potęgowało grozę malowideł. 


MI ł=" 
(IAŃ 


" © 
171 d ; 
i * SH 3 | |! 
f. Na przykładzie Saint Hilaire w Melle we 


Francji doskonale widać rozplanowanie 
przestrzenne świątyń romańskich 


Rzeźba figuralna, umieszczana na tympano- 
nach, archiwoltach i kapitelach kolumn, realizu- 
je ten sam program dydaktyczny. Niebo można 
osiągnąć, żyjąc cnotliwie i modląc się, nato- 
miast nieprzestrzeganie tych zasad prowadzi do 
grzechu i kończy się strąceniem w otchłanie 
piekieł. Postacie są zdeformowane, ich ciała 
wydłużone lub namalowane w specyficznym 
skrócie, swobodnie przekształcane przez arty- 
stów, dopasowujących je do kształtu po- 
wierzchni, którą mają dekorować. Nad wej- 
ściem, na tympanonie umieszczano Chrystusa 
w całym majestacie, sprawującego sąd. Anioło- 


ń  Wkościele Saint Sernin w Tuluzie znajdu- 
je się sklepienie kolebkowe z łukami jarzmo- 
wymi. Mimo znacznej wysokości wnętrze jest 
mroczne, nastraja do skupienia i modlitwy 


wie ważyli dusze zmartwychwstających, 
wzniesiona prawica Boga potępiała ich lub zba- 
wiała. Diabły czepiały się wagi świętego Mi- 
chała, by zgubić dusze sprawiedliwych. Szere- 
gi wybranych odchodziły, prowadzone przez 
aniołów, do raju. 

Nie mniej ważną rolę w oddziaływaniu na 
świadomość wiernych odgrywały same drzwi 
świątyni. Wykonane z brązu, ciężkie i masyw- 
ne, w wypadku wojny nie do sforsowania, mia- 
ły powierzchnię podzieloną na mniejsze części. 
Każda z nich pokryta była płaskorzeźbami, 
przedstawiającymi sceny z życia Chrystusa 
i apostołów lub lokalnych świętych. 

Można powiedzieć, że cały kościół był bu- 
dowlą symboliczną. Nie tylko swą formą, ale 
także zdobieniem detali oraz ich liczbą przeka- 
zywał konkretne, czytelne dla ówczesnych lu- 
dzi treści. Wystarczy wspomnieć dwunastu 
apostołów często symbolizowanych przez 
dwanaście filarów dźwigających sklepienie ko- 
Ścioła lub liczbę osiem wiązaną z chrztem 
i zmartwychwstaniem, przez co chrzcielnicom 


% Najwspanialszy wenecki kościół Bazylika San Marco 
w dekoracji fasady i wnętrz wskazuje na silne związki bu- 
dujących ją artystów ze sztuką Bizancjum i Wschodu 


nadawano kształt 
ośmioboku. 

Wiedząc już, jak 
wygląda typowa 
świątynia romańska, 
pamiętajmy, że od 
tej reguły były od- 
stępstwa. Spotyka 
się na przykład kościoły, w których liczba naw 
może być większa od trzech, co automatycznie 
zmienia proporcje całej budowli. Również zało- 
żenie na planie krzyża ła- 
cińskiego nie było 
warunkiem nie- 
zbędnym do 
zachowania 
stylu  romań- 
skiego, ponieważ 
budowano także 
świątynie na planie koła. 
Budowle tego typu nazywamy 
rotundami. 

Jednak sztuka romańska to 
nie tylko ogromne, masywne 
katedry i kompleksy klasztor- 
ne oraz zdobiące je rzeźby 
i malowidła. To również 
wytwory rzemieślników — 
artystów pracujących, także 
na potrzeby religii, w innym ma- 
teriale niż kamień. Oprócz broniących dostępu 
do wnętrza świątyń drzwi, wykonywano z brą- 
zu bogato zdobiony sprzęt liturgiczny. 
Chrzcielnice, świeczniki, kadzielnice i kielichy 
pokryte postaciami wyłaniającymi się z listo- 
wia i pędów winorośli są prawdziwymi arcy- 
dziełami sztuki brązowniczej. Złotnicy odlewa- 
li ze złota i srebra wspaniałe relikwiarze, 
w których miały być ukryte szczątki świętych. 
Stosując metodę wyklepywania na zimno zło- 
tych lub srebrnych blach, czyli repusowanie, 
złotnicy produkowali relikwiarze w kształcie 
kościoła, popiersia lub ręki, a nawet całe ołta- 
rze, bogato dekorowane scenami ze Starego 
i Nowego Testamentu i motywami roślinnymi. 
Dużym powodzeniem, mimo dość wysokiej ce- 
ny, cieszyły się ozdabiane emalią szkatułki. 
Rzemieślnicy nie byli w stanie nadążyć z ich 
produkcją, by zaspokoić zapotrzebowanie. 
Umiejętności mistrzów tego okresu osiągnęły 
szczyty doskonałości. 

Rzemieślnicy romańscy słyną 
także z wielkiej biegłości w obrób- 
ce kości słoniowej. Potwierdzają 
ją nieliczne zachowane do naszych 
czasów rzeźbione komplety sza- 
chów — przepiękne dzieła sztuki, 
tworzone dla ówczesnych boga- 
czy. Ich świecki charakter jest zu- 
pełnie wyjątkowy, o czym się 
można przekonać, oglądając inne 
zachowane arcydzieła z kości. 
Wykonane z kości słoniowej opra- 
wy romańskich ewangeliarzy, czy- 
li ksiąg Nowego Testamentu, swo- 
im zdobnictwem również świad- 
czą o całkowitym podporządko- 
waniu sztuki potrzebom ideologii 
chrześcijańskiej. Zawarte w ewan- 
geliarzach i modlitewnikach te- 
ksty, mnisi przepisywali w specjal- 
nych warsztatach — skryptoriach. 
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Teksty ozdabiano barwnymi iluminacjami, a nie- 
rzadko złotem. Pierwsze litery tekstu, zwane ini- 
cjałami, oplatał ornament roślinny lub zdobiła 
plecionka. Wokół strony biegło obramowanie, 
czyli bordiura. Z wici roślinnej wyłaniały się 
głowy fantastycznych stworów, jak smoki, syre- 
ny i centaury. Na niektórych kartach umieszcza- 
no barwne miniatury, 
przedstawiające zazwy- 
czaj, podobnie jak ma- 
larstwo _ freskowe, 
Chrystusa, aposto- 

łów oraz symbole 
czterech  ewangeli- 
stów. Bardzo często księ- 
ga zawiera całostroni- 
cową miniaturę 
ukazującą jej 
właści- 
ciela. 


Szczerbiec, 
od czasów Wła- 
dysława Łokietka 

miecz koronacyjny 
królów polskich, jest jedy- 
nym zachowanym insygnium 
koronacyjnym Piastów. Legenda 
wiąże go z królem Bolesławem Chro- 

brym, ale badania naukowe dowiodły, że 
pochodzi z 2 poł. XII lub 1 poł. XIII w. 


Krótką wycieczkę po najsłynniejszych cen- 
trach sztuki romańskiej należałoby rozpocząć 
od Francji, kraju, będącego kolebką tego stylu, 
a następnie odwiedzić Niemcy, Włochy i Hi- 
szpanię, mające najwięcej doskonale zachowa- 
nych do naszych czasów świątyń romańskich. 
Najbardziej znane z nich to kościoły w Poitiers, 
Vćzelay, Spirze, Santiago de Compostela, 
Chartres, Cluny, Tuluzie i Pizie. W Polsce tak- 
że powstawały budowle w stylu romańskim, 
choć do naszych czasów zachowało się niewie- 
le zabytków z tego okresu, głównie z powodu 
częstych wojen, jak też przebudowywania 


Najpopularniejszym celem pielgrzymek 

w okresie średniowiecza był klasztor Święte- 
go Jakuba (Santiago) w Compostela, położo-- 
ny w północno-zachodniej Hiszpanii. Kult 
tego Świętego, szerzący się w całej zacho- 
dniej Europie, ściągał corocznie wielkie tłu- 
my pątników. Piesza podróż trwała długo, 
grupy odbywały ją, śpiewając nabożne pie- 
śni i co jakiś czas zatrzymując się dla odpo- 
czynku. Trasy pielgrzymek, ustalone od po- 
| koleń, wiodły zawsze tymi samymi szlaka- 
| mi, wzdłuż których powstawały coraz więk- 

ościoły i rozwijały się miasta. 


% - Romański portal weneckiej Bazyliki San Marco należy obecnie do rzad- 
kości z powodu nietypowego zdobienia tympanonu. Żmudnie ułożona mozaika 
pochodząca z czasów nowożytnych przedstawia scenę z Nowego Testamentu 


ocalałych budynków. Polska bowiem, przyjmu- 
jąc chrzest w 966 roku, znalazła się w rodzinie 
krajów chrześcijańskich i orbicie oddziaływa- 
nia kultury łacińskiej. 

Rozpocznijmy zatem podróż od Gniezna 
i Poznania. Niestety, z romańskich budowli 
przetrwały do naszych czasów jedynie frag- 
menty fundamentów. Jednakże w Gnieźnie 


f Od wschodu do prezbiterium świątyni 
dobudowano apsydę, mieszczącą ołtarz 
i miejsca dla duchowieństwa. Potrzeby 
praktyczne związane z rozwojem zakonów 
spowodowały konieczność zwiększenia licz- 
by ołtarzy, a co za tym idzie dobudowywa- 
nia kolejnych apsyd 


można zobaczyć wybitne dzieło sztuki romań- 
skiej — słynne Drzwi Gnieźnieńskie, pierwotnie 
znajdujące się w południowym portalu katedry 
gnieźnieńskiej, obecnie zaś eksponowane w Mu- 
zeum Archidiecezji. Są zabytkiem unikatowym 
w skali światowej. Podobne zdobiły kiedyś wej- 
ście do katedry w Płocku, natomiast w Niem- 
czech zachowały się w kościele w Hildesheim. 
Drzwi Gnieźnieńskie, wykonane z brązu, ukazu- 
ją osiemnaście scen z życia świętego Wojciecha 
oraz jego męczeńską śmierć (Święty Wojciech 
był pierwszym słowiańskim misjonarzem). Jest 
to dekoracja reliefowa, czyli płaskorzeźbiona. 


W skarbcu ka- 
tedry w Gnie- 
źnie przecho- 
wywane są dwa 
pozłacane kieli- 
chy, pochodzą- 
ce z dawnego 
kościoła Kano- 
ników Regular- 
nych w Trze- 
mesznie. Wyko- 
nane w XII wie- 
ku, należą do 
najwybitniej- 
szych dzieł złot- 
niczych w Polsce. 

Na Ostrowie 
Lednickim, wy- 
spie położonej między Gnieznem a Poznaniem, 
znajdują się relikty najstarszej w Wielkopolsce 
budowli romańskiej. Jej ruiny, mające miejsca- 
mi 2,5 metra wysokości, pozwalają dosyć do- 
kładnie odtworzyć plan, na jakim została zbu- 
dowana. Fundamenty podobnych budowli mo- 
żemy także podziwiać w leżącym nieopodal 
Gieczu. W pobliskiej Kruszwicy znajduje się 
kolegiata Świętych Piotra i Pawła, jedna z naj- 
piękniejszych w Europie, w Strzelnie zaś ko- 
ściół klasztorny Norbertanek pod wezwaniem 
Trójcy Świętej i Panny Marii wzniesiony pod 
koniec XII wieku. Największą osobliwością tej 
stosunkowo niewielkiej świątyni jest rzadko 
spotykany na ziemiach polskich bardzo bogaty 
wystrój rzeźbiarski. Wśród licznych reliktów 
romańskich rzeźb i detali architektonicznych 
wyróżniają się dwie kolumny pokryte przedsta- 
wionymi symbolicznie (w formie postaci ludz- 
kich) cnotami i przywarami. W Strzelnie znaj- 
duje się także jeden z niewielu zachowanych 
w Europie kościołów założonych na planie ko- 
ła, rotunda Świętego Prokopa. 

Z katedry płockiej, gruntownie przebudowa- 
nej w XVI wieku, pochodzi tak zwany Ewange- 
liarz Anastazji. Przechowywany obecnie 
w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie, 
ma pięknie zdobioną, między innymi sceną 
Chrystusa tronującego, srebrną oprawę. Wspo- 
mniane już drzwi brązowe z płockiej katedry, 
ozdobione scenami ze Starego i Nowego Testa- 
mentu, zostały setki lat temu wywiezione do 
odległego Nowogrodu Wielkiego na Rusi. 

W Małopolsce nie można pominąć Krako- 
wa, który najwcześniej chyba uległ wpływom 
kultury romańskiej, promieniującej tu z Czech 
i Moraw. Na wzgórzu wawelskim znajduje się 
zrekonstruowany przez konserwatorów maleń- 
ki kościółek poświęcony pierwotnie Pannie 
Marii, potem zaś świętym Feliksowi i Adaukto- 
wi. Jest to jedyny w Polsce obiekt z najwcze- 
śniejszego okresu sztuki romańskiej, który 
można oglądać w stanie zbliżonym do pierwot- 
nego. Na Wawelu znajduje się kościół Świętego 
Gerona oraz krypta Świętego Leonarda, będąca 


Najpiękniejsze freski romańskie, pochodzące z Hi- 
szpanii, zdobią kościoły w Tahull: San Clemente 
i Santa Maria. Przy użyciu czystych i świecących 
barw przedstawiono tronującą Marię z Dzieciąt- 


kiem. Aby uchronić freski przed zniszczeniem, 
przeniesiono je do Muzeum Sztuki Kataloń- 
skiej. W kościołach można podziwiać ich 
współczesne kopie » 


pozostałością katedry romańskiej. Dzisiaj roz- 
ciąga się pod młodszą katedrą i mieści część 
grobów królewskich. Przy drodze na Wawel 
znajduje się zbudowana na przełomie XI i XII 
wieku, zachowana w doskonałym stanie, kole- 
giata Świętego Andrzeja. Z innych miast Mało- 
polski godna uwagi jest także Wiślica z kole- 
giatą mającą gipsową posadzkę, na której wyry- 
to postacie fundatorów kościoła, oraz położony 
na wiślanej skarpie Tyniec z opactwem bene- 
dyktynów. 

W stolicy Śląska, Wrocławiu, zachował się 
najwspanialszy w Polsce portal romański, osa- 
dzony w elewacji gotyckiego kościoła Świętej 
Marii Magdaleny. W Muzeum Narodowym 
przechowywany jest natomiast tympanon z ko- 
Ścioła Benedyktynów. W Legnicy możemy 
podziwiać pozostałości dekoracji rzeźbiarskiej 
pochodzącej z tamtejszej rezydencji książęcej, 
w Trzebnicy zaś wystrój kościoła Cysterek. Na- 
szą podróż kończymy wycieczką na górę Ślężę. 
Jej wierzchołek otacza starożytny mur, odbudo- 
wany prawdopodobnie w okresie poprzedzają- 
cym bezpośrednio chrzest Polski, a u podnóża 
góry, w Sobótce, znajduje się maleńki ko- 
ściółek romański. 

Po ponaddwustuletnim panowaniu w sztuce 
europejskiej styl romański ustąpił miejsca go- 
tykowi, który doskonaląc dokonania poprzedni- 
ka, stworzył dzieła 
jeszcze _piękniej- 
sze i doskonalsze. 
W XIX wieku na 
powszechnej 
fali fascynacji 
przeszłością 
pojawił się po- 
nownie — choć na 
krótko i tylko w ar- 
chitekturze — jako 


otyk rozwijał się w Europie przez ponad 

trzy stulecia. Kiedy pojawił się we Fran- 

cji około 1150 roku, występował jedynie 
w królewskiej prowincji ile-de-France (Paryż 
i jego okolice). Sto lat później rozpowszechnił 
się już na całą Europę. Początkowo traktowany 
jako import z Francji, w XIV wieku wytworzył 
liczne odmiany regionalne, które przenikając się 
wzajemnie, doprowadziły około 1400 roku do 
powstania w całej niemal Europie jednorodne- 
go stylu zwanego gotykiem międzynarodowym. 


W 2. połowie XV wieku, kiedy osiągnął szczyt 
wyrafinowania, przenikały go już silne prądy hu- 
manistyczne, właściwe czasom nowożytnym. 
Poczynając od Włoch, obszar oddziaływania go- 
tyku powoli się kurczył. Styl gotycki zanikł osta- 
tecznie na początku XVI wieku. 

Gotyk, czerpiąc z doświadczeń sztuki romań- 
skiej, stworzył w pełni oryginalny repertuar form 
i treści. Podstawą jego rozwoju były dokonujące 
się wówczas przemiany kulturalne i społeczne. 
Zmieniło się pojmowanie Boga — przestano go 
postrzegać wyłącznie jako wszechmocnego 
władcę i surowego sędziego. Sztuka zaczęła gło- 
sić miłość bożą. Od początku istnienia gotyk 
kształtował się jako styl sakralny, związany z na- 
uką Kościoła, a tematyka religijna dominowała 
nad świecką. Jednakże wzrost znaczenia władzy 
świeckiej i rozwój miast spowodowały, że 
w okresie późnego średniowiecza ów styl zwią- 
zał się także z kulturą 
dworską i mieszczańską. 
Ewolucja stylu gotyc- 
kiego prowadziła od ide- 
alizacji i stylizacji ku re- 
alizmowi. Wzrastało za- 
interesowanie Światem 
widzialnym; coraz więk- 
szego znaczenia nabie- 
rała obserwacja natury. 
Świat jako dzieło Boga 
został uznany za piękny. 
Stopniowo zmieniał się 
mecenat sztuki i system 
organizacji wytwórczo- 
ści artystycznej. War- 
sztaty klasztorne i kate- 
dralne straciły na zna- 


czeniu na rzecz świeckich warsztatów cecho- 
wych, związanych z miastami, oraz artystów 
pracujących dla dworów. 


Rzeźba 


Budowie pierwszych katedr gotyckich we 
Francji towarzyszył rozkwit monumentalnej 
rzeźby figuralnej w kamieniu. Początkowo by- 
ła ona ściśle związana z architekturą, stanowiąc 
jej integralną część. Dekoracja rzeźbiarska ka- 


tedr, na którą składały się setki figur, koncen- 
trowała się niemal w całości na zewnątrz bu- 
dowli (zwłaszcza na fasadzie); we wnętrzach 
ograniczając się do lektorium, głowic kolumn, 
zworników i wsporników. Głównymi akcenta- 
mi fasady były trzy bogato rzeźbione portale 
(ozdobne architektoniczno-rzeźbiarskie otwory 
iowe) z tympanonami (półokrągłymi lub 
<ątnymi polami umieszczonymi w górnej 
części portalu, wypełnionymi dekoracją reliefo- 
wą). W kompozycjach rzeźbiarskich panował 
ład i równowaga, zanikła romańska fantastyka 
i pełna niepokoju ruchliwość. 

Dekoracja katedr francuskich ujęta została 
w ramy skomplikowanego programu ikonogra- 
ficznego o znaczeniu symbolicznym i dydak- 
tycznym. Prezentowała dzieje zbawienia, histo- 


rię ludzkości od pierwszych rodziców aż po 
Sąd Ostateczny, ilustrowała podstawowe praw- 


Gotyk 


Obraz średniowiecza jako mrocz- 
nych wieków ludzkości stworzyli 
w czasach renesansu humaniści 
włoscy, zapatrzeni wyłącznie 

w swoje ideały. Sztuka gotycka, 
przypadająca na szczytowy okres 
rozwoju kultury Średniowiecznej, 
dowodzi, jak bardzo była to opinia 
niesprawiedliwa. 


© Środkowy portal zachodniej fasady kate- 
dry Notre Dame w Paryżu (1230-1240), 
w znacznej części zniszczony podczas rewolu- 
cji francuskiej, został zrekonstruowany 
w XIX w. przez Eugene'a E. Viollet-le-Duca. 
W tympanonie ukazane są sceny z Sądu Osta- 
tecznego 


dy wiary. W tympanonach nad wejściami 
przedstawiano Chrystusa jako władcę wszech- 
świata, „Sąd Ostateczny”, „Koronację Marii” 
lub też „Marię z Dzieciątkiem” (temat ten stał 
się jednym z ulubionych motywów gotyku). 
W ościeżach i na ścianach ukazywano rzędy 
starotestamentowych królów i proroków, oraz 


* ft Pierwsze gotyckie rzeźby (jeszcze 
z elementami stylu romańskiego) — figury- 
-kolumny z Portalu Królewskiego katedry 
w Chartres — przedstawiają królów i królo- 
we ze Starego Testamentu. Środkowy tym- 
panon tego portalu ukazuje siedzącego na 
tronie Chrystusa w otoczeniu czterech istot 
apokaliptycznych, które były m.in. symbola- 
mi ewangelistów: Mateusza symbolizował 
człowiek, Jana — orzeł, Marka — lew, Łuka- 
sza — wół 


świętych. Program dekoracyjny katedry ujmo- 
wał świat w sposób encyklopedyczny, ogarnia- 
jąc całość ówczesnego poznania i wiedzy o Bo- 
gu, człowieku i naturze. Mówił o podporządko- 
waniu wszystkich spraw Stwórcy. Katedra stała 
się odbiciem porządku świata. 

Punktem wyjścia do rozwoju rzeźby gotyc- 
kiej był Portal Królewski w zachodniej fasadzie 
katedry w Chartres, wykonany około 1145 ro- 
ku. Ukośne ościeża portali, dekorowane w sztu- 
ce romańskiej kolumnami, zostały ozdobione 
wysmukłymi figurami biblijnych proroków 
i królów, będących integralną częścią kolumn. 
Choć były one jeszcze sztywne, miały nienatu- 
ralne proporcje i cechy elementu architekto- 
nicznego, rozpoczęły rewolucyjny proces odry- 
wania się rzeźb od tła. Z biegiem czasu stawały 
się coraz bardziej wypukłe i samodzielne. Figu- 
ry z portali transeptu (nawy poprzecznej przeci- 
nającej nawę główną) katedry w Chartres 
(1194-1260) odsunięto od kolumn tak bardzo, 
że — zwieńczone baldachimami — zostały posta- 
wione na wspornikach. Dalszy rozwój rzeźby 
nastąpił w katedrach w Paryżu, Reims i Amiens 
(1. poł. XIII w.). Figury są już tam całkowicie 
odrębnymi trójwymiarowymi bryłami. Po raz 
pierwszy od czasów antycznych pojawiły się 
w Europie posągi o tak dużym realizmie. Pod- 
kreślona została ich cielesność. Rzeźbiarze opa- 
nowali umiejętność oddania ruchu, naturalnych 
gestów i póz (postacie stoją swobodnie w po- 
zach przypominających klasyczny kontrapost, 
czyli takie ustawienie, w którym ciężar ciała 
opiera się na jednej nodze, z lekkim przegię- 
ciem ramienia i tułowia w przeciwną stronę), 
oraz indywidualizowania rysów twarzy. Nie by- 


e „Ekkehard i Uta” to 
jedna z 6 kamiennych par 
zdobiących zachodni chór 
katedry w Naumburgu. Po- 
sąg ten jest zaliczany do 
największych osiągnięć go- 
tyckiej rzeźby figuralnej 


ło już śladu surowości i ma- 
jestatyczności romańskiej. 
Rzeźbiarze potrafili przed- 
stawić subtelne stany emo- 
cjonalne (twarze wyrażały 
smutek, zamyślenie lub uśmie- 
chały się). Postacie łączyła 
więź uczuciowa — zwracały 
się ku sobie, porozumiewa- 
ły spojrzeniem i gestem. Naj- 
doskonalsze dzieła dojrza- 
łego gotyku pochodzą z ka- 
tedry w Reims. Maria i świę- 
ta Elżbieta ze słynnej grupy 
„Nawiedzenia” zostały ob- 
darzone prawdziwie antycz- 
nym pięknem (w sposobie 
kształtowania draperii, ruchu 
i gestu widać wpływy rzeź- 
by rzymskiej). Dziełem wiel- 
kiej urody jest także „Śmie- 
jący się anioł” z grupy „Zwia- 
stowania” (ok. 1250), repre- 
zentujący pełen uroku eleganc- 
ki styl, który wkrótce zyskał 
wielką popularność w sztu- 
ce gotyckiej. 

Ważnym ośrodkiem rzeźby gotyckiej były 
Niemcy. Nowy styl, od razu w formie dojrzałej, 
wprowadzili w 1. połowie XIII wieku niemiec- 
cy mistrzowie, wyszkoleni w rzeźbiarskich 
warsztatach katedr francuskich. Stało się 
to w momencie, kiedy w architekturze 
niemieckiej dominował jeszcze styl 
romański. W Niemczech, w odróżnie- 
niu od Francji, monumentalne rzeźby 
kamienne bardzo często umieszczano 
we wnętrzach (na filarach i przy ścia- 
nach). Najdoskonalsze przykłady 
znajdują się w katedrze w Naum- 
burgu, gdzie anonimowy 
Mistrz Naumburski 
(XIII w.) wykonał 
w chórze zachod- 
nim dwanaście rea- 
listycznych posągów 
fundatorów katedry. 
Chociaż ludzie ci nie ży- 
li już w czasach artysty, 
każdemu z nich została na- 
dana osobowość i indywi- 
dualne rysy (słynna para 
„Ekkehard i Uta”, 1240- 
1250). We wnętrzu ka- 
tedry w Bambergu wy- 
różnia się „Jeździec bam- 
berski” i grupa „Nawie- 
dzenia” (ok. 1235), w któ- 
rych widać wpływy rzeźb 
z Reims. Do wybitnych 
dzieł należą także rzeźby 
z fasady katedry w Stras- 
burgu, wykazujące zwią- 


zek ze świątynią w Chartres (personifikacje Ko- 
ścioła i Synagogi, „Panny mądre i głupie”, 1275). 

Wielkie indywidualności twórcze pojawiły się 
w 2. połowie XIII wieku również we Włoszech. 
Styl gotycki zakorzenił się tu jednak znacznie sła- 
biej niż w innych krajach. Główną przeszkodą 
były silne reminiscencje antyku. Szczególnie v 
raźnie widać to w dziełach Niccola Pisana (mię- 
dzy 1220 a 1225-między 1278 a 1287) i jego sy- 
na, Giovanniego Pisana (ok. 1250-po 1314). Wy- 
konaną przez Niccola Pisana marmurową ambo- 
nę z baptysterium w Pizie (1260) zdobią płasko- 
rzeźby z masywnymi postaciami, przypominają- 
ce dekoracje sarkofagów rzymskich. 

W XIV wieku rzeźba uniezależniła się od ar- 
chitektury. Punkt ciężkości przesunął się z mo- 
numentalnej rzeźby architektonicznej na wypo- 
sażenie wnętrz kościelnych. Zaczęły się rozpo- 
wszechniać pełnoplastyczne pojedyncze figury 
i grupy rzeźbiarskie, wykonywane z drewna 
i polichromowane. Powstawało coraz więcej 
płyt nagrobnych i nagrobków tumbowych (ka- 
miennych lub metalowych grobów w formie 
skrzyni przykrytej płytą) z rzeźbioną postacią 
zmarłego. W XIV wieku rozpoczął się także 
rozwój charakterystycznych dla gotyku ołtarzy 
szafiastych. Składają się one ze środkowej wnę- 
ki ołtarzowej, w której umieszczone są figury, 
oraz z ruchomych skrzydeł ze scenami płasko- 
rzeźbionymi lub malowanymi. 

Zmianom w sztuce XIV wieku towarzyszył 
rozpowszechniający się nowy typ religijności, 
polegający na zbliżeniu Boga do człowieka. 
Wypływał on zarówno z postawy świętego 
Franciszka z Asyżu, jak i z nauk mistyków nie- 
mieckich, podkreślających potrzebę głębszego, 
emocjonalnego przeżycia religii oraz indywidu- 
alnej i bezpośredniej kontemplacji Boga. Poja- 

wił się nowy rodzaj przedstawień zwanych 
dewocyjnymi. Wykrystalizowały się no- 

we tematy związane z męką Pańską, 
o szczególnie silnym zabarwieniu uczu- 
ciowym: pieta (Maria podtrzymująca 
martwego Chrystusa), krucyfiks widla- 
sty, Chrystus Boleściwy (ukazujący ra- 
ny), Chrystus ze świętym Janem. Miały 
one pomóc wiernym podczas modli- 
twy we wczuwaniu się w boleść Ma- 
rii i cierpienie Chrystusa. 
Wśród przedstawień dewo- 
cyjnych istniał nurt mistycz- 
ny (wykształcony w Nadre- 
nii ok. 1300 r.), który charakte- 
ryzował się niezwykłą brutalno- 
ścią w ukazywaniu cierpienia. 
Na krucyfiksach zawisło potwor- 
nie okaleczone i wyniszczo- 
ne męką ciało — obraz 
ostatecznego poniże- 
nia w Chrystusie tego, 
co ludzkie. Starając się 
nadać wizerunkom jak 
największą ekspresję, 
rzeźbiarze akcentowali 


© Popularnym tematem 
rzeźby dewocyjnej były 
piety. Przedstawienia 
te wykształciły się na 
pocz. XIV w. w sztu- 

ce niemieckiej 


© „Piękna Madonna z Wro- 
cławia” (ok. 1400) stanowi kla- 
syczny przykład stylu międzyna- 
rodowego w rzeźbie gotyckiej 


brzydotę, eksponowali krwawiące 
rany, stosowali deformacje (kru- 
cyfiks widlasty z kościoła NPM 
na Kapitolu w Kolonii, krucy- 
fiks z kościoła Bożego Ciała 
we Wrocławiu, Pieta z kolek- 
cji Róttgen w Bonn). 

Obok nurtu tak dramatycz- 
nego występował również ka- 
non stylistyczny podkreśla- 
jący elegancję, mający swe 
źródło w kulturze dworskiej. 
Tendencje te osiągnęły punkt 
szczytowy w latach 1380- 
1430 w rozwijającym się w Eu- 
ropie stylu międzynarodo- 
wym, zwanym też miękkim 
i pięknym. Charakteryzował 
się on wyrafinowaną elegan- 
cją oraz idealizacją połączoną 
z elementami realizmu. Posta- 
cie, mocno wygięte w biodrach 
w kształt litery S, okryte są 
obfitymi szatami, które two- 
rzą charakterystyczne kaska- 
dy miękkich fałd. Najlepsze 
przykłady tego stylu to Piękne 
Madonny, które ukazywano 
jako młode dziewczyny o sub- 
telnej urodzie i kruchej sylwet- 
ce (m.in. „Piękna Madonna z To- 
runia”). Nawet w obrazach ukazujących cier- 
pienie występuje ton ukojenia i liryzmu; w pie- 
tach nad boleścią dominuje piękno Marii. 

W połowie XV wieku nasiliły się tendencje 
realistyczne, zrodzone w kręgu sztuki niderlandz- 
kiej. Pod wpływem Clausa Slutera (?-1406), 
autora tzw. Studni Mojżesza w kartuzji Champ- 


1. Nagrobek króla Kazimierza Jagiellończy- 
ka w katedrze na Wawelu wykonał ok. 1492 r. 
Wit Stwosz. Wieńczący dzieło baldachim o wy- 
bujałych formach późnogotyckich symboli- 
zuje Niebieskie Jeruzalem, a liczba dźwigają- 
cych go kolumn (8) — życie wieczne. Nagrob- 
ki baldachimowe zarezerwowane były w śred- 
niowieczu dla papieży, królów i biskupów 


mol koło Dijon (1395-1406), i malarzy nider- 
landzkich — m.in. Jana van Eycka (13907- 
przed 1441), Rogiera van der Weydena 
(1399-1464) podstawą styli- 
styki schyłkowego gotyku 
stało się wnikliwe naśladow- 
h nictwo studiowanej natury. 
"  Ambicją rzeźbiarzy późno- 
4, gotyckich było łudzenie wi- 
dza iluzyjnym podobień- 
stwem do Świata rzeczywi- 
stego. Z niewiarygodną 
perfekcją odtwarzali oni 
wygląd ludzi i przedmio- 
tów oraz najbardziej skom- 
plikowane detale. Dużej 
stylizacji podlegały ostro 
załamywane fałdy drape- 
rii, sprawiające wrażenie, 
jakby wykonane były 
z blachy. Rzeźby kształto- 
wano w sposób dynamicz- 
ny i ekspresyjny. Późny 
gotyk to okres masowej pro- 
dukcji ołtarzy szafiastych, 
często o olbrzymich rozmia- 
rach. Figury stapiają się w nich 
z bogatą ornamentyką archi- 
tektoniczną i roślinną w skom- 
plikowane, dekoracyjne ukła- 
dy form, które wywołują 
skojarzenia z wyroba- 
mi złotniczymi. Naj- 
większymi mistrzami 
ostatniej fazy gotyku by- 
li: Nicolaes Gerhaert (Ni- 
colaus Gerhaert van Leyden, ok. 1430-1473), 
Wit Stwosz (1447 lub 1448—1533), Michael Pa- 
cher (ok. 1435-1498) i Tilman Riemenschnei- 
der (ok. 1460-1531). 


Malarstwo 


W malarstwie styl gotycki kształtował się 
dużo wolniej niż w architekturze i rzeźbie. Po- 
czątkowo rozwijało się głównie witrażownic- 
two i malarstwo książkowe. Podstawą rozkwitu 
witrażownictwa była specyficzna konstrukcja 
szkieletowa kościołów gotyckich, pozwalająca 
powiększać okna do ogrom- 
nych rozmiarów. Witraże — 
układane niczym mozaika 
z setek kolorowych szkiełek 
łączonych ołowianą ramką — 
napełniały wnętrza żywą grą 
barwnych świateł (jeden z naj- 
większych zespołów witraży 


© _ Giotto di Bondone wpro- 
wadził do malarstwa nie tyl- 
ko elementy realizmu, ale 
także pierwiastki drama- 
tyczne i emocjonalne, cha- 
rakteryzujące przedstawia- 
ne postacie, co doskonale wi- 
dać we fresku „Opłakiwa- 
nie Chrystusa” na przykła- 
dzie fruwających chaotycz- 
nie aniołów, ukazujących 
w ten sposób ból i rozpacz 
po śmierci Jezusa 


zachował się w katedrze w Chartres). Ważną 
dziedzinę malarstwa stanowiły iluminacje ksiąg 
religijnych. Największym ośrodkiem miniator- 
stwa, promieniującym na całą Europę, był Pa- 
ryż, w którym panował wyrafinowany styl dwor- 
ski. Początkowo ilustracje odznaczały się pła- 
skimi tłami i linearnymi formami określanymi 
mocnym konturem („Psałterz Ludwika Święte- 
go”, ok. 1260). 

Rewolucyjne przemiany nastąpiły w malar- 
stwie dopiero pod koniec XIII wieku we Wło- 
szech, gdzie dużo większe znaczenie miało ma- 
larstwo ścienne i tablicowe. Zmiany polegały 
na przełamaniu dominującej dotąd stylistyki bi- 
zantyjskiej (tzw. maniera graeca) przez tenden- 
cje realistyczne, które uzewnętrzniły się w rzeź- 
bie gotyckiej już sto lat wcześniej. Zmniejszyła 
się sztywność, płaskość i linearyzm przedsta- 
wień. Obrazy zaczęły tracić cechy nadziem- 
skich wizji ikon bizantyjskich. Innowacje te za- 
początkowali Cimabue (ok. 1240-przed 1303) 
i Duccio di Buoninsegna (między 1250 a 1260- 
1319), jednak prawdziwym przełomem, na ska- 
lę całego malarstwa europejskiego, była twór- 
czość Giotta di Bondone (ok. 1266-1337). 
Dzięki modelunkowi światłocieniowemu i skró- 
tom perspektywicznym Giotto stworzył nową, 
pogłębioną przestrzeń malarską. Trójwymiaro- 
we masywne postacie umieszczał w płytkim 
krajobrazie, któremu towarzyszyła architektura, 
lub we wnętrzu. Sceny obdarzał dużym ładun- 
kiem emocjonalnym. Wprowadził psycholo- 
gizm — poprzez ekspresję twarzy i gesty posta- 
cie wyrażają szeroką gamę uczuć (m.in. „Opła- 
kiwanie Chrystusa”, ok. 1306-1309). Jego naj- 
większe dzieła freskowe znajdują się w kaplicy 
Scrovegnich w Padwie (13041305). Osiągnię- 
cia Giotta rozwijali malarze sieneńscy — bracia 
Lorenzetti: Ambrogio (1290-1348) i Pietro 
(przed 1305-1345), oraz Simone Martini (1284— 
1344). Tworzyli jednak sztukę bardziej subtelną 
i miękką. 

Od mniej więcej połowy XIV wieku nowe 
tendencje w malarstwie stopniowo przenikały 
na północ od Alp, do ośrodków sztuki dwor- 
skiej: Awinionu (gdzie na dworze papieskim 
pracowali artyści włoscy), Pragi (wówczas sie- 
dziby cesarza Karola IV), a także do Francji 
(Paryż) i Burgundii (Dijon), gdzie kwitło ma- 
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larstwo miniaturowe. Zaczęło się wówczas roz- 
wijać malarstwo sztalugowe zwane też tablico- 
wym (wykonywane temperami na deskach), 
które dotąd w sztuce zachodniej Europy nie 
miało większego znaczenia. Obrazy wykorzy- 
stywano głównie jako nastawy ołtarzowe lub 
skrzydła ołtarzy szafiastych. 

Wzajemne przenikanie się sztuki włoskiej 
i zachodnioeuropejskiej doprowadziło do po- 
wstania (analogicznego jak w rzeźbie) między- 
narodowego stylu gotyckiego (1380-1430). 
Wyrażając dworskie ideały estetyczne późnego 
średniowiecza, dążono do sztuki lirycznej i po- 
etyckiej, pełnej stylizowanej elegancji i wdzię- 
ku. Ceniąc wartości dekoracyjne, z upodoba- 
niem pokazywano barwne stroje i miękko mo- 
delowane obfite draperie. We Włoszech naj- 
większym malarzem te- s 
go stylu był Gentile da 
Fabriano (między 


© Cykl miesięcy braci Lim- 
burg w „Godzinkach księcia 
de Berry” łączy idealizację 
stylu międzynarodowego 
z realizmem obserwacji ży- 
cia ludzkiego i natury. Ilu- 
stracja czerwca ukazuje 
sianokosy 


krajobrazów. Są to pierwsze 
w sztuce zachodnioeuropej- 
skiej tak prawdziwe przed- 
stawienia pejzażu i szcze- 
gółów z codziennego życia. 
Broederlam i bracia Lim- 
burg zapowiadali już tzw. rea- 
lizm niderlandzki — wielką re- 
wolucję, jaka miała miejsce 
około 1420 roku na terenie 
Niderlandów (Mistrz 
z Flćmalle, Jan 
van Eyck). Rewolucyjność tego 
malarstwa, odchodzącego od sty- 
lu gotyckiego i rozpoczynające- 
go tzw. renesans Północy, pole- 
gała na dążeniu do przedsta- 
wiania świata w sposób jak 
najwierniejszy naturze. Wyda- 
rzenia nadprzyrodzone przenie- 
siono w otoczenie codzienne. 
W kierunku tym widać wpływ 
prądów humanistycznych oraz 


© Późny gotyk był okresem 
powstania i rozkwitu technik 
graficznych — drzeworytu 
i miedziorytu. W dziedzinie 
tej czołowe miejsce zajmo- 
wali artyści niemieccy, m.in. 
Martin Schongauer, autor 
miedziorytu „Kuszenie św. 
Antoniego” (ok. 1470) 
% „Zwiastowanie” (1333) Simo- RWS" „JĘ 
ne'a Martiniego należy do arcydzieł 
włoskiego malarstwa gotyckiego. 
Pełna uroku dekoracyjna stylizacja 
Marii i archanioła Gabriela zapowia- 
da styl międzynarodowy 


1360 a 1370-1427), w Niemczech 
Konrad z Soest (Konrad von Soest, 
ok. 1370-po 1422), w Czechach Mistrz 
z Trzebonia (2. poł. XIV w.). Stopień 
realizmu poszczególnych obrazów był 
bardzo różny. W jednych ton nadawały 
tradycyjne złote tła, symbolizujące rze- 
czywistość nieba, w innych pojawiało 
się coraz więcej elementów z realnej 
rzeczywistości. Szczególnie silny rea- 
lizm widoczny jest u artystów nider- 
landzkich pracujących we Francji, m.in. 
u Melchiora Broederlama (XIV/XV w.) 
w ołtarzu z Dijon. Szczytowym osiąg- 
nięciem są jednak miniatorskie prace 
braci Limburg: Jana, Pola i Hermana 
(czynnych w latach 1402-1416). W „Go- 
dzinkach księcia de Berry” (1415-1416), 
zawierających cykl kalendarzowy z ilu- 
stracjami dwunastu miesięcy, ukazali 
zajęcia człowieka charakterystyczne 
dla danej pory roku na tle szerokich 


mieszczańskiej rzeczowo- 
ści przeciwstawiającej się 
wysublimowanej elegancji 
dworskiej. Około 1450 ro- 
ku stylistyka mistrzów 
niderlandzkich zaczęła 
oddziaływać na całą Eu- 
ropę, stając się nieod- 
łączną częścią malar- 
stwa schyłkowego goty- 
ku. W znacznym stopniu 
wyeliminowała ona złote 
tła na rzecz pejzażu lub 
wnętrza mieszkalnego; 
coraz częściej też wystę- 
powały portretowe ujęcia 
twarzy ludzkich. Gotycka 
stylizacja uwidaczniała się 
m.in. w kanciastym kształ- 
towaniu załamań draperii 
(tzw. styl łamany). Do naj- 


większych malarzy tego okresu należeli: w kra- 
jach niemieckich Konrad Witz (między 1400 
a 1410-między 1445 a 1460), Michael Wolgemut 
(1434-1519), Michael Pacher, Martin Schongauer 
(ok. 1450-1491), we Francji — Jean Fouquet (ok. 
1420-przed 1481). W Polsce bujnie rozwijało się 
w tym czasie malarstwo szkoły małopolskiej. 

Kiedy około 1500 roku sztuka gotycka osiąg- 
nęła w Europie kres rozwoju, we Włoszech roz- 
poczynał się już dojrzały renesans. Mimo że ar- 
tyści północni powszechnie sięgnęli po repertu- 
ar form renesansowych, zakorzeniony przez po- 
nad trzy stulecia gotyk dawał jednak o sobie 
znać jeszcze prawie do 1530 roku. 


e „Ucieczka do Egiptu” (ok. 1460) z ołtarza 
dominikańskiego w Krakowie to jeden z wczes- 
nych przykładów przenikania realizmu (dale- 
ki krajobraz) do późnogotyckiego malarstwa 
polskiego 
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f Katedra Notre Dame w Paryżu (1163— do 
poł. XIII w.) jest najsłynniejszą budowlą go- 
tycką na świecie. W czasie rewolucji francu- 
skiej (1789-1799) została poważnie zdewa- 
stowana. Podczas rekonstrukcji w XIX w. 
dodano wiele nie istniejących wcześniej de- 
koracji i rzeźb 
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z Gotami, germańskim plemieniem, które 

w IV i V wieku wielokrotnie napadało na 

ziemie cesarstwa rzymskiego. Kiedy budowano 

pierwsze katedry, plemię Gotów dawno już nie 

istniało. Ojczyzną gotyku była Francja. Styl ten 

powstał w połowie XII wieku w królewskiej 
prowincji Ile-de-France. 

Pierwszą budowlę gotycką — prezbiterium 

z obejściem i wieńcem kaplic kościoła opactwa 


Tm: gotyk nie miał nic wspólnego 


fr Najwyższa katedra francuska w Beauvais zawaliła 
się dwukrotnie podczas budowy i dlatego składa się tyl- 
ko z prezbiterium i transeptu 


Architektura 
gotyku 


W 1550 roku Giorgio Vasari, włoski artysta i autor pierwszej historii sztu- 
ki, wprowadził termin styl gotycki dla określenia sztuki poprzedzającej re- 
nesans. Uważał ją za dziwaczną i barbarzyńską, pozbawioną wszelkiego 
piękna klasycznego. Przymiotnik „gotycki” używany pierwotnie w znacze- 
niu pogardliwym, oznaczał tyle co „typowy dla Gotów”, plemienia barba- 
rzyńców. Negatywna ocena, jaką wystawili artyści włoscy, wynikająca 

z przekonania, że wartość ma tylko sztuka oparta na wzorach antycznych 
(czyli ich własna), przetrwała aż do XVIII wieku. Nie rozumiano, jak błęd- 
na była to opinia. Dzięki nowej konstrukcji i nowym potrzebom estetycz- 
nym gotyk stworzył architekturę fascynującą, zupełnie inną od tego, co 


wcześniej powstawało. 


Saint-Denis pod Paryżem, zbudowa- 
no w latach 1140-1144. Zlecenio- 
dawcą oraz pomysłodawcą przebudo- 
wy starego kościoła był opat Suger. 
W porównaniu z rozwiązaniami stylu 
romańskiego dokonała się rewolucja. 
Ściany „poprzecinano” dużymi ostro- 
łukowymi oknami. Po raz pierwszy 
zredukowano powierzchnię ściany do 
ramy, aby rozświetlić wnętrze. Opat 
Suger pisał zachwycony: „cały ko- 
ściół jaśnieje cudownym i nieprzer- 
wanym światłem, które przenika 
przez najświętsze okna”. Choć nigdy 
nie ukończono przebudowy całego 
kościoła w Saint-Denis we- 
dle zamierzeń Sugera, to jego 
część wschodnia wywarła 
silny wpływ na kształt fran- 
cuskiej katedry gotyckiej. 


Cechy gotyku 


Dwa najbardziej charakte- 
rystyczne elementy gotyku: 
sklepienie krzyżowo-żebro- 
we i łuk ostry, nie były jego 
wynalazkiem. Wykształciły 
się już w architekturze ro- 
mańskiej w 1. połowie XII 
wieku. O stylu nie decyduje 
jednak zastosowanie poje- 
dynczych elementów, lecz 
wykorzystanie ich zalet i umiejętność 
złożenia w nową całość. Gotyk, korzy- 
stając z osiągnięć sztuki romańskiej, 
był jej estetycznym zaprzeczeniem. Ar- 
chitekturę gotycką charakteryzowa- 
ły strzelistość, wertykalizm, wyraźna 
przewaga kierunków pionowych. Lek- 
kie sklepienie krzyżowo-żebrowe nie 
potrzebowało oparcia na grubych mu- 
rach, wystarczyły tylko cztery punkty. 
Grube romańskie ściany z małymi 
oknami przepuszczającymi niewiele 
światła zastąpiono lekką konstrukcją 
szkieletową z wielkimi płaszczyznami 
okien, bez obawy o zawalenie się bu- 
dowli. Kościół otrzymał smuklejsze 


f Gotyk wykorzystywał system przypór i łuków oporo- 
wych, zapewniających statyczność budowli, co wyraźnie 
widać w katedrze w Chartres (1194—1260) 
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proporcje, nabrał ekspresji, jakiej brakowało 
wcześniejszej architekturze. Jednakże, aby taka 
ażurowa konstrukcja nie runęła, potrzebowała 
wzmocnienia. Stosowano dwa systemy. W kon- 
strukcji szkieletowej używanej w katedrach 
francuskich dobudowywano na zewnątrz wyso- 
kie przypory (jakby filary) wyrastające ze ścian 
naw bocznych. Ciężar sklepień nawy głównej 
przenoszony był na nie za pomocą łuków opo- 
rowych ponad dachami naw bocznych. Na 
szczycie przypory umieszczano dekoracyjne 
sterczyny, które zwiększając jej ciężar, czyniły 
ją stabilniejszą. Drugi system nie stosował łu- 
ków oporowych, lecz szkarpy uskokowe pod- 
pierające mur, do którego przylegały. Szkarpy 
te były widoczne od zewnątrz jako pionowe 
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fr Nawa główna katedry Notre Dime w Paryżu (wczesny gotyk) ma jeszcze kolumnadę em- 
i y got) 
por (rodzaj galerii nad nawami bocznymi) charakterystyczną dla architektury romańskiej 


wystające pasy, dynamizujące bryłę kościoła no (północne Niemcy, północna Polska i kraje 


Zdarzało się jec ściana nadbałtyck 


, stosowano tańszą cegłę. 


zewnętrzna pozost py był 


o GÓRE Katedra 


Najbardziej charakterystyczną budowlą go- 
a francuska katedra. Fazę wczesną jej 


ju połowa XII wieku) reprezentowały 
katedry w Noyon, Laon, Paryżu, dojrzałą 
(1. połowa XIII wieku) w Chartres, Reims oraz 
najdoskonalsze w Amiens i Beauvais. Katedra 
to typ kościoła bazylikowego (nawa główna 
wyższa od naw bocznych) z krótkim transep- 


tem (nawa poprzeczna), obejściem wokół pre- 
zbiterium i wieńcem kaplic. Katedra była bu- 
dynkiem o zawrotnej wysokości wnętrza (Paryż 
35 m, Reims 38 m, Beauvais 48 m), wysmu- 
kłych proporcjach, z tendencją do zdecydowa- 
nie podwyższonej nawy głównej w stosunku do 
bocznych. Wchodząc do środka, odczuwa się 
przemożny pęd w dwóch kierunkach: w górę 


ku prezbiterium. Oszałamia wsysająca ku 
górze przestrzeń, a gęsty rytm filarów pociąga 
w głąb. Nawa główna stała się jednolitą cało- 
ścią, a nie sumą odrębnych segmentów prze- 
strzeni jak w stylu romańskim. Sklepienia krzy- 
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ych katedrach francuskich, podobnie jak 


w budowlach romańskich, miały przęsła na pla- 


rowe nawy głównej w najwcześniej- 


f Katedra w Kolonii jest największym 
i najsłynniejszym kościołem gotyckim Nie- 
miec. Ponad 150-metrowe wieże zostały 
ukończone i zwieńczone ostrymi hełmami 
w XIX w. według oryginalnych planów 


ustawiane od we 


wo-żebrowym waż 


konstrukcy 


) s:zym mate 


ełniany | 


li, tworzył) 


riałem, pozwalały na przesklepianie dowolnych 


powierzchni. Znane są przypadki, że po bom 


bardowaniu pozostawały same żebra, podczas 
gdy przestrz nimi zawalały się 
W późnej faz gotyku (XV ) ż 


bra b już 


nałożo! 


ym na sKiepieni 


Do budowy katedr 


szości kościołów 
mienia. Na obszara 


nie kwadratu. Szybko jednak zastąpiono je pro- 
stokątnymi, wąskimi, dzięki czemu zwiększono 
liczbę filarów w nawie głównej. Całość zbudo: 
wana wyłącznie z elementów wertykalnych na- 
ładowana została potężną dynamiką. Ścianę 
nad arkadami międzynawowymi ożywiono try- 
foriami płytkimi galeriami arkadowymi, 


a empory występujące jeszcze we wczesnej fa- 
zie na wzór romański zlikwidowano (Chartres, 
Amiens). W dalszym etapie rozwoju tryforia 
oszklono i połączono z kondygnacją okien 
(Beauvais). Wnętrze stało się szklaną klatką 
obudowaną barwnymi, promieniującymi świa- 
tłem witrażami. 


f Fasada katedry w Reims (2. poł. XIII w.) 
o koronkowej precyzji kojarzy się bardziej 
z drogocennym relikwiarzem lub rzeźbą niż 
z budowlą 


Od zachodu katedra miała wspaniałą dwu- 
wieżową fasadę. Po dwie wieże umieszczano 
przy transepcie, niekiedy przy apsydzie, a jedną 


na skrzyżowaniu naw. Ich liczba miała sięgać 
6-9, W praktyce nigdy nie zrealizowano do 
końca takiej idealnej budowli. Wieże, które 
miały być pierwotnie zwieńczone wysokimi 


spiczastymi hełmami, pozostawały stępione 
bądź nie wychodziły poza fazę fundamentów. 
Fasada pokryta była rzeżbioną dekoracją złożo- 
ną z postaci biblijnych i figur świętych, arkad, 
baldachimów, sterczyn, maswerków. Szczegól- 
nie bogato zdobione były trzy portale prowa- 


/ A 


fr Fasady katedr gotyckich (m.in. Notre Dame w Paryżu), 
a szczególnie ich portale, czyli ozdobne wejścia, bogato deko- 


rowano rzeźbami 


dzące do wnętrza. Nad nimi umieszczano 
olbrzymie żebrowane okrągłe okno zwane ro- 
zetą, oświetlające nawę główną. Konstrukcja 
szkieletowa wy magająca zastosowania systemu 
zewnętrznych przypór i łuków oporowych po- 
wodowała, że katedra na zewnątrz nie wygląda- 
ła na zwartą bryłę. Przypominała kamiennego 
pająka lub okręt w stoczni w trakcie budowy. 
Katedra gotycka była tworem czysto francu- 
skim i chociaż w swej klasycznej formie, poza 
wyjątkami (katedry w Kolonii, 
Strasburgu, Pradze), nie przyjęła się nigdzie, 


nielicznymi 


wywarła silny wpływ na architekturę innych 
krajów 


Symbolika katedry gotyckiej 


Najbardziej charakterystyczną cechą sztuki 
całego średniowiecza był jej symbolizm. Nowe 
osiągnięcia konstrukcyjne nie przyniosłyby ta- 
kich rezultatów, gdyby nie pojawienie się no- 
wych potrzeb estetycznych. Te natomiast wyni- 
kały bezpośrednio z prądów myślowych, jakie 
zapanowały w środowiskach intelektualnych 
XII i XIII wieku. Sądzi się, że na formę francu- 
skiej katedry gotyckiej miała ogromny wpływ 
popularna w owym czasie filozofia neoplatoń- 


Ska Św 


Augustyna i Pseudo-Dionizego Areopa- 
gity. Dążność do napełnienia kościoła światłem 


związana była z jego mistyczną wymową. 
Światło symbolizowało Światłość Boską, Chry- 
stusa. Wpadając do wnętrza katedry, mogło po- 
móc w kontemplacji Stwórcy. Do unaocznienia 
symboliki światła wykorzystywano witraże 
z barwnego szkła łączonego ołowiem, tworzące 
bajecznie kolorowe wizje. Katedra gotycka mia- 
ła być zapowiedzią i obrazem nieba, obrazem 
Królestwa Bożego na ziemi przeznaczonego dla 
zbawionych. Piękno kościoła stanowiło przed- 
smak Piękna Niebieskiego. 
ada i portale katedry go- 
tyckiej to symbol Bramy Nie- 
bios (Porta Caeli) pojmowanej 
jako próg, po którego przekro- 
czeniu opuszcza się sferę Świa- 
ta materialnego i wstępuje 
w świat wieczności. Dekoracja 
figuralna pokrywająca budow- 
le na zewnątrz i w środku była 
sumą wiedzy o Bogu, świecie 
i człowieku. Obrazowała myśl, 
iż wszystko pochodzi od Boga 
i jest mu podporządkowane. 
Świątynia objawiała dosko- 
nałość porządku kosmicznego. 
Ten natomiast, jak twierdzili 
starożytni pitagorejczycy, a za 
nimi neoplatończycy, opierał 
się na liczbie. Poglądy te po- 
twierdzone autorytetem Biblii 
mówiącej, iż Bóg wszystko 
urządził „według miary, liczby 
i wagi”, spowodowały, że ko- 
smos pojmowano jako dzieło 
architektoniczne, Boga zaś jako 
architekta. Świątynia wczesne- 
go gotyku zbudowana wedle ta- 
kich samych stosunków liczbo- 
wych jak wszechświat stawała 
się modelem kosmosu. Rów- 
nież piękno architektury leżało 
w proporcjach opartych na sto- 
sunkach liczbowych. Dlatego też w ślad za anty- 
kiem przy konstrukcji architektury gotyckiej po- 
wszechnie stosowano zasady geometryczne. 
Punkt wyjścia stanowiły kwadrat lub trójkąt; wy- 
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w ścianie otworami, przez które wpadało świa- 
tło, lecz ścianami, przez które przenika Świa- 
tłość Boża 


znaczano z ich pomocą rysunek sklepień, układ 
kompozycyjny i stałe proporcje poszczególnych 
elementów budowli. Dzisiaj na podstawie frag- 
mentu katedry można ją zrekonstruować w cało- 
ści. Dawniej jednak zasady konstrukcji geome- 
trycznej w architekturze otaczano ściśle strzeżo- 
ną tajemnicą, nawet pod groźbą kary śmierci. 


Rozwój gotyku 
Architektura gotycka to nie tylko katedra. 


Gotyk nie stworzył nowych typów świątyń, 
lecz wykorzystywał znane już w stylu romań- 


ft. Nieodłączny element gotyku stanowiły wielobarwne rozety (Notre Dame w Paryżu) 


skim układy bazyli- 
kowe i halowe, na- 
dając im nowe, róż- 
norodne formy. Po- 
wstawały kościoły 
trój-, dwu- lub jed- 
nonawowe, z tran- 
septem lub bez nie- 
go. Prezbiterium 
mogło mieć obej- 
ście i wieniec kaplic 
bądź zamknięte pro- 
sto stanowiło odręb- 
ne _ pomieszczenie. 
W fasadzie umiesz- 
czano jedną lub dwie 
wieże albo zwień- 
czano ją tylko oz- 
dobnym szczytem. 
W początkowej fa- 
zie duże znaczenie 
dla rozpowszechnienia form gotyckich, prócz 
francuskich katedr, miała architektura zakonu 
cystersów. Już od połowy XII wieku budowali 
oni kościoły o surowym, prostym stylu łączą- 
cym ciężkie romańskie ściany ze sklepienia- 
mi krzyżowo-żebrowymi i ostrymi łukami. 
W wielu rejonach (Niemcy, Włochy, Polska) 
cystersi byli wręcz pionierami nowego stylu. 
Gotyk we Francji rozwinął się błyskawicznie 
Około 1250 roku, gdy w niektórych krajach 
panował jeszcze styl romański, gotyk francu- 
ski osiągnął kres rozwoju w kaplicy królew- 
skiej Ste Chapelle w Paryżu. Ściany zbudowa- 
no tu niemal całkowicie ze szkła. Po tym okre- 
sie architektura francuska zaczęła tracić na 
znaczeniu na korzyść Anglii i Niemiec. 
W Niemczech znajdujących się pod wpływem 
Francji początkowo nie zrozumiano gotyku: 
deformowano go, tworząc zbitki ze stylem ro- 
mańskim (katedra w Magdeburgu) lub kopiu- 
jąc niewolniczo, choć efektownie (katedry 
w Kolonii i Strasburgu). Dopiero w XIV wie- 
ku Niemcy wykształciły w pełni samodzielny 
styl gotycki. Tymczasem w Anglii gotyk wcze- 
śnie przyjęty z Francji (2. połowa XII wieku) 
zaczął kształtować się niezależnie od tego, co 
działo się na kontynencie. Tworzono wspania- 
łą architekturę, niejednokrotnie wyprzedzając 


1 Od XII w. dynamicznie rozwijają się miasta. Powstają ratusze — symbol niezależności mieszczan, 
oraz warowne zamki. Wybitnym przykładem kompleksu obronnego jest zespół zamkowy w Malborku 
Z XIII-XV w. (trzy zamki połączone fortyfikacjami), który w grudniu 1997 r. jako jeden z najwybit- 
niejszych zabytków gotyckiej architektury ceglanej został wpisany na Listę Światowego Dziedzictwa 
Kulturalnego UNESCO 


f W kaplicy kolegium królewskiego w Cambridge (1446-1515) zbudowanej w angielskim stylu 
późnogotyckim „pionowym” ściany zostały zamienione w kratownice gęstych, pioniowych i pozio- 
mych laskowań, a nad głowami wiernych wyrosły formy przypominające wachlarze 


tendencje rozwojowe gotyku w Europie. Bu- 
dowle były często nieproporcjonalnie wydłużo- 
ne, niższe, o ekranowych fasadach zapełnio- 
nych rzeżbami. Nie dążono do takiej strzelistości 


jak w katedrach francuskich. Sklepienia pokry- 


wano gęsto liniami żeber, 
ukrywając ich prawdziwy 
kształt (katedry w Salis- 
bury, Lincoln). We Wło- 
szech proste formy goty- 
ku przyjęły się w XIII 
wieku i nigdy nie osią- 
gnęły wysmukłości i lek- 
kości konstrukcji. Ten 
dynamiczny styl był obcy 
na ziemiach o tak boga- 
tych tradycjach klasycz- 
nych. W kompozycji bu- 
dowli włoskich występo- 
wały wyraźne akcenty 
poziome i 
form, a we wnętrzach duże 
partie gładkiego muru 
W XIII i XIV wieku 
znaczny wpływ na obli- 
cze gotyku w Europie 
wywarły także kościoły 
kaznodziejskich zako- 


rownowaga 


nów żebraczych — 
franciszkanów i do- 
minikanów. Reali- 
zowały one budow- 
nictwo bardzo pro- 
ste, często jednona- 
wowe, przestronne, 
najlepiej nadające 
się do głoszenia ka- 
zań rzeszom wier- 
nych. 

Późny gotyk 
obejmujący XIV 
i XV wiek był zu- 
pełnie inny niż kla- 
syczny katedr fran- 
cuskich. Kierunek 
rozwoju architektu- 
ry wyznaczało pra- 
gnienie ujednolice- 
nia przestrzeni całe- 
go kościoła. Rozpowszechniał się wówczas ko- 
ściół halowy, w którym wszystkie nawy były 


jednakowej wysokości. Dzięki smukłym fila- 


romi oraz nowym rodzajom sklepień: gwiaździ- 
stemu i sieciowemu wzrok mógł błądzić po roz- 


% Dla późnego gotyku (XV w.) charakterystyczne było stosowanie 
coraz bardziej dekoracyjnych sklepień. W krużgankach przy ko- 
ściele Swiętego Jakuba w Compostelli żebra układają się w kształ- 
ty będące połączeniem gwiazdy i kwiatu 


ległej przestrzeni na wszystkie strony. Naj- 
wspanialszym przykładem jest XV-wiecz- 
ny kościół Świętego Wawrzyńca w No- 
rymberdze. W architekturze późnogotyc- 
kiej, operującej prostymi bryłami, w deko- 
racjach portali, okien i sklepień widać za- 
miłowanie do fantastyczności i przesadne- 
go komplikowania ozdobnych form. Płyn- 
ne linie żeber w sklepieniu krzywolinij- 
nym z końca XV wieku były jak ramiona 
ośmiornicy oplatające górną część świąty- 
ni (kościół Świętej Anny w Annabergu). 

Kiedy w 2. połowie XV wieku w Euro- 
pie Zachodniej i Środkowej gotyk przeży- 
wał dni świetności, we Włoszech królował 
już renesans. Nowy styl opanował konty- 
nent na początku XVI wieku, powoli wy- 
pierając gotyk. Styl gotycki, pogardzany 
przez artystów nowożytnych, doceniony 
został dopiero przez romantyzm na począt- 
ku XIX wieku, czego owocem była archi- 
tektura neogotycka. 


Renesans 


Artyści włoscy nigdy nie zrozumieli do końca istoty stylu gotyckiego, przy- 
niesionego zza Alp, obcego ich tradycji. Na początku XV wieku zaczęli 
tworzyć sztukę opartą na nowym widzeniu świata oraz inspirowaną anty- 
kiem. Ich celem było dorównać starożytnym i przewyższyć ich. 


apoczątkowany w XIV wieku we Włoszech 

/ prąd umysłowy zwany humanizmem prze- 
wartościował panujący w ówczesnej Euro- 

pie pogląd na świat. Teocentrycznej kulturze śred- 
niowiecza, odwracającej się od doczesności, prze- 
ciwstawił zainteresowanie człowiekiem, życiem 
ziemskim i przyrodą. Nadał istotne znaczenie ro- 
zumowi ludzkiemu, zmierzał do odrodzenia staro- 
żytnej literatury i kultury. Mający w nim swoje ko- 
rzenie renesans nie był jednak okresem całkowite- 
go zeświecczenia i odejścia od Boga. Zrywał jedy- 
nie ze średniowiecznym typem religijności, stano- 
wił próbę poznania i nobilitacji boskiego dzieła 
stworzenia. Wyrażał pragnienie zespolenia świata 
starożytnego i chrześcijańskiego. 


©. Szybki rozwój go- 
spodarczy Florencji od 
XII w. uczynił z niej 
jeden z ważniejszych 
ośrodków Włoch. Bo- 
gate miasto mnożące 
zlecenia dla artystów, 
stało się na pocz. XV w. 
kolebką renesansu 


Kolebką renesansu 
w sztuce oraz dominują- 
cym jej ośrodkiem w XV wieku była Florencja 
jedno z licznych państw-miast, z jakich składały się 
ówczesne Włochy. Na początku XVI wieku jej 
miejsce zajął Rzym. Za sprawą papieża Juliusza II 
wielkim placem budowy stał się Watykan, przycią- 
gając najwybitniejszych twórców. Renesans włoski 
dzieli się na trzy okresy: renesans wczesny (ok. 
1405-1500), dojrzały (ok. 1500-1525) oraz późny 
(ok. 1525-1600), w którym występują już elemen- 
ty manierystyczne. Za Alpami zaczął się rozwijać 
około 1490 roku. 


Nowy typ mecenatu 


Obok Kościoła i książąt mecenasami sztuki 
stały się bogate miasta. Kupcy i bankierzy podej- 
mowali wiele inwestycji, które miały być pomni- 
kiem potęgi ich rodów i miast. Największym me- 
cenasem sztuki w XV wieku była rodzina Medici 


(Medyceuszy), nieoficjalnych władców 
Florencji. Otaczali się oni humanista- 
mi i artystami, namiętnie kolekcjono- 
wali antyczne dzieła. Około 1470 roku 
Lorenzo Medici (zw. Wawrzyńcem Wspa- 
niałym) otworzył w swoich ogrodach 
akademię, w której młodzi rzeźbiarze 
(m.in. Michał Anioł) studiowali staro- 
żytne posągi. 


Cechy renesansu 


Sztukę renesansu charakteryzowało 
dążenie do piękna przy zachowaniu 
harmonii proporcji, równowagi form 


e W okresie renesansu nastąpiło 
odrodzenie sztuki portretowej. Obraz 
Sandra Botticellego przedstawiają- 
cy Giuliana Medici i relief Andrei 
del Verrocchia ukazujący Cosima Me- 
dici reprezentują wczesny typ portre- 
tu (tzw. portret profilowy), nawiązu- 
jący do podobizn na monetach an- 
tycznych 


oraz klarownej, symetrycznej kompozy- 
cji. Zgodnie z tradycją antyczną piękno 
widziano w proporcjach, które wynikały 
ze stosunków liczbowych. Za najwyższy 
wzór uznawano naturę, a za najdoskonalsze jej 
dzieło — człowieka. Chcąc ją naśladować, artyści 
badali rządzące nią prawa. Rekonstrukcja świata 
widzialnego nie opierała się na intuicji czy dosłow- 
nym kopiowaniu natury, lecz na wierności jej 
ogólnym prawom, obiektywizującym wrażenia 
wzrokowe. Sztuka stała się wiedzą, a artysta uczo- 
nym. Powstawały traktaty teoretyczne o architek- 
turze (Leone Battista Alberti) i malarstwie (Piero 
Della Francesca, Leonardo da Vinci). Badając zja- 
wisko pozornego zmniejszania się przedmiotów 


© Sugestywna głębia przestrzenna we fre- 
sku Masaccia „Trójca Swięta” (1428) opar- 
ta została na wykresie geometrycznym 
przestrzegającym zasad symetrii. Postacie 
wpisane są w formę trójkąta — symbolu 
Trójcy Świętej (osoby klęczące u dołu to 
fundatorzy obrazu) 


f „Zaślubiny Marii” (1504) Rafaela są idea- 
łem renesansowej harmonii i równowagi form. 
Obraz pochodzi z wczesnego okresu twórczo- 
ści artysty, kiedy był jeszcze pod silnym wpły- 
wem swego mistrza, Perugina 


w miarę oddalania ich od oka, opracowano na- 
ukowe zasady perspektywy zbieżnej (linearnej), 
za pomocą której można było przedstawiać głę- 
bię przestrzeni. Horyzont wyznaczano na wyso- 
kości oczu patrzącego, a linie perspektywiczne 
zbiegały się w jednym punkcie. Artyści, pragnąc 
poznać budowę i zasady ruchu ciała ludzkiego, 
zaczęli studiować anatomię, której znajomoś 
stała się podstawą ich wykształcenia. Bardziej 
dociekliwi dokonywali nawet sekcji zwłok (Leo- 
nardo, Michał Anioł). 

Źródłem inspiracji renesansu był także antyk, 
traktowany jako wzór doskonałości. Studiowano sta- 
rożytne rzeźby i budowle. Biblią architektów stał 
się traktat Witruwiusza „O architekturze” (I w. p.n.e.). 
W XV wieku podjęto w Rzymie systematyczne 
prace archeologiczne i wykopaliskowe, które przy- 
niosły liczne odkrycia (m.in. odnaleziono wówczas 
„Apolla Belwederskiego” i „Grupę Laokoona '). 

Wprowadzono nową tematykę. Prócz scen 
religijnych coraz częściej występowała tematy- 


twórcy nie znali dzieł malarzy greckich i rzym- 
skich. Zerwano z konwencją malarstwa średnio- 
wiecznego operującego tylko dwoma wymia- 
rami. Odrzucono płaskie złote tła, wprowadzo- 
no realistyczne krajobrazy. Postacie mo- 
delowano światłocieniem. Według re- 
nesansowych teorii obraz miał być 
oknem otwartym na naturę. Nie 
malowano go jednak z natury. 
Postacie, rysowane według ży- 
wego modela lub wzorów an- 
tycznych, „wmontowywano” do 
wcześniej skonstruowanej geo- 


© „Chrzest Chrystusa” (lata 
50. XV w.) Piera Della France- 
sca pierwotnie był środkową 
tablicą tryptyku. Z obrazu ema- 
nuje charakterystyczna dla ar- 
tysty atmosfera głębokiej, ci- 
chej modlitwy 


4. „Wenus i Mars” (1485) Botticellego to przykład coraz liczniejszych od końca XV w. obra- 
zów inspirowanych mitologią i antycznymi źródłami literackimi 


ka świecka — historyczna i alegoryczna, oraz po- 
gańska — mitologiczna. Zwiększyło się zaintere- 
sowanie portretem, co stanowiło przejaw wzro- 
stu znaczenia jednostki. Popularne stały się akty 
(męskie i kobiece) pokazujące piękno ciała ludz- 
kiego. Pretekstem do ich prezentacji były zarów- 
no postacie mitologiczne (Wenus, gracje), jak i bi- 
blijne (Adam, Ewa, Dawid, Zuzanna); niekiedy 
bywały popisem znajomości anatomii i muskulatu- 
ry. Nagość wprowadzono do miejsc sakralnych. 

Sztuka renesansu podlegała idealizacji i uo- 
gólnieniu, dążyła do syntezy. Przedstawiano 
tylko ludzi pięknych, młodych i harmonijnie 
zbudowanych. Artystów nie interesowała po- 
spolitość i codzienność. 

Wzrosła ranga artystów, przestano ich trakto- 
wać jako rzemieślników. Najznakomitszych ota- 
czano podziwem i czcią. Leonarda, Rafaela i Mi- 
chała Anioła obdarzono epitetem divino (wł. 
„boski”). Renesans obfitował w wybitnych twór- 
ców, wszechstronnie uzdolnionych i wykształco- 
nych, zajmujących się kilkoma dyscyplinami 
sztuki równocześnie (np. Michał Anioł był rzeź- 
biarzem, malarzem, architektem i poetą). No- 
wym celem działania stała się sława. Miejsce 
średniowiecznej pokory zajęła chęć znalezienia 
uznania w opinii współczesnych i potomnych. 


Malarstwo 


Ze wszystkich dziedzin sztuki najbardziej 
samodzielnie rozwijało się malarstwo, którego 


metrycznej przestrzeni obrazu. Naczelnym za- 
daniem artystów było stworzenie iluzji trójwy- 
miarowej głębi przestrzeni. Aby ją zaakcento- 
wać, akcję umieszczano we wnętrzach lub w są- 
siedztwie budowli ukazanych w silnych skró- 
tach perspektywicznych (kolumnady, posadz- 
ka z płytek). Stosowano jasne, czytelne kom- 
pozycje, które można objąć na pierwszy rzut 
oka. Grupy figuralne wpisywano w kształt trój- 
kąta lub koła; w scenach wielofigurowych głów- 
ne postacie umieszczano na 
osi symetrii, w punkcie zbiegu 
linii perspektywicznych. Na- 
wet gwałtowna gestykulacja 
i ruch nie niweczyły wrażenia 
statyczności. Zaczęto odzwier- 
ciedlać stany emocjonalne: 
radość, smutek, rozpacz. W de- 
koracjach wnętrz dominowa- 
ła technika fresku. W malar- 
stwie sztalugowym stosowa- 
no farby temperowe, które 
w XVI wieku zostały wypar- 
te przez farby olejne. Jako pod- 


©. „Chrystus zmarły” (1465- 
1466) Andrei Mantegny jest 
popisem wirtuozerskiego 
opanowania skrótów per- 
spektywicznych — wnosiły 
one do malarstwa renesanso- 
wego nowy rodzaj ekspresji 


obrazie, obok tradycyjnej deski, rozpowszech- 
niło się płótno. 

Renesans w malarstwie rozpoczyna twór- 
czość Masaccia (właśc. Tommaso di ser Giovan- 
ni di Mone Cassai, 1401-1428). We 
fresku „Trójca Święta” (kościół 
S. Maria Novella we Florencji) za- 
stosował on po raz pierwszy 
w dziejach malarstwa konse- 

kwentną perspektywę zbieżną. 
Niektórzy sądzą, że w jej wy- 
znaczeniu pomagał mu archi- 
tekt Filippo Brunelleschi (F. Bru- 
nellesco, 1377-1446), inni jed- 
nak są zdania, iż Masaccio 
mógł uporać się z tym proble- 
mem samodzielnie. Obraz wy 
wołuje złudzenie otwartej w ścia- 
nie kaplicy głębokiej wnęki 
L obramionej arkadą. Rzeczywi- 
SZA stość na obrazie zyskała pełną 
realność; rzeźbiarskie monumentalne postacie 
„zbudowano” światłem i cieniem. Główne dzieło 
Masaccia stanowią freski w kaplicy Brancaccich 
(„Grosz czynszowy”, „Wygnanie z raju”, kościół 
S. Maria del Carmine we Florencji). Nagie posta- 
cie Adama i Ewy w „Wygnaniu z raju” są pierw- 
szymi renesansowymi aktami. Styl Masaccia, su- 
rowy, nie ma ozdobności i szczegółów. Dominu- 


je postać ludzka, krajobraz został zredukowany 


do prostszych elementów (wzgórza, kilka drzew). 

Wybitnym przedstawicielem wczesnego re- 
nesansu był związany z Florencją Sandro Botti- 
celli (właśc. Alessandro di Mariano Filipepi, ok. 
1445-1510). Wykonał liczne obrazy Madonny 
z Dzieciątkiem, częściowo w ulubionej we Flo- 
rencji formie tonda, czyli obrazu bądź reliefu 
skomponowanego w kształcie koła („Madonna 
del Magnificat”). Najbardziej znane jego dzieła 
to wielkie obrazy temperowe: mitologiczne — 
„Narodziny Wenus”, „Wenus i Mars”, oraz ale- 
goryczne — „Primavera” („Wiosna ). Ich ele- 
gancki styl charakteryzuje jasny, pogodny kolo- 
ryt, dekoracyjny linearyzm i precyzyjny rysunek. 
Włosy i szaty poruszane wiatrem układają się 
w ozdobne formy kontynuujące taneczne ru- 
chy postaci. W ostatnim okresie twórczości (po 
1490), pod wpływem kazań Girolama Savonaro- 
li potępiających zepsucie moralne oraz pogańską 


sztukę Florencji, Botticelli zniszczył wiele swo- 
ich mitologicznych obrazów i zaczął malować 
wyłącznie dramatyczne sceny religijne („Opłaki- 
wanie Chrystusa"). 

Zupełnie inną stylistykę wypracował Piero 
Della Francesca (ok. 1416-1492). Pasjonował 
się matematyką, pozostawił dwa traktaty z za- 
kresu geometrii i perspektywy. Stosował rygo- 
rystyczną konstrukcję przestrzeni, oczyszczoną 
ze wszystkiego, co nieistotne. Posągowe upro- 
szczone postacie o nieruchomych twarzach są 
oświetlone równomiernie rozproszonym Świat- 
łem. Uroczystych scen przepojonych atmosferą 
powagi i spokoju nie zakłócają żadne gwałtow- 
ne ruchy (cykl fresków „Legenda Krzyża Świę- 
tego”, kościół S. Francesco w Arezzo, „Chrzest 
Chrystusa”, „Madonna ze świętymi” i „Portret 
Federiga da Montefeltro”) 

Monumentalny styl reprezentował także An- 
drea Mantegna (1431-1506). Przejawiał zami- 
łowanie do surowego rzeźbiarskiego realizmu 
i twardych form. Aby 
zmonumentalizować 
postacie, obniżał hory- 
zont nawet poniżej dol- 
nej krawędzi obrazu. 
W scenach historycz- 
nych wykazywał się zna- 
jomością starożytnych 
realiów (cykl „Tryumf Ce- 
zara”). Stosował bardzo 
śmiałe skróty perspekty- 


© Obraz Leonarda 
da Vinci „Święta An- 
na Samotrzecia” (1502) 
ukazuje św. Annę trzy- 
mającą na kolanach 
swą córkę Marię oraz 
Dzieciątko. Maria, wy- 
ciągając ręce do Jezusa, 
bezskutecznie próbu- 
je odciągnąć go od ba- 
ranka — symbolu ofia- 
ry i zapowiedzi przy- 
szłej męki 


© Główna scena „Wy- 
pędzenia Heliodora ze 
świątyni” (1512-1514) 
Rafaela przedstawia po- 
jawienie się konnego wy- 
słannika niebios, który 
obala na ziemię bezboż- 
nego Heliodora, profa- 
nującego świątynię 


wiczne postaci („Chrystus 
zmarły”). W pałacu Gon- 
zagów w Mantui wprowa- 
dził iluzjonistyczne efek- 
ty, tworząc złudzenie otwo- 
ru w suficie, przez który wi- 
dać niebo (pierwszy przy- 
kład perspektywy żabiej, 
częstej w baroku). 

Na okres renesansu doj- 
rzałego (klasycznego) pr. 
pada twórczość wielkiej 
trójki: Leonarda da Vinci, 
Rafaela i Michała Anioła. 
Leonardo da Vinci (1452 
1519) odrzucił stosowany w XV wieku suchy li- 
nearny styl o wyrazistym konturze, w którym 
równomiernie oświetlone formy wyraźnie odci- 
nały się od tła. Wprowadził mocniejszy światło- 
cień o bardzo łagodnych i delikatnych przejściach 
dających efekt mglistości, rozmywania kontu- 
rów (tzw. sfumato). Cień zaczął służyć wzajem- 
nemu powiązaniu przedmiotów i tła. Da Vinci 
stosował także perspektywę powietrzną (war- 
stwa powietrza w miarę oddalania się obiektu 
pochłania jego zarysy i kolor). Jego największe 
dzieła to „Ostatnia wieczerza , „Św. Anna Samo- 
trzecia”, „Mona Liza”, „Madonna w grocie”. 

Najczystszą postać dojrzałego renesansu re- 
prezentuje Rafael (właśc. Raffaelo Santi, 1483- 
1520). Jego twórczość to absolutna równowaga 
form, ideał harmonii, piękna i doskonałości. 
Stworzył ponad 50 wersji pięknych subtelnych 
Madonmn („„Madonna ze szczygłem”, „Madonna 
) "), często na tle rozległego spokoj- 
nego pejzażu. Rafael był mistrzem zarówno 
portretu („Baldassare Ca- 
stiglione”), jak i wielkich 
kompozycji ściennych. 
W latach 1508—1517 wyko- 
nał dla papieża Juliusza II 
dekorację stanz (reprezen- 
tacyjnych apartamentów) 
w Watykanie — czterech 
komnat w nowo wzniesio- 
nych apartamentach pa- 
pieskich. Jego freski są apo- 
logią wiary chrześcijań- 
skiej, filozofii, prawai sztuk 
pięknych (m.in. „Apoteo- 
za Eucharystii , „Szkoła 
Ateńska '), ukazują cudow- 
ne działanie Boga i tryumf 
Kościoła (m.in. „Wypędze- 
nie Heliodora ze świąty- 
ni”, „Uwolnienie św. Piotra 
z więzienia '). Chęć współ- 
zawodnictwa z Michałem 
Aniołem spowodowała, 
że w późniejszych scenach 
cyklu Rafael porzucił kla- 


syczny umiar pierwszych kompozycji i wpro- 
wadził dynamizm, dramatyzm oraz muskulatu- 
rę („„Pożar Borgo”). W ostatnim okresie twór- 
czości, nie mogąc sam podołać zleceniom, po- 
sługiwał się uczniami; ograniczał się do wyko- 
nania projektu. 

Renesansowy antropocentryzm najsilniejszy 
wyraz znalazł w twórczości Michała Anioła (wł 
Michelangelo Buonarroti, 1475-1564), geniusza 
o skomplikowanej, pełnej tragizmu osobowości. 
Artysta skupił się niemal wyłącznie na człowie- 
ku, ukazując wyolbrzymione, atletyczne ciała. 
Nie interesował go krajobraz; w „Świętej Rodzi- 
nie” tło wypełniają akty muskularmych efebów 
(młodzieńców). Był przede wszystkim rzeżbia- 
rzem. Jego obrazy, przypominające żywe reliefy, 
sprawiają wrażenie pokolorowanych rysunków. 
Malarstwo go nie pasjonowało. Do dekoracji 
Kaplicy Sykstyńskiej — swojego największego 
dzieła malarskiego — zabrał się z niechęcią, pod 
presją papieża Juliusza II. Gigantyczny fresk na 
sklepieniu (40 x 13,5 m) Michał Anioł podzielił 
na kilkanaście pól za pomocą iluzjonistycznej ar- 
chitektury. Środkowe pola wypełniły dynamicz- 
ne sceny ze Starego Testamentu (od stworzenia 
świata do Pa. boczne — 12 postaci proroków 
i Sybilli. Na fikcyjnych gzymsach siedzą piękni 
nadzy młodzieńcy, którzy, podobnie jak Adam 
(ze „Stworzenia Adama ), należą do najwspa- 
nialszych aktów renesansu. Sztuka włoska nie zna- 


nego” (1536-1541) Michał Anioł umie 
Bartłomieja trzymającego skórę, z której zo- 
stał obdarty w czasie męczeńskiej śmierci. 
Widoczną na skórze twarz uważa się za au- 
toportret artysty 


ła dotąd aktów tak atletycznych, przypominających 
starożytne rzeźby z okresu hellenistycznego. Wy- 
wołały one liczne naśladownictwa. Pomimo nama- 
lowania ponad stu postaci Michał Anioł uniknął 


monotonii; stworzył nieprze- 
braną skarbnicę póz. Drugie 
monumentalne dzieło artysty 
to „Sąd Ostateczny”, również 
w Kaplicy Sykstyńskiej. Ścia- 
na ołtarzowa została pokryta 
kłębowiskiem nadnatural- 
nej wielkości ciał wirują- 
cych w przestrzeni. W centrum 
umieszczony jest Chrystus 
jako surowy sędzia. Z olbrzy- 
miego fresku emanuje groza 
i tragizm. Nie ma tu już har- 
monii, pogody i umiaru; wbrew 
klasycznym zasadom górna 
część fresku jest cięższa od 
dolnej. 

Rafael i Michał Anioł wy- 
warli olbrzymi wpływ na 
rzymską szkołę malarstwa, 
która kładła nacisk na wyra- 
zisty rysunek i formę. Odręb- 
na szkoła malarstwa renesan- 
sowego powstała na przeło- 
mie XV i XVI wieku w We- 
necji. Odeszła ona od stylu graficznego do bar- 
dziej malarskiego. Wenecjanie zmiękczyli kon- 
tury, budowali obraz kolorem, światłem i cie- 
niem, stosowali swobodniejsze układy kompo- 
zycyjne. Figury łączyli z pejzażem ciepłym, 
złotawym światłem, które nadawało obrazowi 
wspólną tonację. Wenecką szkołę malarstwa re- 
nesansowego zapoczątkowaną przez Giovannie- 
go Belliniego rozwinęli Giorgione (właśc. Gior- 
gio Barbarelli de Castelfranco) i Tycjan (właśc. 
Tiziano Vecellio). 


Rzeźba 


Renesansowa rzeźba uniezależniła się od ar- 
chitektury. Wzorem antyku pojawiła się na otwar- 
tych placach w formie wolno stojących figur. 
Z antyku zapożyczono również typ posągu na- 
giego młodzieńca, pomnika konnego i popiersia 
portretowego. Najczęściej stosowanym materia- 
łem był kamień (np. marmur) i brąz, znacznie 
rzadsza stała się rzeżba w drewnie. 

Cechy renesansowe najwcześniej pojawiły 
się u Lorenza Ghibertiego (ok. 1378-1455), 
twórcy dwojga brązowych drzwi do baptyste- 
rium we Florencji: północnych i wschodnich. 
Na złoconych drzwiach wschodnich „Porta del 


© Późne dzieła Michała Anio- 
ła, m.in. nagrobek Giuliana 
Medici (1520-1535), noszą już 
cechy zapowiadające ma- 
nieryzm 


Paradiso” („Rajskich Wro- 
tach”) starotestamentowe 
postacie spowite powiew- 
nymi draperiami zosta- 
ły umieszczone w trój- 
wymiarowej przestrze- 
ni. W scenach jest wi- 
doczna architektura ilu- 
strująca zasady perspekty- 
wy oraz akty. 
Największym rzeźbiarzem 
XV wieku był Donatello (właśc. 
Donato di Betto Bar- 
di, 1386-1466). Jego 
brązowy posąg Dawida 
ukazujący delikatnego 
chłopca w pełni natu- 
ralnej nagości, był 
pierwszym renesan- 
sowym aktem w rzeź- 
bie pełnoplastycz- 
nej. Ważne dzieło ę 
w dziejach rzeźby to 
znajdujący się w Padwie 
konny pomnik kondo- 
tiera Gattamelaty (do- 
wódcy armii weneckiej) 
— pierwszy tego typu po- 
sąg z brązu od czasów 
starożytnych. Nawiązu- 


e Wykonany przez 
Michała Anioła w la- 
tach 1501-1504 po- 
sąg „Dawid” wzbudził 
swoim artyzmem po- 
wszechny zachwyt 


je on do pomnika cesarza Marka Aureliusza z rzym- 
skiego Kapitolu. Donatello wykonał 
wiele realistycznych postaci świę- 
tych (św. Jerzy) oraz płaskorzeźb z an- 
tykizującymi puttami (trybuna śpie- 
wacza dla katedry we Florencji). 
Pomnik Marka Aureliusza wy- 
korzystał jako wzór również Andrea 
del Verrocchio (właśc. Andrea di Cio- 
ne, 1435-1488) do brązowego po- 
sągu kondotiera Bartolomea Colleo- 
niego w Wenecji. Nadał mu jednak 
znacznie większą dynamikę i energię. 
Najgenialniejszym rzeżbiarzem 
epoki był Michał Anioł. Pierwsze je- 
go figury odznaczały się delikatno- 
ścią i subtelnością („Pieta Watykań- 


©. Scena „Spotkanie króla Sa- 
lomona z królową Saby” wypeł- 
nia jedną z 10 kwater „Porta del 
Paradiso” („Rajskich Wrót”) Lo- 
renza Ghibertiego. Nazwę drzwiom 
prowadzącym do baptysterium 
św. Jana we Florencji nadał Mi- 
chał Anioł, mówiąc, że są one 
„godne ozdobienia bramy raju” 


GE; 


<= 


e „Dawid” (1430) Donatella to 
przykład rzeźby wczesnorenesan- 
sowej, poszukującej piękna cia- 
ła ludzkiego nie w atletycz- 
nej budowie, ale w dosko- 
nałych proporcjach i na- 

turalności 


ska”). Z czasem stały się 
coraz bardziej monumenta|- 
ne i potężne. Sławę przyniósł 
mu marmurowy posąg Dawida, 
który stanął na jednym z florenc- 
kich placów. Po raz pierwszy od 
czasów starożytnych nagi kolos 
(5,5 m wysokości) został wysta- 
wiony w miejscu publicznym. Tra- 
gedią życiową artysty był projekt 
olbrzymiego grobowca dla pa- 
pieża Juliusza II. Odrywany 
ciągle do innych prac, Michał 
Anioł zdołał wykonać je- 
dynie Mojżesza i figury 
jeńców. Więcej szczęścia 
miały nagrobki Giuliana 
i Lorenza Medici (1520. 
1535, Nowa Zakrystia 
we florenckim koście- 
le San Lorenzo). Na tle 
ram architektonicznych 
znajdują się antykizujące postacie zmarłych 
oraz pary półleżących figur o gwałtownie skręco- 
nych ciałach (zapowiedź manieryzmu), symboli- 
jących Dzień i Noc oraz Świt i Zmierzch. Ar- 
tysta pozostawił również wiele rzeźb niedokoń- 
czonych, surowych, o niezwykłej sile wyrazu 
(ostatnie piety). 
Wspaniałe dzieła mistrzów renesansowych 
znalazły w XVI wieku licznych naśladowców 


w całej Europie. Włochy stały się europejskim 
centrum sztuki. Podróż na Półwysep Apeniński, 
szczególnie do Rzymu, każdy artysta uważał za 
swój obowiązek. Wytworzone w okresie rene- 
sansu środki artystyczne były podstawą rozwo- 
ju sztuki aż do XX wieku. 


f Dużo czasu poświęcał Leonardo na stu- 
diowanie ludzkiej twarzy, w tym także swo- 
jej. Do dziś zachowało się wiele autoportre- 
tów artysty, zwłaszcza z ostatnich lat życia 


pewnością właśnie on stał się pierwszym 
artystą, który w renesansowej Europie 
cieszył się wielkim uznaniem współcze- 
snych. Był też pierwszym prawdziwie nowo- 
żytnym twórcą — odważnym i wyzwolonym, 
znanym z imienia i nazw 

Renesans bardziej niż inne epoki sprzyjał 
rozwojowi silnych, twórczych osobowości. Po 
długim okresie średniowiecza, w którym nawet 
wybitnie zdolna jednostka ginęła w szeregu po- 
kornych sług bożych, a wszelka działalność 
ludzka była podporządkowana ścisłej doktrynie 
Kościoła — nagle dano człowiekowi możliwość 
stawiania pytań dotyczących jego samego oraz 
otaczającej go rzeczywistości. Renesans wznie- 
cił w ludzkich umysłach nie spotykaną dotąd 
ciekawość, chęć poznania świata, wiarę w po- 
stęp i wiarę w człowieka, ożywił rozwój gospo- 
darczy, obudził marzenia o lepszym i piękniej- 
szym świecie. 

Człowiek znalazł się w centrum zaintereso- 
wania nauki i sztuki, stał się podmiotem głów- 
nego nurtu epoki — humanizmu. Otrzymał pra- 
wo do indywidualnego rozwoju. 


Krótka biografia 


Leonardo da Vinci przyszedł na świat 15 kwie- 
tnia 1452 roku, niedaleko miasteczka Anchiano 
w Toskanii, odległego o dwadzieścia mil od 
Florencji, jednego z najbogatszych i najbardziej 


0 Leonardo da Vinci sądził, że to właśnie innowacje techniczne, a nie ma- 
larstwo, przyniosą mu sławę. Stąd w jego notatkach tyle różnych projektów 


i wykresów geometrycznych 


Leonardo da Vinci 


artysta renesansowy 


Malarz, teoretyk malarstwa, rzeźbiarz, anatom, optyk, wynalazca, filozof, 
architekt, muzyk, inżynier, botanik, geolog, matematyk, jeden z najbar- 
dziej utalentowanych ludzi, jakich zna historia, autor najsłynniejszego 

w dziejach obrazu, geniusz, który z determinacją i poświęceniem chciał re- 
alizować swe marzenia — Leonardo da Vinci do dziś fascynuje i budzi emocje. 
Kim był jako artysta, naukowiec i jako człowiek? 


f Najbardziej znanym obrazem Leonarda da Vinci jest 
jsłynniejszy portret Świata przedstawia 
młodą dwudziestopięcioletnią kobietę o zagadkowym, niepo- 
wtarzalnym uśmiechu, który od wieków intryguje nie tylko 
historyków sztuki. Obraz ten moża obejrzeć w Luwrze we 


„Mona Liza”. 


Francji 


znaczących 
wówczas miast 
włoskich. Był 
nieślubnym sy- 
nem prawnika 
Ser Piera da Vin- 
ci i wieśniaczki 
Cateriny. Zo- 
stał jednak ofi- 


cjalnie uznany 
przez rodzinę 
ojca i od czwar- 
tego roku życia 
wychowywał 
się w domu 
dziadka w An- 
chiano. Do wie- 


ku dorosłego pozostał jedy- 
nakiem, ponieważ ojciec, choć 
kilkakrotnie żonaty, wcześniej 
nie doczekał się innego potomst- 
wa. Przyszły geniusz dorastał 
więc otoczony miłością i troską 
rodziny da Vincich, w pięknym 
krajobrazie Toskanii. Miał 
szczęśliwe dzieciństwo, w któ- 
rym zażywał swobody, nie obar- 
czony zbytnio obowiązkami 
i nauką. Mimo że umiał czytać 
i pisać oraz znał podstawy mate- 
matyki, nie otrzymał pełnego 
wykształcenia, jak to było 


zabrakło 
w nim lekcji łaciny i greki. Ten 
brak w edukacji odbił się na ca- 
łym życiu Leonarda — miał trud- 
ności z czytaniem starożytnych 
dzieł, na których wzorowała się 
renesansowa nauka i sztuka. 
Z drugiej jednak strony, nie zna- 
jąc ich zbyt dobrze, był bardziej 
otwarty na poznanie za pomocą 
zmysłów i prowadzenie wła- 
snych doświadczeń. Było to bar- 
dzo charakterystyczną metodą 
pracy Leonarda, który swe teorie 
opierał głównie na wynikach 
własnych badań, w niewielkim 
tylko stopniu korzystając z opinii 
autorytetów. 

W 1469 roku Leonardo wy- 
jechał do Florencji, gdzie jego 
ojciec dostał posadę notariusza. 
Tam przez kilka lat terminował 
w pracowni malarza Andrei del Verrocchia. Le- 
onardo da Vinci pracował na zmianę we Floren- 
cji i w Mediolanie, pod koniec życia spędził kil- 
ka lat w Rzymie, a następnie na zamku Cloux 
pod Amboise, gdzie zmarł w 1519 roku. 

Całe swoje życie poświęcił pełnej pasji pra- 
cy oraz poszukiwaniu coraz to nowych mecena- 
sów, których pieniądze miały ją umożliwiać. 
Intensywnie uczestniczył w życiu umysłowym 
epoki, spotykał się z największymi władcami, 
uczonymi i artystami swoich czasów. 


Malarstwo Leonarda 


Pracownia Verrocchia we Florencji, gdzie 
uczył się młody Leonardo, była jednym z licz- 
nych wówczas warsztatów, świadczących usłu- 
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© W wyniku licznych studiów anatomicz- 
nych i precyzyjnych pomiarów ciała człowie- 
ka artysta zerwał z greckim kanonem pięk- 
na, obowiązującym w sztuce od starożyt- 
ności. Z jego wyliczeń wynikało bowiem, 
że rozpiętość ramion powinna równać 
się wzrostowi, a głowa musi równać 
się jednej dziesiątej wysokości 


gi malarskie, złotnicze i rzeźbiar- 
skie. Dzieła wychodzące z tej 
pracowni odznaczały się fine- 
zją, elegancją, dbałością 
o szczegóły — toteż ucho- 
dziła ona za jedną z naj- 
lepszych we Włoszech. 
Leonardo uczył się tam 
malarskiej perspekty- 
wy, różnych technik malowa- 
nia i rzeźbienia, anatomii ludzkiego 
ciała, botaniki, by zadowolić wybredne gu- 
sta bogatych klientów, którzy zamawiali portre- 
ty, popiersia i sceny biblijne. Anioł namalowa- 
ny przez Leonarda na obrazie Verrocchia 
„Chrzest Chrystusa” (1475) dowodził biegłości 
malarskiej, jakiej nie miał nawet sam mistrz. 
Wkrótce Leonardo opuścił swego nauczyciela 
i założył własny warsztat. Rozpoczął pracę nad 
dużym obrazem „Pokłon trzech króli”, który 
zamówiono do głównego ołtarza w kościele 
w Scopeto. 

Spośród wszystkich sztuk Leonardo da Vin- 
ci najbardziej cenił właśnie malarstwo. Jego 
zdaniem, przewyższa ono muzykę i poezję, dla- 
tego że „utrzymuje przy życiu ową harmonię 
proporcjonalnych członów, których nawet natu- 
ra, przy całej swej mocy, nie mogłaby zacho- 
wać”. Obraz miał być wcieleniem doskonałego 
piękna, które trwa i daje się wciąż podziwiać. 

Studia malarskie Leonarda są bardziej wni- 
kliwe niż podejmowane kiedykolwiek przed 
nim. Jest autorem „Traktatu o malarstwie”. 
W poszukiwaniu idealnych proporcji wykony- 


0 © Leonardo da Vinci, jeden z najwybitniejszych talentów wszech cza- 
sów, zrozumiał, że aby artysta mógł odtwarzać naturę w swoim dziele, 
musi posiadać wiedzę o Świecie. Jego rysunki anatomiczne i botaniczne, 
doskonałe jako dzieła sztuki, miały ogromne znaczenie dla przyszłych 
pokoleń. Na podstawie jednego z takich rysunków zrekonstruowano 


w 1966 r. w Nowym Jorku rzeźbę konia 


wał niezli- 
czoną ilość ry- 
sunków pomoc- 
niczych. Wni- 
kliwie studiował 
anatomię i ruch 
ludzkiego ciała, by 
nadać swoim posta- 
ciom idealne kształty. 
Gdy zobaczył cieka- 
wą twarz, uczesanie, 
szatę, potrafił chodzić 
za wybraną osobą cały 
dzień, by później prze- 
nieść to na papier. Obserwował, a następnie 
szkicował rośliny i przedmioty. 
Malarstwo Leonarda da Vinci jest subtelne 
i pełne wdzięku. Artysta używał delikatnych 
kolorów, doskonale znał perspektywę, miał 
świetne wyczucie kompozycji, znakomicie 
operował światłocieniem, 
do doskonałości dopro- 
wadził sposób malowania 
zwany sfumato, w którym 
kontury przedmiotów ła- 
godnie się zacierały. Arcy- 
dziełem wykonanym w tej 
technice jest najbardziej 
znany obraz Świata, czyli 
„Mona Liza” (1503-1506). 
Jasna karnacja twarzy i de- 
koltu lśni przy ciemnych 


szatach; łagodna gra Światło- 
cieniem i mgliste kontury 
sprawiają, że poszczególne czę- 
ści obrazu stapiają się w harmonijną ca- 
łość. A przede wszystkim ten sławny, 
niezwykły uśmiech — subtelny i nie- 
śmiały uśmiech  Giocondy, 
który jest właściwie dopiero 
zapowiedzią uśmiechu. Po- 


pracowni muzyków, aby umi- 
lali modelce czas podczas po- 


to prawdopodobnie Monna Li- 


znamienitych mieszkańców Florencji, choć... 
są także przypuszczenia, że owa uśmiechnię- 


dobno Leonardo zapraszał do 


zowania. Postać na obrazie 


sa di Gioconda, żona jednego ze 


ta twarz może należeć do samego Leonarda. 
Ponoć mistrz zamalował oblicze pani di Gio- 
condy własnym... 

W tle obrazu pojawił się nierzeczywisty, 
magiczny pejzaż jakby ze snu, bardzo charak- 
terystyczny dla Leonarda, obecny niemal we 
wszystkich jego dziełach malarskich, przyda- 
jący im dziwnej tajemniczości, niepokojącego 
mistycyzmu. Dobrze to widać na obrazie 
„Madonna wśród skał”, gdzie Maria z Dzie- 
ciątkiem i Jan Chrzciciel umieszczeni zostali 
w grocie otoczonej nieziemskimi skałami 
o dziwnych kształtach. 

Sławą dorównuje „Monie Lizie” fresk 
„Ostatnia wieczerza” (1495-1497) z klasztoru 
Santa Maria delle Grazie w Mediolanie. Widz 
stojący naprzeciw malowidła ma wrażenie, że 
patrzy nie na pokrytą farbą Ścianę, lecz na 
otwarty pokój. Chrystus właśnie wypowiedział 
słowa: „Jeden z was mnie zdradzi”, a poruszeni 
apostołowie dyskutują, gestykulują, zaprzecza- 
ją, zastanawiają się, kto może być winowajcą. 
Trzeba malować tak, aby z „ruchów odgadnąć 
ducha” — pisał Leonardo. Właśnie w „Ostatniej 
wieczerzy” widać to najlepiej — każda z postaci 
ma swój charakter, a ich twarze są tak wyrazi- 
ste, że czasami przypominają karykatury. Kom- 
pozycja jest bardzo zrównoważona — uczniowie 
odchylają się na dwie strony, w centrum pozo- 
stawiając postać Chrystusa. Za nim są okna, 
przez które widać rozległy krajobraz, przyku- 
wający wzrok, budzący zastanowienie, wyra- 
źnie  kontrastujący 
z resztą fresku. 

Leonardo nie na- 
malował zbyt wielu 
obrazów. Każde za- 
mierzenie malarskie 
traktował jako pole 
badań nad odrębnym 
zagadnieniem, a jed- 
nocześnie jako spo- 
sób na  przekazy- 
wanie wyników wła- 
snej pracy naukowej. 
W „Monie Lizie” 
pracował nad sfuma- 
to, w „Ostatniej wie- 
czerzy” nad uchwy- 
ceniem różnorodno- 
ści typów ludzkich, 
w „Świętej Annie Sa- 
motrzeciej” nad kom- 
pozycją piramidalną 

— i niezwykłą pozą sie- 
dzącej świętej, w wielu innych dziełach nad ob- 
serwacją przyrody oraz nad poszukiwaniem ka- 
nonu piękna ludzkiego ciała. Dociekał, jak 
działa ludzkie oko, co miało mu pomóc w kom- 
ponowaniu obrazu. Był więc malarzem-anato- 
mem, malarzem-optykiem i malarzem-matema- 
tykiem. Należał do zwolenników pitagorejskiej 
szkoły piękna, głoszącej przekonanie, że istnie- 
je matematyczny kanon doskonałego piękna. 
„Piękność polega na boskiej proporcjonalności 
części razem zespolonych” — napisał. Wierzył, 
że badając naturę, można odnaleźć owe idealne, 
wyrażające się stosunkiem liczbowym propor- 
cje. Poszukiwanie piękna uczynił przedmiotem 
nauki, obraz zaś rodzajem rozprawy naukowej. 
Jego osiągnięciem było podniesienie sztuki 
z rangi rzemiosła do rangi nauki. 


f Rysunek weneckiego kondotiera powstał 
przed 1476 r., kiedy Leonardo da Vinci po- 
bierał nauki u Verrocchia. Podczas dziewię- 
ciu lat spędzonych we florenckiej pracowni 
uczeń przerósł mistrza i w sprawach arty- 
stycznych stał się jego doradcą 


Stopniowo jednak zaniedbywał malarstwo, 
uznając je prawdopodobnie za niewystarczają- 
cą formę przekazywania rezultatów badań. 
Czuł, że ma do powiedzenia więcej, niż moż- 
na wyrazić za pomocą pędzla i farb. Coraz 
bardziej poświęcał się anatomii, inżynierii 
i wynalazkom. 


Inne pasje i osiągnięcia 


Leonardo da Vinci spodziewał się, że to wła- 
śnie innowacje techniczne przyniosą mu sławę, 
majątek i satysfakcję. Pierwszym dążeniem re- 
nesansu był postęp ludzko- 
ści — Leonarda i jemu 
współczesnych fascyno- 
wała wiara w to, że ro- 
zum poprawi świat. 

Z pewnością chciał 
się do tego postępu 
przyczynić. 

Pozostawił po 
sobie prace nau- 
kowe z geome- 
trii, astronomii, 
biologii, geo- 
logii, optyki. 
Zajmował 
się hydrote- 
chniką i ae- 
ronauty- 
ką. Za- 
projek- 
tował między 
innymi turbinę wodną, 
aparat do nurkowania, 
płetwy, spadochron, ft 
soczewki kontaktowe, 
latarnie uliczne, ma- 
szyny włókiennicze, 
machiny latające i ło- 
dzie podwodne. Zna- 


Leo- 
nardo da Vinci nie 


czynił różnicy pomiędzy 

nauką a sztuką. Uważał, że dokład- 
niejsze poznanie przedmiotu pozwoli go 
lepiej oddać na płótnie 


czną część jego dorobku stanowią wynalazki 
militarne: czołg opancerzony, moździerze, po- 
ciski, katapulty. 

Ważną dziedziną działalności Leonarda 
była anatomia. Ciało ludzkie fascynowało go. 
Odkąd w młodości — podpatrując w jednej 
z florenckich pracowni artystycznych bada- 
nia nad ruchem ludzkich mięśni — zrozumiał, 
że ciało człowieka stanowi swoisty mecha- 
nizm, mikrokosmos, naturę w naturze, zapra- 
gnął je dobrze poznać. Prowadził studia nad 
antropometrią, czyli poszukiwaniem ideal- 
nych proporcji ciała ludzkiego. Jeden z naj- 
bardziej znanych rysunków Leonarda przed- 
stawia człowieka wpisanego w kwadrat 
i w koło, ukazując tym samym idealny model 
ciała, gdzie na przykład rozpiętość rąk winna 
równać się wzrostowi, a głowa powinna sta- 
nowić jedną dziesiątą wysokości. Przystępu- 
jąc do pracy nad obrazami, wykonywał ol- 
brzymie ilości rysunków uwidaczniających 
określony fragment — łokieć, dłoń, stopę. Ob- 
serwacja zewnętrzna szybko przestała mu 
wystarczać; chciał wiedzieć, co kryje się 
w środku. Przeprowadził przeszło trzydzieści 
sekcji zwłok i nieomal odkrył fakt krążenia 
krwi, wówczas jeszcze nie znany. Szukał 
w ciele ludzkim ośrodków odpowiedzialnych 


gnęli po niego dopiero architekci z przełomu 
XIX i XX wieku. 

A jakby tego było mało, śpiewał i grał na wła- 
snoręcznie zrobionej lutni. 

Leonardo da Vinci uznany został za najbardziej 
wszechstronnego geniusza w dziejach ludzkości. 
Jednak na pewno nie był człowiekiem bez wad 
i nie miał łatwego życia. 

Artyści renesansowi mieli zazwyczaj boga- 
tych opiekunów — mecenasów, finansujących 
ich pracę. Gdy Leonardo postanowił zamknąć 
swoją pracownię i opuścić Florencję w 1481 ro- 
ku (prawdopodobnie dlatego, że środowisko 
naukowe Toskanii nie chciało go przyjąć jako 
równego sobie ze względu na nieznajomość 
greki i łaciny), potrzebował takiego opiekuna. 
Napisał więc do władcy Mediolanu, Lodovica 
Sforzy, list polecający samego siebie. Był to 
odważny i nietypowy jak na ówczesne czasy 
przypadek — władca Mediolanu, miasta dorów- 
nującego sławą i bogactwem Florencji, był 
człowiekiem znaczącym, a nazwisko Leonarda 
nie było jeszcze wówczas znane. Pismo zostało 
skonstruowane dosyć przewrotnie: w pierw- 
szych dziewięciu punktach autor opisuje broń 
i machiny wojenne, jakie mógłby skonstruo- 
wać, a dopiero w dziesiątym wspomina, że mo- 
że być przydatny również w czasie pokoju: 


z 


ft Słynny fresk „Ostatnia wieczerza” powstał w latach 1495-1497 w refek- 


tarzu klasztoru Santa Maria delle Grazie w Mediolanie. Artysta zasto- 
sował w nim perspektywę zbieżną, by stworzyć wrażenie prze- 
strzenności wnętrza 


za stero- 
wanie 
duszą, in- 
tuicją, 
świadomo- 
ścią (senso 
comune), Co 
dziś wydaje się 
domeną okulty- 
stów. 
Leonardo był 
również architek- 
tem — wykonał pro- 
jekt idealnego miasta 
z wielopoziomowym 
bezkolizyjnym  syste- 
mem ulic i kanalizacją, 
na tyle utopijnych w wa- 
runkach renesansu, że się- 


rzeźbi w brązie, marmurze, a w malarstwie mo- 
że okazać się najlepszy. Zaproponował też, że 
wyrzeżbi konia z brązu na cześć zmarłego ojca 
Sforzy. Władca Mediolanu przyjął tę ofertę. Le- 
onardo wkrótce potwierdził dumne słowa z li- 
stu, malując „Ostatnią wieczerzę”. Konia z brą- 
zu jednak nigdy nie ukończył. 

Leonardo da Vinci kilkakrotnie zaczynał 
dzieła, których potem nie kończył. Najsław- 
niejszym nie dokończonym obrazem jest „Po- 
kłon trzech króli”, nad którym pracę przerwał 
tuż przed wyjazdem do Mediolanu. Wspaniała 
„Ostatnia wieczerza” zblakła na murze jeszcze 
za jego życia, ponieważ artysta zamiast użyć 
tradycyjnej dla malarstwa ściennego metody a/ 


fresco, posłużył się zwykłą techniką olejną. 


Wiele lat później otrzymał zamówienie na ma- 
lowidło ścienne w sali Wielkiej Rady Republiki 
w Palazzo Vecchio we Florencji. Namalował 


1452-1481 (pierwszy okres florencki) — nauka w pracowni Verrocchia, założenie własnej pra- 
cowni, praca nad bronią (wynalezienie m.in. czołgu i kuszy); powstają obrazy „Zwiastowanie” 


i nie dokończony „Pokłon trzech króli” 


1482-1499 (pierwszy okres mediolański) — samokształcenie, głównie w zakresie czytania dzieł 
antycznych, poszukiwanie senso comune, badania nad działaniem oka ludzkiego; powstają: 
„Madonna na skałach”, „Ostatnia wieczerza”, rysunek człowieka wpisanego w kwadrat i koło, 
portrety dam dworu Lodovica Sforzy; spotkania z wybitnymi uczonymi epoki 

1499 — Francuzi najeżdżają Mediolan, powrót do Florencji 

1500-1505 (drugi okres florencki) — powstają „Mona Liza”, „Święta Anna Samotrzecia”, fresk 
„Bitwa pod Anghiari”; praca inżyniera na dworze Cesara Borgii 

1506-1513 (drugi okres mediolański) — mecenat króla Francji Ludwika XII; intensywne bada- 
nia nad ludzką anatomią (120 teczek rysunków); kolejna wojna na północy Włoch wygania Le- 


onarda do Rzymu 


1513-1515 — Rzym, opieka Guiliana de Medici; nieudana próba uzyskania mecenatu papieża; 
dalsze studia anatomiczne i optyczne (soczewki kontaktowe, lustra) 


1515-1519 — pobyt w Cloux we Francji, w posiadłości otrzymanej od króla Franciszka I, gdzie 
Leonardo zamieszkał z uczniem Franceskiem Melzimi 


wtedy fresk „Bitwa pod Anghiari”. Niestety, do 
suszenia malowidła zastosował świeżo wynale- 
zioną przez siebie metodę, która niemal całko- 
wicie zniszczyła dzieło. Florenccy mecenasi 
mieli dość Leonarda, który w pośpiechu zmu- 
szony był uciekać do Mediolanu. 

Dziwi nieco, że Leonardo, ceniąc malar- 
stwo, w ogóle nie dbał o własne dzieła. Może 
wciąż wydawały mu się niedoskonałe albo czuł 
tak silną potrzebę eksperymentowania, że pcha- 
ła go ona do coraz to nowych zadań. Tak wiele 
było jeszcze do odkrycia, poznania, opisania, że 
Leonardo nie wiedział, co jest najważniejsze. 


Był ambitny, pewny siebie, ale też niespokojny 
i niestały. 

Pod koniec życia wątpił już, że istnieje ka- 
non idealnego piękna, którego dotąd uparcie 
poszukiwał. Jego wynalazki pozostawały 
wciąż tylko rysunkami. Żadna budowla z jego 
szkicownika nie została nigdy wykonana. 
Ostatnie lata Leonarda były trudne i pełne go- 
ryczy. Papież — najpotężniejszy z mecenasów 

nie chciał go wesprzeć, ponieważ dowiedział 
się o przeprowadzanych przez artystę sekcjach 
zwłok, co wtedy było zabronione. Stary Leo- 
nardo znalazł przychylność znanego mecenasa 
sztuki króla Francji, Franciszka I de 
Valois. Otrzymał od niego rezydencję 
Cloux, gdzie zmarł w 1519 roku. 

Biografowie piszą, że był urodziwy, 
przyjemny w rozmowie, tolerancyjny. 
Wojnę nazywał pazzia bestialissima, 
„zwierzęcym obłąkaniem”, a jej okru- 
cieństwo starał się wyrazić w zni- 
szczonej „Bitwie pod Anghiari"”. Zda- 
wał sobie sprawę, że człowiek to jed- 
nocześnie istota doskonała i destruk- 
cyjna, zdolna do wielkiego dobra, ale 
też i do wielkiego zła. Projektowaniem 
machin wojennych zajmował się ze 
względu na ich praktyczną przydat- 
ność (wojny były wówczas częste) 
i spodziewane dochody. 

Na podstawie tego, co wiemy o jego 
życiu, wyłania się portret człowieka 
z krwi i kości. Niezwykle zdolny, pełen 
pasji, borykał się z ludzkimi słabościa- 
mi: nie szła mu nauka łaciny, szukał 
różnych możliwości zdobycia pienię- 
dzy. Choć potępiał wojnę, projektował 
broń, chcąc się przypodobać królom. 
Przez całe niemal życie był samotny 
(miał jednego ukochanego ucznia), za- 


e „Dama z gronostajem”, jedyne 
dzieło Leonarda da Vinci znajdujące 
w zbiorach polskich, stanowi 
wspaniały przykład renesansowego 
malarstwa portretowego. Namalowa- 
ne około 1483 r. przedstawia Cecylię 
Gallerani, jedną z dam dworu Lodo- 
vica Sforzy. Obraz jest własnością 
Muzeum Czartoryskich w Krakowie 


jednak 


wsze nie pasujący do otoczenia: do rodziny 
bo choć kochany, to jednak nieślubny, do gro- 
na naukowców — bo nie znał języków staro- 
żytnych i był ;„niedouczony”, do Świata swo- 
ich protektorów — bo zbyt odważny i niezależ- 
ny w pracach. 

Był wielkim racjonalistą — nawet duszę 
chciał odnaleźć pośród wnętrzności. Wierzył, 
że Światem rządzą logiczne prawa, którymi 
wszystko da się wyjaśnić. 


Co nam zostało z Leonarda? 


„Mona Liza” oraz kilka innych arcydzieł, 
a także mnóstwo rysunków. Ponadto nigdy nie 
wykorzystane projekty techniczne, które dziś 
wydają się nieco naiwne. Przede wszystkim 
legenda. 

Leonardo stał się wręcz modelowym czło- 
wiekiem renesansu — realizował wszystkie pra- 


Sfumato — przedstawienie przedmiotów na 
obrazie przez subtelne, pozbawione ostrych 
zarysów przejścia od światła do cienia, za- 
cieranie wyrazistości konturów; sposób ma- 
lowania charakterystyczny dla Leonarda, 
najdoskonalej widoczny w portrecie „Mony 
Lizy”; jest to jedno z najbardziej znaczących 
malarskich osiągnięć Leonarda. 


Szkoła pitagorejska — grecki filozof Pitago- 
ras (ok. 572-497 p.n.e.) i jego uczniowie 
uważali, że świat opiera się na doskonałych 
proporcjach, natura stworzona została zgo- 
dnie z niezwykłą logiką, natomiast rolą 
uczonego i artysty jest odnalezienie tych 
rządzących pięknem reguł. 


Mecenat — opieka nad artystami, pisarzami 
i uczonymi sprawowana przez osoby za- 
możne, władców, papieży; Gajusz Mecenas, 
od którego pochodzi to określenie, był 
rzymskim politykiem słynącym z takiej 
opieki. 


Al fresco (fresk) 
przy ozdabianiu ścian malowidłami, pole- 
gająca na nakładaniu na mokry tynk roz- 
cieńczonych farb; także obraz namalowa- 
ny tą techniką. 


technika stosowana 


gnienia swej epoki, spełniał jej nadzieje, uciele- 
śniał wiarę w olbrzymie możliwości człowieka. 
Urodził się w czasie, który hołubił geniuszy. 

Przerastał jednak swoją epokę. 

Giorgio Vasari, kronikarz włoskiego renesan- 
su, w „Żywotach sławnych malarzy, rzeźbiarzy 
i architektów”, mając na myśli Leonarda, pisze: 

„Zazwyczaj dary niebios spływają na ludzi 
w sposób naturalny, a w sposób nadnaturalny 
łączą się w jednym człowieku wraz z pięk- 
nem, wdziękiem, talentem. Wybraniec takiego 
losu wydaje się niebiański, a inni zostają 
w tyle”. 

Współcześni podziwiali jego talent i odda- 
nie pracy, ale nie potrafili uwierzyć, że spado- 
chron czy płetwy mogą się do czegoś przydać. 

Genialny Leonardo da Vinci proponował rze- 
czy, na które było jeszcze o wiele za wcześnie. 


enesans Północy 


Na początku XV wieku w Średniowiecznej Europie, w której niepodzielnie 
panowała sztuka gotycka, wykształciły się dwa niezależne ośrodki malar- 
stwa nowożytnego. Pierwszy powstał na południu kontynentu — we Wło- 
szech, drugi na północy — w Niderlandach. 


owy styl malarski, który po- 

jawił się w Niderlandach, cha- 

rakteryzowało nie spotykane 
wcześniej realistyczne ukazywanie 
świata — odrzucił elegancję i dekora- 
cyjność gotyku międzynarodowego. 
Punkt wyjścia stanowiła obserwacja 
natury i chęć jak najwierniejszego jej 
naśladowania. Obrazy nabrały głębi, 
a postacie i przedmioty zaczęły odzy- 
skiwać trójwymiarowość i material- 
ność. Artyści zwrócili uwagę na przy- 
rodę — pojawiły się krajobrazy. Nowy 
niderlandzki realizm niezależny od 
sztuki włoskiej stał się początkiem 
i pierwszym przejawem tzw. północ- 
nego renesansu. Nie był on zjawiskiem 
jednorodnym. W XV wieku ograni- 
czał się do terenu Niderlandów, z głów- 
nym ośrodkiem artystycznym we Flan- 
drii (m.in. Brugia, Gandawa). Dopie- 
ro na początku XVI wieku wykształ- 
cił się jego drugi ważny ośrodek 
w Niemczech; pojawił się również w innych kra- 
jach europejskich leżących na północ od Alp. 
Wówczas podlegał już silnym wpływom rene- 
sansu włoskiego. 


Niderlandy w XV wieku 


Prądy humanistyczne późnego średniowie- 
cza przyniosły zmianę spojrzenia na świat mate- 
rialny i życie ziemskie. Przestano negować ich 
wartość. Zrozumiano, że Świat jest piękny i do- 
bry, ponieważ został stworzony przez Boga. 
W przeciwieństwie do Włoch zmiany w malar- 
stwie niderlandzkim (wówczas wyłącznie reli- 


gijnym) nastąpiły bez pośrednictwa antyku. Du- 
że znaczenie miał ruch odnowy religijnej devo- 
tio moderna kładący nacisk na uczuciowy i oso- 
bisty kontakt z Bogiem. Dlatego sceny religijne 
rozgrywające się wcześniej w nierealnych nie- 
biosach zostały sprowadzone na ziemię, do Świa- 
ta realnego. Madonny i święci, pozbawieni zło- 
tych nimbów, zasiedli we wnętrzach współczes- 
nych mieszczańskich domów. W tłach, do tej 
pory zwykle malowanych na jednolity złoty ko- 
lor, pojawiły się realistyczne pejzaże oraz wido- 
ki konkretnych niderlandzkich miast. Mimo ge- 
netycznych związków ze sztuką średniowieczną 
w zakresie tematyki, motywów i symboliki podej- 
ście do formy było całkowicie no- 
we. Dzięki światłocieniowi mode- 
lunku uzyskiwano fizyczność i re- 
alność postaci, a pełnoplastyczne 
bryły osadzano w trójwymiarowej 
przestrzeni. Pojawiły się świeckie 
portrety oddaj 
cechy modela. Wyrażały one nową 
świadomość jednostki ludzkiej 
poczucie własnej wartości. 

Obraz niderlandzki nie był, tak 
jak we Włoszech, intelektualną re- 
konstrukcją rzeczywistości na pra- 
wach geometrii. Malarze, nie zna- 


że indywidualne 


e W obrazie „Madonna kanc- 
lerza Rolin” Jana van Eycka 
z ok. 1436 r. świat boski i ziem- 
ski ukazane zostały jako równo- 
rzędne. Wszystkie postacie — Ma- 
donna z Dzieciątkiem i adorują- 
cy ją kanclerz, potraktowane są 
tak samo prawdziwie — istnieją 
w tym samym wymiarze 


jąc teoretycznych założeń perspektywy line- 
arnej, opierali się wyłącznie na obserwacji na- 
tury. Mimo to skróty perspektywiczne i wnętrza 
przedstawiali prawidłowo. Malarstwo niderlandz- 
kie stanowiło przeciwieństwo selektywnej sztu- 
ki włoskiej dążącej do uogólnień. Artyści, stara- 
jąc się jak najwierniej odtwarzać świat, pragnę- 
li, aby obraz był zwierciadłem, w którym odbi- 
ja się natura. Z niezwykłą drobiazgowością i per- 


% „Tryptyk Zwiastowania” Mistrza z Fićmalle (Roberta Campina) z ok. 1428 r. należy do pierwszych 
przykładów nowego realistycznego stylu malarskiego, jaki ukształtował się w Niderlandach w XV w. 


fekcjonizmem przedstawiali przedmioty codzien- 
nego użytku (meble, naczynia, książki). Potrafi- 
li różnicować gatunki tkanin, oddać miękkość 
futra, przejrzystość szkła i zimny połysk metalu. 
Z upodobaniem stosowali specjalne efekty hi- 
perrealistyczne: odbicie w lustrze, refleksy Świe- 
tlne na wypolerowanych naczyniach lub zbroi. 
Niderlandzka indywidualizacja, przeciwnie do 
włoskiej idealizacji, nie unikała pokazywania nie- 
doskonałości człowieka (np. osłabienia wzroku, 
nie ogolonego zarostu na twarzy). Idealizacji 
podlegała tylko Madonna, Chrystus, aniołowie 
i święci. 

Takie efekty były możliwe dzięki nowemu 
sposobowi malowania udoskonalonymi farbami 
olejnymi, które zastąpiły używane wcześniej ma- 
towe tempery. Wynalezienie tej techniki zwykło 
się przypisywać braciom van Eyck. Świetlistość, 
blask i głębię koloru osiągano przez nakładanie na 
biały grunt kolejnych warstw farby prześwitującej 
niczym kolorowe szkła. Powierzchnie obrazów, 
gładkie i lśniące, wyglądały jak pokryte emalią. No- 
watorskie rozwiązania malarstwa niderlandzkiego 
podziwiano i naśladowano w XV-wiecznej Italii. 

Pierwszym artystą, u którego obok cech go- 
tyckich pojawił się nowy sposób widzenia Świat- 
ła, był Mistrz z Flćmalle identyfikowany z Ro- 
bertem Campinem (ok. 1378-1444). Ostremu gra- 
ficznemu rysunkowi i gotyckim draperiom w sty- 
lu łamanym towarzyszy głębia przestrzenna i re- 
alistyczny pejzaż („Tryptyk Zwiastowania”). 

Za największego i niedoścignionego mistrza 
malarstwa niderlandzkiego XV wieku uważa się 
Jana van Eycka (1390?-przed 1441). Wspólnie 
z bratem Hubertem (?-1426) był twórcą słynne- 
go „Ołtarza Baranka Mistycznego” w katedrze 
w Gandawie, który przedstawia odkupienie 
ludzkości przez Chrystusa występującego pod 


postacią Baranka. To, co boskie, zostało ukaza- 
ne jako fizyczne i konkretne, ale nie straciło 
przy tym świętości i dostojeństwa. Van Eyck 
prócz kompozycji religijnych („Madonna kano- 
nika van der Paele”, „Madonna kanclerza Ro- 
lin”) pozostawił również portrety („Zaślubiny 
Arnolfinich”). Spokojne postacie o dyskretnych 
gestach nie zdradzają swoich uczuć. Van I 
portretował z chłodną rzeczowością, rejestrując 
wszystkie zmarszczki i defekty skóry. Niezwy- 
kła precyzja wykonania detali sprawia wrażenie 
posługiwania się lupą podczas malowania: nie 
widać pociągnięć pędzla ani żadnej niedokład- 
ności. Szczegółowość nigdy jednak nie zakłóca 
jasnej i czytelnej kompozycji. 

Pewnym nawrotem do form stylistycznych 
późnego gotyku (np. stylu łamanego) była twór- 
czość Rogiera van der Weydena (1399-1464). 


f „Zaślubiny Arnolfinich* (1434) Jana van 
Eycka przedstawiają ceremonię zaślubin Gio- 
vanniego Arnolfiniego (kupca włoskiego prowa- 
dzącego interesy w Niderlandach) i Giovanny 
Cenami. Niezwykły element tego portretu stano- 
wi wiszące na ścianie wypukłe lustro, w którym 
odbija się całe wnętrze wraz z dwiema niewi- 
docznymi na obrazie postaciami — świadkami 
ślubu. Jedna z nich to autor obrazu 


Malował on postacie bardzo plastyczne, rzeżbiar- 
skie. W przeciwieństwie do van Eycka przedsta- 
wiał sceny o dużym ładunku emocjonalnym. Ru- 
chy i gesty postaci podkreślały dramat, cierpienie 
oraz intensywność uczuć („Zdjęcie z krzyża”, 
„Opłakiwanie ”). Podobnie jak van Eyck, van der 
Weyden aż do końca XV wieku miał olbrzymi 
wpływ na malarstwo gotyckie Europy Północnej. 

Tendencje gotyckie są widoczne również 
u Hansa Memlinga (ok. 1440-1494), autora 


©. Najbardziej znanym obrazem Rogiera van 
der Weydena jest „Zdjęcie z krzyża” (ok. 
1435). Pełna patosu scena rozgrywająca się na 
tle płaskiej niszy sprawia wrażenie ożywionej 
kompozycji rzeźbiarskiej. Upadająca pod krzy- 
żem Maria dokładnie powtarza układ ciała 
Chrystusa. Artysta wyraził w ten sposób teo- 
logiczną ideę współcierpienia matki Jezusa 


© . Hugo van der Goes na prawym skrzydle 
tryptyku Portinarich (1474-1475) przedsta- 
wił żonę fundatora Marię Portinari z córką 
Małgorzatą w towarzystwie świętych patro- 
nek. Mimo wielkiego realizmu w odtwarza- 
niu postaci i krajobrazu artysta zastosował 
średniowieczną zasadę perspektywy hierar- 
óżnicującej wielkość postaci w za- 
leżności od znaczenia 


„Sądu Ostatecznego”, scen religijnych pełnych 
łagodnego wdzięku i liryzmu oraz realistycz- 
nych portretów. 

Dużym uznaniem u współczesnych cieszył się 
Hugo van der Goes (ok. 1440-1482), twórca tryp- 
tyku Portinarich wykonanego na zlecenie wło- 
skiego bankiera Tomassa Portinariego. Przedsta- 
wieni na nim z wielkim realizmem pasterze ado- 
rujący Dzieciątko to zwykli wieśniacy o spraco- 
wanych rękach i zniszczonych twarzach. 


Renesans w malarstwie niemieckim 
XVI wieku 


Nowy realistyczny styl niderlandzki zaczął od- 
działywać na gotyckie malarstwo niemieckie już 
w 1. połowie XV wieku („Cudowny połów ryb”, 
zwany także „Połowem ryb na jeziorze Geneza- 
ret”, Konrada Witza, 1444). Nie zdołał on jednak 
przezwyciężyć silnych tradycji średniowiecznych. 
Przełom nastąpił dopiero na początku XVI wieku, 
kiedy malarze niemieccy rozpoczęli przejmowa- 
nie wzorów włoskich. Wprowadzili do obrazów 
motywy antyczne, architekturę renesansową i ge- 
ometryczną perspektywę. Nadal podejmując te- 
matykę religijną, malowali też sceny mitologiczne 
i alegoryczne, do których wprowadzali akty. Duże 
znaczenie zyskał portret. Przyroda przestała być 
tylko dekoracją, zaczęła uczestniczyć w dramacie 
obrazu, podkreślając jego nastrój. Szczególnie cha- 
rakterystyczne były mroczne i dzikie lasy. 

Stopienie w całość elementów stylistyki 
późnogotyckiej, niderlandzkiej i włoskiej dawało 
niekiedy efekt niespójności i naiwności. Artyści 
niemieccy z wyjątkiem największych 
mistrzów, takich jak Diirer, Holbein, 
Griinewald, nie zawsze potrafili pra- 
widłowo oddać budowę, proporcje 
i ruch człowieka. Ciążąca nad nimi 
tradycja gotycka, widoczna w lineary- 


pozwalała uzyskać harmonii i jasności kompozy- 
cji. Malarstwo niemieckie miało jednak zalety: 
duży ładunek emocjonalny i autentyzm przekazu. 
Sztuka niderlandzka tworzyła obrazy bardzo real- 
ne, lecz uroczyste i chłodne, sztuka włoska pre- 
zentowała świat wyidealizowany. Niemcy, prócz 
piękna i liryzmu, potrafili pokazać brzydotę, cier- 
pienie i zło. Połączenie realizmu szczegółów 
z okrucieństwem lub głęboką uczuciowością da- 
ło bardziej autentyczne świadectwo o epoce niż 
selektywna twórczość Włochów. 

lajwybitniejszym artystą niemieckiego re- 
nesansu był Albrecht Diirer (1471-1528), które- 
go ze względu na szerokie zaintereso- 
wania teoretyczne porównuje się z Le- 
onardem da Vinci. Dzięki dwóm po- 
dróżom do Włoch, gdzie studiował per- 
spektywę i kolor, najlepiej ze wszyst- 
kich Niemców zrozumiał włoski rene- 
sans. Jego intelektualizm i harmonij- 


ność połączył z tradycją gotycką i reali- 
zmem niderlandzkim. Był pierwszym na 
Północy teoretykiem sztuki, zajmował się 
perspektywą i proporcjami człowieka. Ma- 
lował portrety, autoportrety, Madonny oraz 
duże kompozycje ołtarzowe („Ołtarz Paum- 
gartnerów , „Adoracja Świętej Trójcy”, 
„Czterej apostołowie”). Interesował się 
aktem, by ukazać idealne proporcje czło- 
wieka („Adam i Ewa” wzorowani na po- 
sągach antycznych). Renesansową cie- 


f Albrecht Diirer w „Autoportrecie w fu- 
trze” (1500), stylizując swoją twarz na wize- 
runek Chrystusa, prawdopodobnie uległ 
modnej wówczas postawie filozoficzno-reli- 
gijnej nakazującej naśladowanie Jezusa lub 
też chciał ukazać artystę jako jednostkę na- 
tchnioną przez Boga 


kawość świata wyrażał w niezwykle realistycz- 
nych studiach krajobrazu, roślin i zwierząt („„Za- 
jąc”). Doskonałe rezultaty osi 
drzeworycie i miedziorycie, które doprowadził 
do nie spotykanej wcześniej wirtu- 
ozerii („Apokalipsa”, „Rycerz, śmierć 
i diabeł”). Przez cały XVI wiek by- 
ły one źródłem inspiracji dla arty- 
stów z wielu krajów, w tym rów- 
nież z Polski. 

Sztukę pełną religijnej żarliwości 
tworzył Mathis Griinewald (M. Ni- 
thart, M. Neithard, M. Gothart, mię- 
dzy 1460 a 1480-1528), mocno 
związany jeszcze ze schyłkowym 
gotykiem. Sławę zawdzięcza ołta- 
rzowi z Isenheim, w którym przed- 
stawił najbardziej wstrząsającą scenę 


© Mathis Griinewald w scenie „Ukrzyżo- 
wanie” z ołtarza z Isenheim (1512-1516) dą- 
żył do jak najsilniejszego emocjonalnego po- 
szenia widza poprzez świadomą deforma- 


i odrażającą brzydotę okaleczonego ciała 


m „Madonna z Dzieciątkiem pod jabłonią” 
Lucasa Cranacha starszego (ok. 1530) swą 
symboliką jest mocno osadzona w tradycji 
średniowiecznej. Jabłoń nawiązuje do drzewa 
rajskiego, jabłko w ręku Dzieciątka symboli- 
zuje grzech pierworodny, chleb (znak eucha- 
rystii) zapowiada odkupieńczą śmierć na 
krzyżu. Element renesansowy obrazu to frag- 
ment z pięknym naddunajskim pejzażem 


„Ukrzyżowania”, jaka kiedykolwiek powstała 
w. malarstwie. Wykorzystując brutalny realizm 
i zakorzeniony w sztuce niemieckiej ekspresjo- 
nizm, ukazał umierającego w konwulsjach Chry- 
stusa pokrytego ranami. Równocześnie w innych 
scenach tego dzieła, stosując niezwykłe efekty 
świetlne i barwne, potrafił wytworzyć mistyczne 
wizje nadziemskich wydarzeń („Koncert anielski”, 
„Boże Narodzenie”, „Zmartwychwstanie ). 
Popularnym artystą był Lucas Cranach star- 
szy (1472-1553), przyjaciel Lutra. Obok przej- 
mujących obrazów religijnych („Ukrzyżowa- 
nie”) malował przesiąknięte erotyzmem akty 


© „Studium traw” Albrechta Diirera to przy- 
kład licznych studiów roślin, które artysta wy- 
konywał z dokładnością ilustratora atlasów 
botanicznych. W pracach tych ujawniał typo- 
wą dla ludzi renesansu chęć poznania otacza- 
jącego świata i zgłębienia tajemnic natury 


kobiece, które cieszyły się ogromnym powo- 
dzeniem (liczne wersje Wenus). Tworzył także 
obrazy mitologiczne i alegoryczne. Na skutek 
nadmiernej produkcji przy udziale licznych współ- 
pracowników poziom artystyczny jego obrazów 
był nierówny: naiwnością rażą szczególnie sce- 
ny wielofiguralne. Dużą wartość zachowały por- 
trety oraz Madonny z urzekającymi tłami pejza- 
żowymi. 

Charakterystyczny dla renesansu motyw ak- 
tu kobiecego występował często u Hansa Bal- 
dunga zwanego Grien (ok. 1484-1545), który 
łączył go jednak z tematami wywodzącymi się 
z moralizatorskich tendencji średniowiecza. 
Piękno kobiecego ciała służyło jako pretekst do 
przypomnienia o grzechu, przemijaniu i śmier- 
ci („Trzy okresy życia kobiety”, „Dziewczyna 


i śmierć”). W wielu obrazach wy- 
stępowały elementy makabry. 

Znakomitym obserwatorem natu- 
ry, zjawisk atmosferycznych i świetl- 
nych był Albrecht Altdorfer (ok. 
1480-1538). Jego scenom religijnym, 
mitologicznym i fantastycznym to- 
warzyszyły nastrojowe krajobrazy 
dodające im grozy lub baśniowej 
aury, niekiedy przesycone pantei- 
stycznym odczuwaniem przyrody. 
W „Bitwie Aleksandra” zmagania 
walczących armii przypominaj 
cych tłum mrówek są niczym wo- 
bec ogromu natury i kosmosu. Altdorfer jako 
jeden z pierwszych artystów w sztuce nowożyt- 
nej nadał krajobrazowi rangę samodzielnego te- 
matu („Pejzaż naddunajski ”). 

Ze wszystkich malarzy niemieckich najbliż- 
szy harmonii włoskiego renesansu był Hans 
Holbein młodszy (1497 lub 1498—1543), port- 


ą- 


recista związany z dworem króla Anglii. Jego 
obrazy stanowią syntezę dobitnego realizmu 
Północy z włoską równowagą i monumentalno- 
ścią form („„Ambasadorowie”'). Sportretował wie- 
le wybitnych postaci swojego czasu: Erazma 
z Rotterdamu, Tomasza Morusa, Henryka VIII 
i jego żony. Wszystkie portrety charakteryzują 
się powagą i powściągliwością w odsłanianiu 
duchowego wnętrza modela. 

Okres świetności malarstwa niemieckiego 
skończył się w połowie XVI wieku wraz z de- 
stabilizacją polityczną kraju i zwycięstwem re- 
formacji, wrogiej sztuce kultowej. 


Renesans w malarstwie niderlandzkim 
XVI wieku 


W XVI wieku malarstwo niderlandzkie ze- 
spoliło tradycję realizmu mistrzów XV wieku 
z formami włoskiego renesansu. Wielu arty- 
stów uległo italianizmowi — modzie na motywy 
włoskie i antyczne oraz tematykę mitologiczną. 
Jednakże nowe wzory były przyjmowane czę- 
sto w sposób powierzchowny. Niespójnie połą- 
czone z rodzimą tradycją tworzyły malarstwo 
dziwaczne, przeładowane szczegółami, stosują- 
ce przesadnie plastyczny modelunek. Przykła- 
dem artysty italianizującego jest Jan Go: 
zwany Mabuse (ok. 1478— między 3 
który podczas pobytu we Włoszech studiował 
posągi antyczne. Pasjonował się aktem, dając 
temu wyraz w licznych scenach mitologicznych 
(„Neptun i Amfitryta”, „Herkules i Dejanira ”). 

Obok italianizmu istniał nurt malarstwa rodzi- 
mego mniej zależny od form włoskich — wykazy- 
wał duże zainteresowanie pejzażem i scenami 
z życia codziennego. Początkowo związane z te- 
matyką biblijną w niedługim czasie stały się one 
niezależnymi gatunkami malarskimi. Duże zasłu- 


gi dla rozwoju pejzażu miał Joachim Patinir 
(1485-1524), który przedstawiał rozległe krajo- 
brazy z niewielkimi postaciami ludzkimi. Jedne 
z najwcześniejszych przykładów świeckiego ma- 
go stworzył Lucas van Leyden 


larstwa rodzajowe 


t Niezwykła wyobraźnia Hieronymusa Bo- 
scha wydała najbardziej fantastyczne wizje 
świata, jakie stworzono przed surrealizmem. 
Prawe skrzydło „Ogrodu rozkoszy” (1503- 
1504) przedstawia „Piekło”, w którym grzesz- 
nicy torturowani są przez demony m.in. za po- 
mocą instrumentów muzycznych 


(1494-1533). Czerpał on tematy 
z życia i rodzimych obyczajów 
(np. gra w karty), obdarzając je mo- 
ralizatorskimi treściami. Pieter Aert- 
sen (ok. 1508— 1575) i Joachim Bu- 
eckelaer (ok. 1530-0k. 1575) wpro- 
wadzili do tematyki malarstwa 
kiermasze ludowe, targi warzyw- 
ne i rybne, z których wykształci- 
ły się tzw. martwe natury jadalne. 

Całkowicie wolna od wpły- 
wów włoskich była niezwykle 
oryginalna twórczość Hieronymu- 
sa Boscha (właśc. H. van Aeken, 
ok. 1450-1516). Nieokiełznana 
wyobraźnia artysty stworzyła nie- 
realny świat snu i halucynacji, pe- 
łen niesamowitych stworów („„Ku- 
szenie św. Antoniego '). Jego obra- 
zy nie były jednak dziwactwem, 
zawierały ukryte treści symbolicz- 
ne. Większość z nich miała sens 


* WXVIw. podróż do Włoch 
była dla artystów północnej 
Europy nieodzownym elemen- 
tem wykształcenia. Bezpośred- 
nie poznanie nowych ideałów 
piękna wywarło szczególnie du- 
ży wpływ na twórczość Jana 
, erta, autora m.in. „Her- 
i Dejaniry” (1517) 


dydaktyczny i moralizatorski, gdyż przedstawiała 
w sposób ironiczny szaleństwo świata („Wóz z sia- 
nem”). Niektóre, wyrażając skomplikowane poglą- 
dy filozoficzno-religijne, głosiły powrót ludzkości 
do stanu pierwotnej czystości i podporządkowanie 
naturze („Ogród rozkoszy "). 

Sztuka włoska miała niewielki wpływ rów- 
nież na Pietera Bruegela starszego (ok. 1528 
1569) zwanego Chłopskim, najwybitniejszego 
malarza niderlandzkiego XVI wieku. Nawiązu- 


jąc początkowo do stylu Boscha i Patinira, stwo- 


rzył on nowy typ świeckiego malarstwa o mora- 
lizatorskiej wymowie i tematyce ludowej okra- 
szonej szczyptą rubasznego humoru. Bruegel 
wykonał cykl filozoficznych pejzaży związa- 
nych z porami roku, łącząc je ze scenami zajęć 
wiejskich. Ukazując chłopów pracujących na 
polach („Żniwa”, „Sianokosy”), wtapiał ich 
w nastrojową, panteistycznie odczuwaną przy- 
rodę. Słaby człowiek, niewiele znaczący wobec 
potęgi groźnej natury, jest podporządkowany jej 
odwiecznemu rytmowi. W scenach pozbawio- 
nych idealizacji Bruegel obrazował również od- 
świętne życie na wsi („Taniec chłopski”, „Wese- 
le chłopskie”). Niekonwencjonalną formę miały 
kompozycje religijne, w których główne zdarze- 
nia giną pośród wielu innych epizodów i tłumu 
postaci („„Droga na Golgotę , „Nawrócenie Szaw- 
ła”). Malarz wyrażał w ten sposób gorzką praw- 
dę, że świat przechodzi do porządku dziennego 
nawet nad wielkimi wydarzeniami i tragedią wy- 
bitnych jednostek, której niekiedy nawet nie za- 
uważa („Upadek Ikara”). Bruegel łączył realizm 
z uproszczeniem. Postacie ludzkie o pospolitych 


f „Powrót stada” (1565) Pietera Bruegela 
starszego jest ilustracją jesieni, pochodzącą 
z cyklu obrazów przedstawiających pory roku. 
Malarz z wielkim wyczuciem natury oddał at- 
mosferę zagrożenia — za stadem bydła powraca- 
jącego do wsi z letniego wypasu nadciąga burza 


twarzach były u niego krępe, podobne do wy- 
pchanych kukiełek. Nie interesowały go piękne 
proporcje i wyszukane pozy. 

Renesans Północy był zjawiskiem niejednoli- 
tym, łączącym wiele różnych elementów styli- 
stycznych. W Niemczech zakończył się w połowie 
XVI wieku, a wraz z nim najlepszy okres w dzie- 
jach niemieckiego malarstwa. Inaczej w Niderlan- 
dach. Nurt italianizujący znalazł kontynuację 
w prężnie rozwijającym się manieryzmie. Nurt ro- 
dzimy, w którym wykształciły się nowe gatunki te- 
matyczne (malarstwo pejzażowe i rodzajowe oraz 
martwa natura), dał początek wspaniałemu rozwo- 
jowi malarstwa holenderskiego i flamandzkiego 
w XVII wieku. 


Manieryzm 


Pomiędzy renesansem i barokiem, w XVI wieku, występował w sztuce 
europejskiej kierunek zwany manieryzmem. Mimo że termin ten powstał 
w końcu XVIII wieku, aż do początków naszego stulecia sztukę manierys- 
tyczną zaliczano do późnego renesansu. Słowo „manieryzm” miało wy- 
dźwięk negatywny — oznaczało zmanierowanie i odstępstwo od klasycz- 
nych ideałów, co traktowano jako przejaw upadku sztuki, a nie nowej 
stylistyki. Zmiana tej oceny zaczęła następować dopiero w latach dwu- 
dziestych XX wieku wraz z upowszechnianiem się nowej postawy este- 
tycznej. Rozszerzając stopniowo zakres pojęcia „manieryzm” z malar- 
stwa na rzeźbę i architekturę, dostrzeżono w nim odrębny styl, kierują- 


cy się własnymi zasadami. 


ierwsze oznaki odchodzenia sztuki rene- 
sansowej od harmonii pojawiły się we 
Włoszech około 1520 roku. Do szybkiego 
rozprzestrzenienia się tego zjawiska doprowadził 
kryzys humanistycznego światopoglądu, wywo- 
łany szerzącą się reformacją, która wstrząsnęła 
autorytetem papiestwa, oraz wojnami toczonymi 
na terenie Włoch, których następstwem było złu- 
pienie Rzymu w 1527 roku przez wojska cesar- 
skie (tzw. sacco di Roma). Wraz ze zburzeniem 
renesansowego obrazu harmonijnego świata, za- 
łamaniem się nastroju optymizmu oraz wiary 
w człowieka, gwałtownemu przekształceniu uleg- 
ły estetyczne założenia sztuki. W pracach wielu 
artystów uwidaczniało się odejście od klasyczne- 
go ideału piękna. Od połowy XVI wieku tenden- 
cje te pogłębiła kontrreformacja. 
Styl manierystyczny, trwający we Włoszech 
od około 1520 do 1600 roku, był zjawiskiem nie- 
zwykle różnorodnym. Nie stanowił jedynego prą- 
du sztuki XVI wieku. Równolegle z nim wystę- 
powała sztuka późnego renesansu (np. malarstwo 
Correggia, Tycjana, Veronesego, klasycyzująca 
architektura Andrei Palladia). Nie zawsze jednak 
między tymi stylami daje się wyznaczyć wyraźną 
granicę. Co więcej, u niektórych artystów zaczy- 
nają się pojawiać elementy zapowiadające barok. 
Od 1530 roku manieryzm rozprzestrzenił się po- 
za granicami Włoch, gdzie mieszał się z lokalną 
tradycją, często gotycką. W Niderlandach wy- 
tworzyła się jego specyficzna odmiana zwana 
manieryzmem niderlandzkim lub północnym 
(1560-1620), popularna w północnej Europie. 
W Polsce występowały zarówno wpływy wło- 
skie, jak i niderlandzkie (1560--pocz. XVII w.). 


Cechy stylistyczne 


Manieryzm był w założeniach stylem elitar- 
nym i intelektualnym; domagał się wirtuozerii od 
artysty i wyrafinowania od odbiorcy. Świadomie 
przeciwstawiał się ideałom klasycznej estetyki, re- 
nesansowej harmonii i równowadze. Był sztuką 
pełną dysonansów, emocjonalną i ekspresyjną, lub 
też niezwykle chłodną i zdyscyplinowaną. Artyści, 
wyrzekając się bezpośredniej obserwacji i naśla- 
dowania natury, zatracili w stosunku do niej ba- 
dawczy stosunek, tak charakterystyczny dla mist- 
rzów odrodzenia. Malarzy interesowało nie od- 
twarzanie realnego świata, lecz tworzenie dosko- 
nałego dzieła sztuki, na które składały się bezbłęd- 
ny rysunek, skomplikowane kompozycje, wyrafi- 
nowany kolor. Postacie stylizowano — nadawano 


im przesadnie wydłużone proporcje oraz sztuczne, 
wymyślne pozy (np. spiralnie je skręcano — tzw. fi- 
gura serpentinata). Brak wiary w możliwość prze- 
wyższenia dzieł renesansu dojrza- 
łego doprowadził niektórych arty- 
stów do eklektyzmu, naśladowa- 
nia „maniery” (stylu) wielkich 
mistrzów renesansu (Michała 
Anioła i Rafaela), doprowadzanej 
do skrajności. 

Głównym celem manierystów 
było uzyskanie doskonałości for- 
malnej. Dążyli oni do wyrafino- 
wania estetycznego, wyszukane- 
go wdzięku, elegancji i kunsztow- 
ności. Pragnienie perfekcji war- 
sztatowej i technicznej przeradza- 
ło się w popisy sprawności, two- 
rzone ku radości koneserów. Swo- 
bodne traktowanie reguł antycz- 
nych oraz zamiłowanie do fanta- 
styki kazało kompozycje kompli- 
kształtować niezwykłe 
ania architektoniczne i de- 
jne. Ceniono niekonwen- 
cjonalne pomysły. Sztuka mią 
zdumiewać, intrygować i zaskaki- 
wać niezwykłością. Tworzenie 
stawało się grą intelektualną, żon- 
glerką form. W malarstwie wzros- 
ło znaczenie rysunku i linii w kon- 
strukcji obrazu. Kolorystyka, 
zwykle zimna i nierealna, nie stro- 


niła od niepokojąco drażniących 
barw (np. żółty 
z fioletem, zielony z różem). 
W zakresie treści manieryzm 
odznaczał się szczególnym upodo- 
baniem do zawiłych programów 
ikonograficznych i skomplikowa- 
nych alegorii. 


zestawień 


m Ucieleśnieniem manierys- 
tycznej elegancji i stylizacji 
jest „Madonna z długą szyją” 
Parmigianina 


Architektura 


Włoska architektura manierystyczna prze- 
znaczona była dla ludzi wykształconych, którzy 
potrafili docenić odejście od klasycznych 
zasad. Zastosowanie alogicznej konstrukcji 


i afunkcjonalnego detalu było formą gry inte- 
lektualnej z widzem. Zrezygnowano z równo- 
wagi pomiędzy poszczególnymi elementami 
struktury (m.in. przez optyczne przeciążenie 
podpór). W dekoracji spotkać można było za- 
równo wielkie bogactwo form i przeładowanie, 


jak i surowość i powściągliwość, które kazały 


artystom pozostawianie pustej płaszczyzny 
tam, gdzie należałoby się spodziewać jakiegoś 
elementu zdobniczego. O ile w renesansie prze- 
strzeń wnętrz była spokojna, statyczna i równo- 
miernie oświetlona, o tyle manieryzm silnie ją 
zdynamizował. Charakterystyczne było akcen- 
towanie długich perspektyw, wywołujących 
efekt tzw. ucieczki przestrzeni (ssącej głębi 
podobnej do tunelu). W przeciwieństwie do ba- 
roku, nie kończył ich jednak żaden mocny ak- 
cent kompozycyjny. 

Jednym z pierwszych twórców, którzy poszu- 
kując nowych środków ekspresji, odważyli się 
na odejście od klasycznych zasad, był Michał 


Anioł (1475-1564). Renesansowej równowadze 
przeciwstawił się we wnętrzu Biblioteki Lauren- 
ziana we Florencji (1524-1534) przy kościele 
San Lorenzo. Dzięki specyficznemu ukształto- 
waniu pomieszczeń wprowadził ruch przestrzeni 
budzący uczucie niepokoju. Niewielki i wysoki 


niczym studnia przedsionek, został skontrasto- 
iską i długą, podobną do korytarza salą 
biblioteki. W kompozycji ścian przedsionka nie 
ma logiki, a elementy architektoniczne użyte są 
w sposób zaprzeczający ich klasycznym funk- 
cjom. Podwójne kolumny, zamiast występować 
z lica Ściany i dźwigać belkowanie, zostały wciś- 
nięte w wąskie nisze. Nad nimi znajduje się bel- 
kowanie, które również uskakuje w głąb; pod ni- 
mi umieszczone są smukłe wolutowe (czyli fali- 
ście wygięte) konsole, które są zbyt słabe, by 
podtrzymywać kolumny. Michał Anioł stworzył 
wymyślny system, w którym ciężar nie waży, 
a podpora nie dźwiga. 

Typowym manierystą był Giulio Romano (ok. 
1499-1546), działający w Mantui uczeń Rafaela. 
Zaprojektował on m.in. letni pałacyk dla Gonza- 
gów — Palazzo del Te w Mantui (1524-1535), 
i ozdobił go freskami. Bawiąc się konwencją, 
rozmyślnie tworzył budowle pełne odstępstw od 
dotychczasowych norm. W jednym ze skrzydeł 
pałacu pomiędzy zdwojone kolumny wcisnął ni- 
sze, trójkątne pi zółki nad oknami pozbawił 
podstaw, przerwał ciągłość architrawu (najniższej 
części belkowania spoczywającej na kolumnach, 
dźwigającej fryz i gzyms), a tryglify (prostokątne 
płyty) we fryzie (części belkowania między ar- 
chitrawem a gzymsem) opuścił w dół. Klasycz- 
nym przykładem manierystycznej ucieczki prze- 
strzeni jest dziedziniec Palazzo degli Uffizi 
(1560-1580) we Florencji Giorgio Vasariego 
(1511-1574), budowli ukończonej 
kilka lat po jego śmierci. Pałac skła- 
da się z dwóch skrzydeł 
umieszczonych wzdłuż 
długiego, wąskiego dzie- 
dzińca zakończonego 
otwartą loggią, przez 
którą widać zabudowania na dru- 
gim brzegu rzeki. Vasari wraz z Vig- 
nolą (1507-1573) i Bartolomeo 


© Jedną z charakterystycznych 
cech manieryzmu było wprowa- 
dzanie detali architektonicznych 
niezgodnych z klasycznymi wzo- 
rami, m.in. w Palazzo del Te Giu- 
lia Romana obniżono tryglify we 
fryzie belkowania 


Ammanatim (1511-1592) zaprojektował także 
wiejską rezydencję papieża Juliusza III — Villa 
Giulia (1550-1553). Została ona pomyślana jako 
ciąg budynków i dziedzińców wzdłuż jednej osi 
perspektywicznej. Od bramy, poprzez kolejne 
przejścia, aż do ogrodu odsłaniają się przed wi- 
dzem nowe, zaskakujące widoki. 

Wpływy manieryzmu odnaleźć można także 
w niektórych realizacjach Andrei Palladia 
(1508-1580), uważanego powszechnie za kla- 
sycystę późnego renesansu, rygorystycznie 
przestrzegającego form antycznych. Manie- 
ryzm zaznaczył się w ukształtowaniu części 
prezbiterialnych weneckich kościołów San 
Giorgio Maggiore (1566-1580) i II Redentore 
(od 1577), które Palladio wydłużył, wprowa- 
dzając za ołtarzem głównym dodatkową kapli- 
cę. Ponieważ nie została ona odgrodzona ścia- 
ną, lecz wolno stojącymi kolumnami (efekt 
ażurowości), powstała we wnętrzu dodatkowa 
nieokreślona przestrzeń. 


W wielu krajach Europy Północnej (Nider- 
landy, Niemcy, Skandynawia) występował ma- 
nieryzm niderlandzki. Był on stylem głównie de- 


koracyjnym, zmieniającym przede wszystkim 


f Mimo że Michał 
Anioł zaliczany jest do naj- 
większych artystów epoki re- 
nesansu, w jego późniejszych 
dziełach widać cechy zapo- 
wiadające zarówno manie- 
ryzm, jak i barok. Do stylu 
manierystycznego należy bez 
wątpienia Biblioteka Lauren- 
ziana we Florencji 


zewnętrzną bryłę budynku. Łą- 
czył tradycję gotycką z elementa- 
mi renesansowymi i maniery- 
stycznymi bez zrozumienia ich 
sensu i funkcji. Decydującą rolę 
odgrywał w nim charakterystycz- 
ny, abstrakcyjny ornament (spo- 
pularyzowany przez wzorniki 
Cornelisa Florisa i Hansa Vrede- 
mana de Vriesa), który obficie 
dekorował wysmukłe fasady 
i wysokie trójkątne szczyty mie- 
szczańskich kamienic, ratuszy, 


m Gdańsk był na przełomie 
XVI i XVII w. ważnym ośrod- 
kiem manieryzmu niderlandz- 
kiego. Przykładem tego stylu 
w architekturze jest Wielka 
Zbrojownia Antoniego van 
Obbergena 


kościołów. Naśladował on okucia z żelaznych 
taśm przybitych gwoździami i zdobionych ka- 
mieniami (ornament okuciowy) oraz zawijane na 
brzegach kartusze z blachy (ornament zawijany). 


Towarzyszyły mu piętrzone po gotycku motywy 
dekoracyjne: obeliski, kule, woluty, hermy 
(m.in. ratusz w Antwerpii, 1561-1565). 

W Polsce do nurtu manierystycznego zalicz 
m.in. Zamek Leszczyńskich (1591-1606) w Bara- 
nowie Sandomierskim, kolegiatę w Zamościu 
(1587-1598) oraz kamienice Krzysztofa i Mikoła- 
ja Przybyłów w Kazimierzu Dolnym o fantastycz- 
nej rzeźbie dekoracyjnej. Najlepsze przykłady ma- 
nieryzmu niderlandzkiego znajdują się w Gdańsku, 
m.in. Wielka Zbrojownia (1600-1605). 


Malarstwo 


Pierwsze obrazy manierystyczne pojawiły 
się we Włoszech na początku lat dwudziestych 


XVI wieku. Ich twórcami byli 
malarze florenccy Pontor- 
mo (1494-1557; m.in. „Zdjęcie 
z krzyża” 1526, „Nawiedzenie” 
ok. 1530) i Fiorentino Rosso 
(1494-1540; m.in. „Zdjęcie 
z krzyża” 1521). Operując kon- 
trastami ostrych barw, tłocząc 
i splatając postacie, tworzyli kom- 
pozycje pełne niepokoju i prze- 
sadnej ekspresji. 

Odmienną stylistykę zapro- 
ponował Parmigianino (1503 
1540), który dążył do wyszuka- 
nego wdzięku i wytwornej, spo- 
kojnej elegancji. Dzięki wyra- 
finowaniu linii i barw jego obra- 
zy (głównie religijne) stawały się 
wirtuozerskimi popisami. Naj 
słynniejszą kompozycją jest „Ma- 
donna z długą szyją” (1534 
1540), której nienaturalnie wy- 
dłużone i smukłe ciało zostało 
kilkakrotnie faliście wygięte. 
Stylistyka Parmigianina, dosto- 
sowana do wyszukanego sma- 
ku arystokratycznych mecena- 
sów, znalazła licznych naśla- 
dowców. 

Zimne wyrafinowanie form, 
chłodny koloryt i zawiła symboli- 
ka cechowały prace Angela Bron- 
zina (1502-1570). Jego przesiąk- 
nięta erotyką „Alegoria Miłości 
i Czasu” (ok. 1545/1546), przed- 
stawiająca nagą Wenus i Kupidyna, stanowi jedno 
ze sztandarowych dzieł manieryzmu. Treść obrazu, 
wyrażona przez alegoryczne postacie i symbolicz- 
ne rekwizyty, pokazuje złudne rozkosze miłości, 
będące źródłem cierpienia. Wysoko ceniono malar- 
stwo portretowe Bronzina, w którym widać było 
nowe podejście do modela. Surowość i twardość 
modelunku przemienia portretowanego w kamien- 
ną rzeźbę. Niewzruszony, pozorny spokój jest ma- 
ską, pod którą ukrywa się wewnętrzny niepokój. 

Wśród manierystów włoskich, zwłaszcza 
rzymskich, byli malarze, którzy reprezentowali 
zupełnie inną stylistykę (tzw. buonarrotyści). 
Wzorowali się na stylu Michała Anioła, lecz 
doprowadzili ten sposób malowania do skrajnoś- 
ci, tworząc kompozycje przeładowane, ciężkie 
i monumentalne, wypełnione olbrzymimi ciała- 
mi o nabrzmiałej muskulaturze, przybierający- 
mi akrobatyczne pozy. Bliski temu nurtowi był 
Giulio Romano (dekoracja Sali Gigantów Pal- 
lazzo del Te w Mantui). Elementy manieryzmu 
widoczne są również w późnych pracach Mi- 
chała Anioła (m.in. w straszliwej wizji „Sądu 


e W Villa Medici w Rzymie styl ma- 
nierystyczny przejawił się w spiętrze- 
niu brył, bogactwie dekoracji oraz na- 
gromadzeniu licznych nisz 


Ostatecznego” z kłębiącymi się ciałami 
grzeszników, 1536-1541). 

Nie w całych Włoszech doszło do na- 
głego załamania się sztuki renesansu. Aż 


do trzeciej ćwierci XVI wieku rozwijała się ona 
w Wenecji, m.in. dzięki sile osobowości Tycjana. 
Tendencje manierystyczne pojawiły się tu około 
połowy XVI wieku, przede wszystkim w twór- 
czości Tintoretta (1518—1594). Chodź początko- 
wo dążył on do połączenia rysunku Michała 
Anioła z kolorytem Tycjana, znacznie wykroczył 
poza ten postulat. Tworzył sztukę emocjonalną 
i ekspresyjną, która czasami zapowiada już ba- 
rok. W miejsce równomiernego, złotawe- 
go oświetlenia wprowadził ostre kontra 
światła i cienia, podkreślające dramat 
ne treści obrazów. Świat nadzmysłow 
gerował w sprawy ziemskie, przenikał 
swym symbolicznym światłem przedsta- 
wianą rzeczywistość. Ogromne obrazy 
o tematyce religijnej (m.in. „Cud św. Mar- 
ka”, od 1548; cykl fresków w Scuola di 
San Rocco w Wenecji) i mitologicznej 
(m.in. „Powstanie Drogi Mlecznej”) za- 
pełniają postacie w gwałtownym ruchu 
i silnych skrótach. Kompozycje zbudowa- 
ne są za pomocą linii ukośnych, które wy- 
znaczają głębokie perspektywy (,Porwa- 
nie ciała św. Marka”, 1562-1566). Często 
scena tytułowa nie rozgrywa się w środku 
obrazu, jak umieściłby ją malarz renesan- 
sowy, lecz z boku. Jedną z najsłynniej- 
szych prac Tintoretta jest „Ostatnia Wie- 
czerza” (1592-1594), zrywająca z dotych- 
czasowym sposobem ukazywania tego te- 
matu. Chrystus wprawdzie siedzi dokład- 
nie w centrum kompozycji, lecz stół usta- 
wiony został nie równolegle, lecz ukośnie 
— pokazany w ostrym skrócie perspekty- 
wicznym. Scena ujęta jest jako nadprzyro- 
dzona wizja. Tintoretto był także autorem 
znakomitych portretów psychologicznych, 


e Do pierwszych malarzy manierys- 
tycznych należał Jacopo Pontormo. 
W „Nawiedzeniu” wprowadził kontrasto- 
we zestawienia barw, a całą powierzch- 
nię obrazu zapełnił zwartą grupą czte- 
rech postaci kobiecych 


© Tintoretto przedstawił „Ostatnią Wieczerzę” jako nadprzyrodzoną wizję przeistaczania 
się pokarmu ziemskiego w boski. Wśród tłumu postaci gubi się drobna postać Chrystusa. 
Dramatyzmu dodają scenie mocne kontrasty Światła i cienia 


© Skomponowany z kwia- 
tów i roślin wizerunek męż- 
czyzny Giuseppe Arcimbol- 
diego jest alegorią „Wiosny” 
(1573). Należy on do serii 
obrazów prezentujących 
w podobnie oryginalny spo- 
sób m.in. alegorie pór roku 
i czterech żywiołów 


stylistycznie przypominają- 
cych prace Tycjana. 

Jeszcze większą ekspre- 
syjnością i uduchowieniem 
odznacza się twórczość el 
Greca (1541-1614). Ten po- 
chodzący z Krety Grek przez 


f Wśród licznych obra- 
zów religijnych el Greca 
znajduje się również po- 
pularne w sztuce sakral- 
nej przedstawienie „Św. 
Marcina z żebrakiem” 


kilkanaście lat przebywał 
w Wenecji, kształcąc się u Ty- 
cjana i ulegając wpływom 
Tintoretta. Około 1577 ro- 
ku osiadł na stałe w hisz- 
pańskim Toledo, rozpoczy- 
nając samodzielną pracę. 
W swej przedziwnej, wi- 
zyjnej sztuce połączył bi- 
zantyjską tradycję malar- 
ską z wpływami wenecki- 
mi i mistyczno-ascetyczną 
religijnością hiszpańską, 
odzwierciedlającą ducho- 


jej powstania przyczynił się 


jąc włoskich manierystów 


je wyraźny erotyzm („Diana 


wy klimat kontrreformacji. 
Dla wzmocnienia ekspresji, 
oddania uniesień duszy, wy- 
dłużał i wyginał postacie, 
przypominające chwiejne 
płomienie. Przestrzeń wokół 
nich sprawiała wrażenie ogar- 
niętej zawieruchą żywiołów. 
El Greco stosował specyficz- 
ną chłodną kolorystykę, sze- 
rokie plamy, ostre kontrasty 
światła i cienia. W jego twór- 
czości dominowały sceny 
religijne. Najważniejsze z nich 
to m.in. „Wniebowzięcie 
NMP” (1577), „Męczeństwo 
św. Maurycego” (1581-1584), 
„Odarcie Chrystusa z szat” 
(1582-1584), „Pogrzeb hra- 
biego Orgaza” (1585), „Chry- 
stus na krzyżu” (ok. 1590), „„Zmartwychwstanie” 
(1592-1594). 

Manieryzm włoski silnie 
oddziałał na sztukę francu- 
ską, zwłaszcza na tzw. 
szkołę Fontainebleau. Do 


w 1530 roku król Franci- 
szek I de Valois, zatrudnia- 


(Fiorentina Rossa, Francesca 
Primaticcia) przy dekoracji 
wnętrz swej rezydencji w Fontai- 
nebleau. W drugiej połowie 
XVI wieku szkoła ta wydała 
wiele oryginalnych, często ano- 
nimowych dzieł, które cechu- 


łowczyni” ok. 1550), graniczący 


© Wykonana przez Benve- 
nuta Celliniego złota solnicz- 
ka została ozdobiona posta- 
cią króla mórz — Neptuna 
(strażnika soli), personifikacją Ziemi (straż- 
niczki pieprzu) oraz małymi figurkami uosa- 
biającymi pory roku i dnia 


czasem z perwersją (portre- 
ty alegoryczne nagich dam). 

Silnym ośrodkiem ma- 
nieryzmu był pod koniec 
XVI wieku także dwór 
cesarza Rudolfa II w Pra- 
dze. Skupili się tam głów- 
nie przedstawiciele ma- 
nieryzmu niderlandzkie- 
go i niemieckiego, two- 
rząc sztukę nieco skom- 


© „Diana łowczyni” to 
idealizowany portret ko- 
chanki króla Francji Hen- 
ryka II, księżnej Diany de 
Poitiers. Stanowi przykład 
manierystycznej twórczo- 
ści szkoły Fontainebleau, 
dla której charaktery- 
styczne są wydłużone, peł- 
ne zmysłowego wdzięku 
postacie kobiece 


plikowaną (Bartholomeus Spranger) i dziwacz- 
ną. Najbardziej wymyślne, niemal surreali- 
styczne, były alegoryczne obrazy Giuseppe Ar- 
cimboldiego — wizerunki ludzkich twarzy skom- 
ponowane na przykład z owoców, warzyw czy 
kwiatów. 

W Polsce doskonałe przykłady maniery- 
stycznego malarstwa niderlandzkiego znajdują 
się w Gdańsku (dekoracja Sali Czerwonej Ra- 
tusza Głównego). 


Rzeźba 


Rzeźba podlegała analogicznym zabiegom 
stylistycznym jak malarstwo. Podobnie jak w ar- 
chitekturze, wczesne przejawy manieryzmu do- 
strzec można w rzeźbach Michała Anioła, przede 
wszystkim w gwałtownie skręconych figurach 
„Nocy” i „Dnia” z grobowca Giuliana Medyce- 
usza we Florencji (1520-1535). 

W pełni wykształcony manieryzm reprezen- 
tują prace Benvenuta Celliniego (1500-1571), 
florenckiego złotnika i rzeźbiarza. 
Jest on autorem m.in. „Perseusza  ges$ 
z głową Meduzy” (1544), który GA 
trzymając odciętą, ociekającą 
krwią głowę Meduzy, depcze 


jej nienaturalnie wygięte ciało. Słynnym dzie- 


łem Celliniego jest złota solniczka (1540-1543) 
dla króla Francji Franciszka I de Valois, ozdobio- 
na figurą Neptuna i personifikacją Ziemi oraz 
alegoriami czterech pór dnia i roku. 
Prawdziwym wirtuozem manierystycznych 
form był Giovanni da Bologna (1529-1608). 
Podejmował on tematy historyczne i alegorycz- 
ne („Cnota ujarzmiająca grzech”). W dynamicz- 
nych rzeźbach poszukiwał nowych, niezwy- 
kłych rozwiązań kompozycyjnych, w których 
widać tendencje do niepokojenia widza. Szcze- 
gólne uznanie zdobyło „Porwanie Sabinek” 
(1583). Wykorzystując schemat ruchu spiralne- 
go, artysta w sposób niezwykle kunsztowny złą- 
czył trzy postacie w taki sposób, że żaden widok 
rzeźby nie zaspakaja w pełni ciekawości ogląda- 


jącego. Każdy punkt widzenia ukazuje tylko ja- 


kąś część przedstawionych figur, zmuszając wi- 
dza do obejścia rzeźby, do ruchu. 

W końcu XVI wieku manieryzm zaczął 
być wypierany przez wczesny barok. Przy- 
bierająca na sile kontrreformacja potrzebo- 
wała stylu mniej sztucznego i wyrafinowane- 
go, który byłby zdolny przekazać patos i dra- 
matyzm oraz bardziej oddziaływać na uczu- 
cia niż intelekt. 


ztuka barokowa znalazła najlepsze wa- 

runki rozwoju w krajach katolickich 

o ustroju monarchicznym. Jej geneza by- 
ła związana z ideą kontrreformacji. Nowa styli- 
styka traktowana jako narzędzie walki z prote- 
stantyzmem oraz środek przyciągnięcia wier- 
nych do kościołów miała przemawiać językiem 
sugestywnym, a zarazem atrakcyjnym. Przeko- 
nujący realizm miał pomóc w oddawaniu sil- 
nych uczuć oraz w przekazywaniu określonych 
treści. Kompozycje oparte zwykle na liniach 
diagonalnych i silnych efektach światłocienio- 
wych stały się bardziej swobodne 
i dynamiczne. Malarstwo baroko- 
we znakomicie nadawało się rów- 
nież do Świeckich celów repre- 
zentacyjnych. Okres działalności 
największych mistrzów malar- 
stwa tego stylu przypadł na wiek 
XVII, a zwłaszcza jego pierwszą 
połowę. 


Początki baroku 


Twórcami nowego stylu byli 
artyści włoscy. Pierwszą próbę ze- 
rwania z wymyślnością maniery- 
zmu podjęli bracia Carracci dzia- 
łający w Bolonii na przełomie 
XVI i XVII wieku. Zamierzali oni 
gruntownie zreformować malar- 
stwo włoskie, nawiązując do wzo- 
rów antycznych i wielkich mistrzów 
renesansu. Tworząc akademicki 
eklektyzm dążący do uzyskania ide- 
alnego piękna, zapoczątkowali za- 
równo barok, jak i klasycyzm (fre- 
ski w Palazzo Farnese w Rzymie). 


©> „Grający na lutni” (ok. 1596 r.) 
należy do wczesnych dzieł Cara- 
vaggia. Nastrój smutku przeplata 
się w tym obrazie ze zmysłowością 


Bardziej radykalnym zerwaniem z maniery- 
zmem było malarstwo Caravaggia (właśc. Mi- 
chelangelo Merisi da Caravaggio, 1573-1610), 
który tworzył w Rzymie. Reprezentował on zu- 
pełnie inne podejście do sztuki. Odrzucił wszel- 
ką idealizację oraz naśladownictwo wzorów an- 
tycznych i renesansowych. Opierał się wyłącz- 
nie na obserwacji natury i realnej ludzkiej egzy- 
stencji. Początkowo malował sceny rodzajowe 
(„Grający na lutni”, „Chłopak z koszem owo- 
ców”, „Gracze w karty”) i mitologiczne („Ba- 
chus”), poświęcając w nich wiele miejsca pre- 
cyzyjnie malowanym martwym naturom. Na- 
stępnie tworzył nowatorskie dzieła o tematyce 
religijnej, wykorzystując i doprowadzając do 
ostatecznych możliwości manierę tenebrosa. 
Mianowicie wszystkie sceny zostały pogrążone 
w mroku. Postacie i przedmioty Caravaggio 
wydobywał z ciemności ostrym światłem, pa- 
dającym jakby z teatralnego reflektora znajdu- 
jącego się poza obrazem. Powstające przy tym 
silne kontrasty światła i cienia dynamizowały 
kompozycje i nadawały im niezwykły drama- 
tyzm. Artysta zerwał z tradycyjnym sposobem 
ujmowania tematów religijnych. Sceny inter- 
pretował jako wydarzenia współczesne z co- 
dziennego życia. Powołanie św. Mateusza 


Barok 


Krytykując epokę baroku, często się zapomina, że tworzyli wówczas naj- 
znakomitsi mistrzowie europejskiego malarstwa: Caravaggio, Rubens, 
Rembrandt czy Velazquez. Wykształcone na przełomie XVI i XVII wieku 
malarstwo barokowe było reakcją na sztuczność rozpowszechnionego 

w XVI wieku manieryzmu. Artyści ponownie skierowali swoje zaintereso- 
wania w stronę natury i realistycznego odtwarzania Świata. Większą uwagę 
zwrócili na uczucia i emocje. 


odbywa się w rzymskiej tawernie wśród 
graczy w karty ubranych w XVIII-wieczne 
stroje. Chrystus wchodzący do wnętrza 
wskazuje palcem na zdziwionego apostoła. 
Caravaggio przedstawiał apostołów i świę- 
tych jako prostych ludzi z niższych warstw 
społecznych — spracowanych rzemieślni- 
ków czy rybaków. Ostentacyjnie ekspo- 
nował realistyczne, pospolite szczegóły: 
brudne pięty, łydki z nabrzmiałymi od wy- 
siłku żyłami, zniszczone szorstkie ręce, ły- 
siejące czoło poorane zmarszczkami. Środ- 
ki te miały pomóc w zbliżeniu wizji religij- 
nych do wyobraźni prostego człowieka, 
miały zmniejszyć dystans do Boga i świę- 
tych. Artysta był nowatorem — wykorzysty- 
wał śmiałe skróty perspektywiczne, posta- 
cie ukazywał z bardzo bliskiego dystansu 
tak, by wypełniały szczelnie całą płaszczy- 


© Obrazy religijne Caravaggia, m.in. 
„Męczeństwo św. Piotra” (1601), cha- 
rakteryzują się niezwykłym dramaty- 
zmem. Wynika to zarówno z kontrasto- 
wego oświetlenia, naturalistycznego spo- 
sobu odtwarzania, jak i z zaskakują- 
cych rozwiązań kompozycyjnych 


© Tematy mitologiczne, które w wie- 
lu krajach dostarczały artystom pre- 
tekstu m.in. do ukazania piękna ko- 
biecego ciała, w malarstwie hiszpań- 
skim stanowiły rzadkość. W „Wenus 
ze zwierciadłem” Diega Velńzqueza 
(1650-1651) wizerunek bogini odbija 
się w lustrze — symbolu Vanitas i prze- 
mijania 


znę obrazu. W „Nawróceniu Szawła” koń 
zajmuje dwie trzecie obrazu, w „Mę- 
czeństwie św. Piotra” na pierwszym pla- 
nie wyeksponowane są pośladki pachoł- 
ka unoszącego krzyż z męczennikiem. 
Piwniczne oświetlenie, brutalny realizm 
i pozbawianie dostojeństwa stanowiły 
szokującą nowość w ujęciu scen religij- 
nych. Prócz zachwytów ściągnęły na ar- 
tystę krytykę. Zdarzały się przypadki nie- 
przyjęcia obrazów przez zamawiających 
je duchownych. Oburzenie z powodu gmin- 
nego typu ewangelisty było przyczyną 
odrzucenia pierwszej wersji „Sw. Mate- 
usza z aniołem”. Również „Śmierć Marii” 
nie została zaakceptowana. Twierdzono, że za 
model Marii posłużyła topielica — prostytutka, 
którą niewiele wcześniej wyłowiono z Tybru. 
Z pewnością dzieło to musiało zaszokować praw- 
dziwością wizji śmierci odartej z jakiejkolwiek 
idealizacji. Martwe ciało Marii leży bezwładnie 
na łożu, za którego krawędź wystają jej bose 
stopy. 

Caravaggio stworzył jedne z najbardziej przej- 
mujących i najautentyczniejszych obrazów re- 
ligijnych, chociaż jego życie nie było nabożne 
i przykładne. Miał opinię człowieka gwałtow- 
nego, często popadał w konflikty z prawem. 
Włócząc się po oberżach, wywoływał awantu- 
ry i uczestniczył w bójkach. Wielokrotnie are- 
sztowany, wydostawał się dzięki wstawien- 
nictwu możnych protektorów — wielbicieli je- 
go sztuki. W 1606 roku, po zabiciu człowieka 
nożem w bójce musiał uciekać z Rzymu. Uła- 


e W obrazie „Męczeń- 
stwo św. Bartłomieja” (fak- 
tycznie przedstawiającym 
św. Filipa) z 1630 r. Juse- 
pe Ribera łączy żarliwość 
religijną z umiejętnością 
nadawania jej niezwykle 
realistycznej formy 


skawiony przez papieża 
zmarł w drodze powrotnej. 
Caravaggio wywarł olbrzy- 
mi wpływ na kształtujące 
się malarstwo barokowe. 
Znalazł licznych naśladow- 
ców w całej Europie, zain- 
spirował powstanie no- 
wego nurtu w malarstwie 
XVII wieku zwanego cara- 
vaggionizmem (m.in. Orazio 
Gentileschi we Włoszech, 
Hendrik Terbrugghen i Ge- 
rard van Honthorst w Ho- 
landii, Jusepe Ribera w Hi- 
szpanii). Z jego doświad- 
czeń korzystali również 


tacy mistrzowie jak Rembrandt, Rubens czy 
Velazquez. 


Hiszpania 


Mimo powolnego politycznego upadku Hi- 
szpanii wiek XVII był okresem rozkwitu malar- 
stwa tego kraju. Hiszpańska sztuka baroko- 
wa znajdująca się pod wielkim wpływem Ko- 
Ścioła, idei kontrreformacyjnych oraz żarliwej 
wiary krzewionej przez dwór królewski miała 
głównie charakter dewocyjny. Surowa religij- 
ność skłonna do egzaltacji i mistycyzmu zna- 
lazła wyraz w licznych scenach męczeństwa, 
ekstaz i wizji. Na podatny grunt trafiła stylistyka 
wprowadzona przez Caravaggia — śmiały rea- 
lizm i tenebroso, które osiągnęło nieznane w in- 
nych krajach napięcie dramatyczne. Ciemność 
nabrała znaczenia symbolicznego (metafora grze- 


chu, niedoskonałej materii, śmierci), nasycając 
obrazy mrocznym pesymizmem i melancholią. 
Starożytność i mitologia będące silnym źródłem 
inspiracji dla malarzy włoskich, flamandzkich 
czy francuskich w Hiszpanii nie budziły zainte- 
resowania. Jeżeli podejmowano tę tematykę, to 
interpretowano ją jako sceny obyczajowo-ludo- 
we. Nie tworzono aktów kobiecych; za ich ma- 
lowanie inkwizycja karała grzywną, a nawet 
wygnaniem. 

Najwybitniejszym przedstawicielem cara- 
vaggionizmu w Hiszpanii był Jusepe Ribera 
(zw. Lo Spagnoletto, 1591-1652). Brutalny re- 
alizm i ciemna gama barw, z których wydoby- 
wał maksimum emocji, czyniły z niego znako- 
mitego malarza męczenników (,„„Męczeństwo Św. 
Bartłomieja”), pustelników, scen ekstaz, cier- 
pienia i śmierci („„Apollo odzierający Marsjasza 
ze skóry”). Artysta specjalizował się w aktach 
starców wychudzonych od umartwień, pokazy- 
wanych ze wszystkimi fizycznymi ułomnościa- 
mi (żylaste, pomarszczone ciała, zdeformowa- 
ne kończyny). Modeli wyszukiwał wśród ulicz- 
ników i żebraków. 

Do Caravaggia nawiązywał także Franci- 
sco de Zurbaran (1598-1664). W ostrym świet- 


le przedstawiał rzeźbiarsko modelowane wi- 
zerunki uduchowionych zakonników i epizo- 
dy z życia świętych (np. św. Bonawentury). 
Potrafił oddać atmosferę kontemplacji i mi- 
stycyzmu. Nawet martwe natury mają specy- 
ficzną wzniosłość, jakby zostały ułożone na 
ołtarzu. 

Zupełnie inny styl wypracował Bartolomć 
Esteban Murillo (przed 1618-1682). Stosował 
delikatny światłocień, miękki modelunek oraz 
znacznie bogatszą kolorystykę. Specjalizował 
się w wizerunkach wdzięcznie upozowanych 
Madonn oraz scenach błogich ekstaz i wizji 
świętych. Swoje malarstwo religijne i rodzajo- 
we (m.in. wizerunki obdartych chłopców) nasy- 
cał klimatem słodyczy i czułości. Powielanie 
wzorów przez licznych naśladowców spowodo- 
wało, że styl Murilla kojarzy się dziś z banal- 
nym sentymentalizmem. 


Najwybitniejszym hiszpańskim malarzem ba- 
rokowym był Diego Velazquez (właśc. D. Rodri- 
guez de Silva y Velazquez, 1599-1660). Jego 
wczesne kompozycje to ukazane we wnętrzach 
sceny rodzajowe (z życia prostego ludu) i religijne 


W specyficznym typie plebejskiego realizmu 
i mocnym Światłocieniu widać jeszcze wpływy ca- 
ravaggionizmu. Artysta radykalnie zmienił styl, 
kiedy w 1623 roku został nadwomym malarzem 
króla Hiszpanii Filipa IV, Tworzył liczne reprezen- 
tacyjne portrety członków rodziny królewskiej (Fi- 
lip IV, jego żona Maria Anna Austriacka i ich dzie- 
ci — infanci) oraz osobistości dworu (książę Oliva- 
res). Unikał barokowego patosu, gwałtownych ru- 
chów i wyszukanych póz. Konwencja portretu ofi- 
cjalnego wymuszała na nim ukrywanie cech indy- 
widualnych modela. Postacie stoją nieruchomo 
w sztywnych strojach niczym bezosobowe idole 
Dla dodania portretowanym dostojeństwa artysta 
wprowadził do malarstwa hiszpańskiego portret 
konny na tle pejzażu („Portret konny infanta Bal- 
tazara Carlosa '). Nieszablonowym, niemal rodza- 
jowym ujęciem zaskakuje portret zbiorowy „,Pan- 
ny dworskie” („Las Meninas') ukazujący infantkę 
Małgorzatę z dworzanami i Velazquezem przy 
pracy. Niezwykłość obrazu polega na tym, że oglą- 
dający patrzy nań oczami pary królewskiej, którą 
widać w odbiciu wiszącego na ścianie lustra. Na 
największą swobodę i psychologiczną wnikliwość 
artysta mógł pozwolić sobie w serii wizerunków 


© Cykl Rubensa „Dzieje Marii Medici” (1622-1625) składa się 
z 21 wielkich obrazów. Łącząc epizody z życia królowej z mitologią, 
artysta gloryfikował władczynię, która nie odznaczała się wielkimi 
zaletami charakteru. W scenie „Wychowanie Marii Medici” uka- 
zał królową pobierającą nauki u Minerwy — bogini mądrości 


dworskich karłów i błaznów. Velazquez podejmo- 
wał także tematykę mitologiczną, ujmując ją ro- 
dzajowo: „Triumf Bachusa” (obok boga wina sie- 
dzą postacie o rysach włóczęgów i pijaków) i „Kuź- 
nia Wulkana” (z pięknymi męskimi aktami). Był 
jedynym artystą hiszpańskim do czasów Goi, 
który odważył się pokazać akt kobiecy jako samo- 
dzielny temat („Wenus ze zwierciadłem”). Nagą 
boginię ujął nietypowo — od tyłu, być może nie 
chcąc prowokować inkwizycji śmielszym rozwią- 
zaniem. Artysta ma na swoim koncie także wielką 
kompozycję historyczną opiewającą zwycięstwo 
Hiszpanów nad Holendrami („Poddanie Bredy”) 
Szczególna wartość malarstwa Velazqueza poleg 
na operowaniu harmonijnymi, wyrafinowanymi 
zestawieniami barwnymi i na mistrzowskiej swo- 


bodnej technice, którą podziwiali zarówno współ- 
cześni, jak i impresjoniści. Oglądane z bliska po- 
zornie niedbałe i przypadkowe maźnięcia pędzla 
z daleka sprawiają wrażenie precyzyjnie oddanych 
detali (doskonale widać to na przykładzie koronek 
i klejnotów). 


Rubens i szkoła flamandzka 


Silnym ośrodkiem malarstwa barokowego 
była katolicka Flandria — południowa część Ni- 
derlandów, która po ich podziale pozostała pod 
panowaniem Hiszpanii. Na wzór włoskiego re- 
nesansu próbowano tu zespolić chrześcijaństwo 


ną część 
scena miał 
głębokie przeżycia religijne 


ze starożytnością. Na płótnach flamandzkich po- 


jawiły się liczne akty i postacie mitologiczne. 


Malarzy flamandzkich ceniono w całej Europie. 
Tworzyli obrazy o dużych wartościach dekora- 
cyjnych i kolorystycznych. W przeciwieństwie 
do sztuki hiszpańskiej dominowała w nich at- 
mosfera radości i optymizmu. Głównym ośrod- 
kiem sztuki była Antwerpia. 

Największą sławą cieszył się Peter Paul Ru- 
bens (1577-1640), który należał do grona naj- 
wybitniejszych twórców baroku. W jego dzie- 
łach występują wszystkie charakterystyczne ce- 
chy stylu barokowego: dynamizm, dążenie do 
oddania silnych uczuć, bujność form, zamiło- 
wanie do bogactwa oraz efektów światłocienio- 
wych i kolorystycznych. W jego wizji świata 
znalazło się miejsce zarówno na zmysłową roz- 
kosz, jak i na głębokie uczucia religijne. Prze- 
siąknięta nastrojem optymizmu i tryumfu twór- 
czość artysty doskonale harmonizowała z jego 
życiem — szczęśliwym i pełnym sukcesów. Był 
wysoko ceniony na dworach europejskich, po- 
wierzano mu misje dyplomatyczne do Holandii, 
Anglii i Hiszpanii. Aby sprostać napływającym 
zamówieniom, zorganizował wielką pracownię, 
w której zatrudniał licznych uczniów. Wiado- 
mo, że na wielu jego obrazach zwierzęta malo- 
wał Snyders, kwiaty Jan Bruegel zwany Aksa- 
mitnym; współpracowali z nim van Dyck i Jor- 
daens. Dzięki własnej pracowitości i doskonałej 


e „Zdjęcie z krzyża” (1611-1614) Petera Paula Rubensa stanowi central- 


tryptyku ołtarzowego z katedry w Antwerpii. Dramatycznie ujęta 
a wywoływać u wiernych — zgodnie z duchem kontrreformacji — 


organizacji pracy zespołowej Rubens pozosta- 
wił po sobie ponad 2 tysiące obrazów. 

Rubens był artystą wszechstronnym, o genia|l- 
nej wyobraźni. Malował sceny religijne — wielkie 
spektakle przepojone patosem i kontrreformacyj- 
nym pragnieniem wstrząśnięcia wyobraźnią wi- 
dza („Podniesienie krzyża”, „Sąd Ostateczny ”). 
W dramatycznym oświetleniu niektórych z nich 
widać wpływy Caravaggia („Zdjęcie z krzyża”). 
Wykonał liczne sceny mitologiczne („Porwanie 
córek Leukipa”, „Sąd Parysa”). Dawały mu one 
sposobność do ukazania piękna ludzkiego ciała. 
Postacie męskie są zawsze masywne i muskular- 
ne (wpływ Michała Anioła), kobiety zaś mają 
bujne kształty, które odzwierciedlają ówczesny 
ideał urody. Zamiłowanie do dynamizmu form 
skłaniało artystę do podejmowania takich tema- 
tów jak walka („Bitwa Amazonek ') i polowanie 
na dzikie zwierzęta (lwy, krokodyle). Jednym 
z ważniejszych dzieł Rubensa jest wielki cykl 
obrazów historyczno-alegorycznych „Dzieje Ma- 
rii Medici” (1622-1625) przeznaczonych do de- 
koracji Pałacu Luksemburskiego w Paryżu. Cykl 
sławi królową Francji, ukazując epizody z jej ży- 
cia, które zostały przeniesione w scenerię staro- 
żytnych mitów. Apoteoza Marii (wyniesienie do 
rangi boskiej) odbywa się z udziałem olimpij- 
skich bogów i postaci alegorycznych. Rubens był 
także autorem wielu reprezentacyjnych portretów 
władców i arystokratów, a także portretów swojej 
rodziny. Druga żona artysty — Helena Fourment 
(37 lat młodsza), stała się nawet jego ulubioną 
modelką. Jej wizerunek utrwalił na wielu obra- 
zach religijnych i mitologicznych (,,„Betsabe w ką- 
pieli”, „Sąd Parysa”). W ostatnim okresie twór- 
czości artysta zaczął malować również nastrojo- 
we pejzaże oraz sceny rodzajowe z życia ludu fla- 
mandzkiego (kiermasze, zabawy). 

Mimo że w XX wieku rubensowska estety- 
ka obfitości zaczęła być kwestionowana, nie- 
podważalne jest mistrzostwo artysty w posługi- 
waniu się kolorem, zawsze bogatym i soczy- 
m (wpływ malarstwa weneckiego). Jego bieg- 
łości malarskiej dowodzą liczne szkice malo- 
wane z niezwykłą świeżością i lekkością. Wpływ, 


st 


jaki Rubens wywarł na malarstwo europejskie, 


był olbrzymi (nawiązywali do niego romantycy, 
np. Eugene Delacroix). W końcu XVII wieku 


jego twórczość stała się we Francji przedmiotem 


słynnego sporu między zwolennikami koloru 
(rubensistami) a zwolennikami klasycyzmu 
(poussinistami). 

Do sensualistycznego 
stylu Rubensa nawiązy- 
wał współpracujący z nim 
Jacob Jordaens (1593— 
1678). Po śmierci mistrza 
zajął jego miejsce jako czo- 
łowy artysta Antwerpii. 
Preferował zamaszysty 
sposób malowania i żywe 
barwy. Obrazy wypełniał 
szczelnie monumentalny- 
mi, pełnymi witalności po- 


© Anton van Dyck zdo- 
był w Anglii wielkie uzna- 
nie jako malarz wyższych 
sfer. W obrazie „Popier- 
sie Karola I w trzech uję- 
ciach” widoczna jest cha- 
rakterystyczna dla jego 
stylu wytworność poz- 
bawiona sztuczności 


staciami. Sceny religijne i mitologiczne często 
przedstawiał jako wydarzenia współczesne, in- 
terpretując je w sposób bardzo realistyczny. Za- 
słynął z obrazów, których tematem są uroczy- 
stości ludowe i uczty przy suto zastawionym 
stole, sceny obżarstwa i opilstwa (,,Święto fa 
lowe” zw. także „Król pije”). Typowym dla nie- 
go tematem były też „Odwiedziny satyra w cha- 
cie chłopskiej” łączące motyw antyczny z ro- 
dzajową sceną chłopską. 

Za swojego najlepszego ucznia Rubens uwa- 
żał Antona van Dycka (1599-1641). W obra- 
zach religijnych i mitologicznych nawiązywał 
on do Tycjana i Rubensa. Van Dyck zasłynął 


0- 


jednak przede wszystkim jako znakomity por- 


e Kompozycja „Święto fasolowe” (inny ty- 
tuł „Król pije”) Jacoba Jordaensa (ok. 1630) 
to doskonały przykład flamandzkiej estetyki 
obfitości 


trecista działający głównie wśród arystokracji. 
W 1632 roku osiadł na stałe w Anglii, gdzie od- 
niósł wielki sukces jako malarz nadworny (od 
króla Karola I otrzymał tytuł szlachecki). W por- 
tretach podkreślał wdzięk, godność i elegancję 
modeli, pokazując ich przy tym w sposób natu- 
ralny („Karol I na polowaniu”). Unikał baroko- 
wej przesady, pochlebstwa i sztucznej dworskiej 
pompy (właściwej np. portretom francuskim). Je- 
go sztuka wywarła wpływ na angielską szkołę 
portretu w XVIII wieku. 

We Flandrii działało również mnóstwo uta- 
lentowanych malarzy, którzy specjalizowali się 
w jednej określonej tematyce — martwej naturze, 
animalistyce, scenach rodzajowych czy pejzażu. 
W porównaniu z podobnymi tendencjami malar- 
stwa holenderskiego ich obrazy są większe, bar- 
dziej efektowne, dekoracyjne i barwne. Dużą po- 
pularnością cieszyły się ogromne martwe natury 
kipiące od obfitości soczystych owoców i jarzyn, 
tłustego drobiu, dziczyzny i ryb (Frans Snyders). 
Malarze flamandzcy byli najlepszymi animali- 
stami w Europie — specjalistami od polowań, 
martwych natur z ubitą zwierzyną i ptactwem 
(Jan Fyt). We Flandrii wykształciła się moda na 
obrazy przedstawiające kwiaty — wielkie wielo- 
barwne bukiety malowane z ogromną precyzją. 
Popularne były przedstawienia Madonny z Dzie- 


ciątkiem otoczone girlandą z kwiatów (Jan Brue- 
gel zw. Aksamitnym, Daniel Seghers). Reali- 
styczne tendencje malarstwa flamandzkiego zna- 
lazły wyraz w malarstwie rodzajowym. Nawią- 
zując do nurtu rodzimego w malarstwie nider- 
landzkim XVI wieku, tworzono niewielkie scen- 
ki ukazujące życie chłopów i mieszczan — weso- 
łe zabawy, bójki, jarmarki, wnętrza karczm (Ad- 
riaen Brouwer zaliczany także do malarstwa ho- 
lenderskiego, David Teniers). 

Barok, rozwijający się do połowy XVIII wie- 
ku, nie był zjawiskiem jednorodnym. Równolegle 
istniał drugi nurt w sztuce tego czasu zwany ba- 
rokowym klasycyzmem. Na początku XVIII wie- 
ku dołączyło do nich rokoko. 


Barokowa architektura 1 rzeżba 


Do niedawna barok traktowano jako negatywne zjawisko pozostające na granicy prawdziwej sztuki. Jeszcze w 1929 ro- 
ku Benedetto Croce, włoski filozof i estetyk, pisał: „To, co jest naprawdę sztuką, nigdy nie jest barokowe, to zaś, co 
jest barokiem, nie jest sztuką. Barok to zły smak”. Dziś skłonni jesteśmy dostrzegać jego wartość, cenić oryginalność 
i efektowność stylu kierującego się zupełnie innymi założeniami niż tak hołubiony przez historyków renesans. 


osy terminu „barok” były podob- 
| ne do losów pojęć stylów ta- 

kich, jak gotyk i manieryzm, 
powstałych z negatywnych określeń 
estetycznych. Słowo „,barok”, znane 
od XVI wieku, początkowo oznacza- 
ło rzecz dziwną, niezwykłą i miało za- 
barwienie ujemne. Prawdopodobnie 
zostało ono zapożyczone od portugal- 
skiego wyrazu barocco oznaczające- 
go perłę o kapryśnych, nieregular- 
nych kształtach. W okresie oświece- 
nia negatywny przymiotnik „baroko- 
wy” przeniesiono na niektóre przeja- 
wy sztuki XVII i XVIII wieku. Dzie- 
więtnastowieczni historycy sztuki, 
mocno tkwiący w klasycznych idea- 
łach piękna, nazywali barok „zdziwa- 
czałym renesansem”, co więcej 
uznawali go za końcową fazę odro- 
dzenia. Dopiero od schyłku XIX wie- 
ku barok ze zdegenerowanego po- 
tomka renesansu stopniowo stał się 
odrębnym, pełnoprawnym stylem, rządzącym się 
własnymi kryteriami piękna. 

Sztuka okresu baroku 
obejmująca lata 1590 
1770 była bardzo zróż- 
nicowana. Najpełniej- 
szy i najbardziej typo- 
wy wyraz styl baroko- 
wy znalazł w krajach ka- 
tolickich: we Włoszech, 
w południowych Niem- 
czech, Austrii, Hiszpa- 
nii, Czechach i Polsce. 
Chłodną i zrównoważo- 
ną sztukę Francji, prote- 
stanckiej Anglii i Holan- 
dii zalicza się do odręb- 
nego nurtu zwanego kla- 
sycyzmem barokowym. 


Gurty 
sklepieniach. 
Pilaster 


Ryzalit 
elewacji. 


Stiuk 


riami. 


Nowe cele sztuki 


Barok narodził się około 1590 roku w Rzy- 
mie, stolicy świata katolickiego. Jego wczesna fa- 
za silnie związana była z kontrreformacją — wiel- 
kim ruchem odnowy Kościoła, zapoczątkowanym 
przez sobór trydencki w połowie XVI wieku. Pod- 
jęto wówczas walkę z protestantyzmem, zeświec- 
czeniem życia i upadkiem obyczajów. Usiłowano 
ponownie przyciągnąć wiernych do katolicyzmu. 
Zrodzona w tej atmosferze sztuka barokowa wy- 
różniała się szczególnym sposobem oddziaływa- 
nia na widza. O ile sztuka w okresie renesansu szu- 
kała doskonałości i piękna obiektywnego, o tyle 
w baroku rozumiana była jako artystyczna perswa- 
zja. Podporządkowana zasadzie złudzenia i prze- 
konywania, miała porywać duszę, poruszać uczu- 
cia i oczarowywać zmysły. Jej zadaniem było 


Fronton (szczyt, naczółek) 
półkoliste zwieńczenie fasad, otworów 
okiennych i wejściowych. 

poprzeczne pasy wzmacniające na 


płaski filar przyścienny podtrzy- 
mujący belkowanie. 
część budynku wystająca z lica 


mieszanina wapna, piasku marmu- 
rowego, gipsu i kleju, z której wykonywa- 
no rzeźbiarskie dekoracje zwane sztukate- 


fr Fontanny, zdobiące pałace i ogrody już w starożytności, najwspanial- 
szą oprawę rzeźbiarską uzyskały w baroku. Budowa kaskadowej fontan- 
ny di Trevi w Rzymie, wzniesionej na tyłach barokowego pałacu, zajęła 
Niecolo Salviemu aż 39 lat 


przyciąganie wiernych, rozpalanie na nowo żarli- 
wości religijnej, oszałamianie potęgą efektownych 
wizji przenikniętych mi- 
stycyzmem. Nabożeń- 
stwa stawały się wspa- 
niałymi widowiska- 
mi w bogatej scenerii 
wnętrz, przy akompa- 
niamencie wzniosłej 
muzyki i woni kadzideł. 
Potęga środków, bogac- 
two barw i materiałów 
sprawiały, że wnętrza 
kościołów wydawały 
się wiernym częścią 
niebiańskiej rze- 
czywistości, 
w której roz- 
grywało się 
cudowne widowisko tryumfu Boga i świę- 
tych. Kościoły barokowe były przeciwień- 
stwem surowych zborów protestanckich. 
Sztuka barokowa tworzyła tryumfalne 
hymny nie tylko na cześć Boga. Wiek 
XVII i XVIII to rozwój absolutyzmu wła- 
dzy świeckiej, który potrzebował glory- 
fikacji monarchy oraz uświetnienia je- 
go dworu. Styl barokowy, będący wspa- 
niałą oprawą dla wszelkich uroczysto- 
ści, doskonale służył świeckim celom 


trójkątne lub 


© Jedną z cech baroku stanowiło bo- 
gactwo dekoracji wywołującej silne efek- 
ty światłocieniowe. Na ambonie w kate- 


drze w Kamieniu Pomorskim (1683) nie po- 
zostawiono nawet skrawka pustej płaszczyzny. 
Szczególnie charakterystyczne dla zdobnictwa tego 
okresu były półnagie dziecięce postacie aniołów 


propagandy i ceremonialnej re- 
prezentacyjności. 


Cechy baroku 


Renesansowemu umiarowi, 
statyczności i płaszczyznowości 
barok przeciwstawił dynamikę, na- 
pięcie i ruch. Poprzez monumenta- 
lizację dzieł, spotęgowanie ich wy- 
miarów i spiętrzenie kompozycji 
stworzono sztukę przytłaczającą — 
ponad ludzką miarę. W kompozy- 
cjach nie stosowano zasady równo- 
wagi elementów, lecz podporząd- 
kowano całość jednej dominującej 
części lub kilku mocnym akcen- 
tom. Używano wybujałych i ma- 
sywnych form oraz silnych efek- 
tów światłocieniowych. 

Architektura barokowa, podob- 
nie jak renesansowa, czerpała wzo- 
ry z antyku, była jednak znacznie 
bogatsza i bardziej skomplikowana. Obliczona na 
efekt odchodziła od klasycznych reguł, traktując 
wzorce swobodnie. Bryły budynków ożywiano 
i urozmaicano. Kolumny łączono w pary i spiralnie 
skręcano, pilastry zwielokrotniano, nakładając na 
siebie, a frontony kształtowano fantazyjnie. Charak- 
terystyczny element stanowiły mocno wystające 
gzymsy, wielokrotnie załamywane i wyginane. Ma- 
sywne Ściany traktowano rzeźbiarsko, przepełniając 
je plastycznymi elementami architektonicznymi. 

W wystroju zewnętrznym kościołów najważ- 
niejsze i najefektowniejsze były fasady. Najczę- 
ściej występowały fasady 


m Wnętrza kościołów barokowych chęt- 
nie zdobiono stiukową dekoracją rzeź- 
biarską. W kościele św. Piotra i Pawła na 
Antokolu w Wilnie (2. poł. XVII w.) skła- 
da się ona z ponad 2000 figur, które 
szczelnie zapełniają ściany, filary i kopułę 


dygnacyjne, zwieńczone frontonem) oraz 
z dwiema wieżami rozsuniętymi na boki. 
Charakterystyczna cecha sakralnych bu- 
dowli barokowych to dążenie do integra- 
cji przestrzeni wnętrz. W kościołach 
podłużnych stosowano bardzo szeroką na- 
wę główną, redukując nawy boczne. Chęt- 
nie wykorzystywano plan centralny. Jed- 
nak zamiast koła, które w renesansie uwa- 
żano za figurę najdoskonalszą, zwykle 
wybierano elipsę. Pozwalała ona dyna- 
miczniej kształtować wnętrza oraz łączyła 
plan centralny z podłużnym (bardziej 
funkcjonalnym). Częstym elementem ko- 
ściołów były kopuły. 

Wewnątrz budowli architektura, malar- 
stwo i rzeźba — zacierające między sobą 
granice — stawały się pełną ruchu jedno- 
ścią. Znamienną cechą baroku było two- 
rzenie niewiarygodnych wizji, którym za 
pomocą iluzyjnych, łudzących sztuczek nada- 
wano wyraz prawdopodobieństwa. Starano się 
wprowadzić widza w błąd, atakując go zaska- 
kującymi rozwiązaniami. W tym celu domalo- 
wywano nie istniejące elementy architektonicz- 

ne (kolumny, gzymsy, 

okna), które rzucały na 

ściany nie istniejące 
cienie. Pod sklepienia- 
mi umieszczano uno- 
szące się w powie- 
trzu rzeźbione po- 
stacie. Dzięki za- 


f Zaletą barokowych fasad jest ich rzeź- 
biarskość oraz malarskie efekty gry światła 
i cienia. W warszawskim kościele Wizytek 
(1. poł. XVIII w.) architekt osiągnął to, wy- 
suwając lub cofając poszczególne odcinki fa- 
sady oraz stosując pełne, nie dotykające do 
ściany kolumny 


stosowaniu iluzjonistycznej perspektywy zbież- 
nej wnętrza podwyższały się o kilkanaście me- 
trów, a sklepienia otwierały, ukazując bezkres- 
ną przestrzeń nieba. Powstało zjawisko teatrali- 
zacji sztuki, w którym najważniejszy był efekt, 
a nie prawda obiektywna. Barwiony stiuk dosko- 
nale udawał szlachetny marmur, a do stworzenia 
wrażenia bogactwa wystarczało złocone drewno. 


Architektura sakralna 


Wczesny barok (ok. 1590—1630) charaktery- 
zował się kontrreformacyjną powagą, surowo- 
ścią oraz skromną dekoracją. Do jego powstania 
i rozprzestrzenienia w znacznym stopniu przy- 
czynili się jezuici, którzy również w Polsce wzno- 
sili pierwsze budowle barokowe. Zapowiedzią 
tego stylu był kościół jezuitów Il Gesu w Rzy- 
mie, będący jeszcze na pograniczu manieryzmu 
(1575). Zbudowany na planie krzyża, otrzymał 
jednonawowe bardzo szerokie i przestronne wnę- 
trze. Nawy boczne zredukowano do płytkich, 
połączonych ze sobą kaplic, zapewniających ko- 
munikację. Naśladowany setki razy w całej Eu- 
ropie, stał się pierwowzorem jednego z najpopu- 
larniejszych typów kościoła barokowego. W Pol- 
sce wzorowano na nim m.in. kościół Świętego 
Piotra i Pawła w Krakowie (1619). 

W duchu wczesnego baroku przeprowadzo- 
no rozbudowę renesansowej Bazyliki Świętego 
Piotra w Rzymie (Carlo Maderna, 1607—1626). 
Zmieniono centralne założenie (na planie krzy- 
ża greckiego) na podłużne, dobudowując trzy 
potężne nawy i fasadę. Tworząc największą 
świątynię świata, zasłonięto jednak częściowo 
kopułę i popsuto równowagę renesansowej 
koncepcji Michała Anioła. 

Po roku 1630 wraz z odrodzeniem się potęgi 
Kościoła wykształcił się barok dojrzały (do ok. 
1700). Sztukę zdominował ton radosnego try- 
umfu, przepych i bogactwo dekoracji. Twórcą 
rzymskiej architektury dojrzałego baroku i przez 
ponad pięćdziesiąt lat najwyższym autorytetem 
w sprawach artystycznych papieskiego miasta 


był Giovanni Lorenzo Bernini. W jego twór- 
czości ujawniły się w pełni najbardziej cha- 
rakterystyczne cechy tego stylu. W latach 
1656-1665 uporządkował plac przed Ba- 
zyliką Świętego Piotra. Świadomie odbie- 
gając od tradycyjnego ideału koła, nadał 
mu kształt owalu otoczonego kolumnadą. 
Następnie połączył go z fasadą mniejszym 
placem ujętym dwiema rozszerzającymi 
się kolumnadami. Odwrócona perspektywa 
wytworzyła iluzję optyczną przybliżającą 
i powiększającą fasadę, potęgując jej 
ogrom. Podobną iluzjonistyczną sztuczkę 
niczym z teatralnej scenografii zastosował 
w Schodach Królewskich (Scala Regia) 
prowadzących z bazyliki do pałacu papie- 
skiego (1666). 

Drugi mistrz rzymskiego baroku to ry- 
wal Berniniego — Francesco Borromini. 
Był on najśmielszym i najbardziej nowa- 
torskim architektem barokowym. Lekcewa- 
żył wszelkie konwencjonalne zasady, sta- 
wiając budowle o ekscentrycznych kształ- 
tach i niezwykłych planach. Wprowadził 
rytmicznie wyginane ściany, przeplatając 
formy wypukłe i wklęsłe, oraz faliste fasa- 
dy potęgujące malownicze efekty światło- 
cieniowe. Najbardziej znanym dziełem Borromi- 
niego jest miniaturowy kościół San Carlo alle 
Quattro Fontane w Rzymie na planie przenikają- 
cych się czterech owali, nakryty owalną kopułą 
(1667). Tendencje Borrominiego kontynuował 
w Turynie w 2. połowie XVII wieku Guarino 
Guarini. Dodatkowo stosował swobodnie wygi- 
nane, krzyżujące się gurty na sklepieniach. Fa- 


1 Barokowy świat iluzji zmierzał do stwo- 
rzenia wizji boskiej rzeczywistości, mającej 
wywołać u wiernych religijne uniesienie. 
Malowidła na plafonie ze sklepienia kościoła 
Il Gesi w Rzymie (2. poł. XVIII w.), przed- 
stawiającym tryumf Imienia Jezusa, wykra- 
czają poza ramy obrazu — przenikają się 
z dekoracją rzeźbiarską 


1 


HAMA 


scynację konstrukcjami gotyckimi i arabskimi 
widać m.in. w kościele San Lorenzo, gdzie ar- 
chitekt wsparł kopułę na żebrach tworzących 
ośmioboczną gwiazdę (1668—1687). 

W końcu wieku XVII Włochy jako ośrodek 
sztuki straciły na znaczeniu; powróciły do spo- 
kojnych form klasycyzujących (fasada kościoła 
Świętego Jana na Lateranie w Rzymie). W okre- 
sie późnego baroku (1700-1770) wielkie zasłu- 
gi wnieśli architekci austriaccy i niemieccy. 
Rozwój gospodarczy i dobrobyt, jaki zapanował 
w Austrii, południowych Niemczech i Czechach 


© Pod kopułą bazyliki 
watykańskiej — nad gro- 
bem św. Piotra — znaj- 
duje się brązowy balda- 
chim wykonany przez 
Lorenzo Berniniego. Dzie- 
ło to spopularyzowało 
często spotykany w sztu- 
ce barokowej motyw 
spiralnie skręconych ko- 
lumn. Mimo że kolum- 
ny mają po 28 m wyso- 
kości, całość kompozy- 
cji wydaje się niewielka 
w olbrzymim wnętrzu 
świątyni 


w początku XVIII wieku 
(gdy zatarły się katastrofalne skutki wojny trzy- 
dziestoletniej), sprawił, że powstał na tym tere- 
nie olbrzymi ruch budowlany. Kontynuując naj- 
lepsze osiągnięcia architektów włoskich, zwłasz- 
cza tendencje wprowadzone przez Borrominie- 
go i Guariniego, stosowano skomplikowane pla- 
ny i urozmaicone bryły kościołów. We wnę- 
trzach dążono do stworzenia jednolitej, dyna- 
micznej przestrzeni. Kościół Świętego Karola 
Boromeusza w Wiedniu wzniesiono na planie 
elipsy wpisanej w krzyż i przykryto owalną ko- 
pułą (Johann Bernhard Fischer von Erlach, 
1716-1737). Zachowano w nim jeszcze kla- 
syczny umiar. Rychło jednak z form borromi- 
niowsko-guariniowskich wyciągnięto skrajne 
wnioski. Konstrukcje stawały się coraz bardziej 
swobodne, coraz dynamiczniej kształtowano 
strukturę ścian, które faliście wyginano, nada- 
jąc im płynny ruch. Linie proste zniknęły. Wy- 
dawało się, że potężne mury kształtowane były 
nie z cegły, lecz z plasteliny. We wnętrzach 


architekci wywoływali wrażenie przelewania 
się przestrzeni (bracia Dientzenhoferowie: ko- 
ściół w Legnickim Polu na Śląsku, 1732; kościół 
Świętego Mikołaja na Małej Stranie w Pradze, 
1752). Pojawiła się również niezwykła wybuja- 
łość rzeźbiarsko-malarskich dekoracji wnętrz, 
które stapiały się z architekturą w jedną nie- 
możliwą do rozgraniczenia całość. Struktura kon- 
strukcyjna budowli została całkowicie zatarta. 
Stosowane były wszelkie środki, wykształcone 
w dobie baroku do tworzenia iluzji świata nadzmy- 
słowego (bracia Asamowie: kościół Świętego 
Jana Nepomucena w Mona- 
chium, 1746). 

Ożywienie życia zakonne- 
go spowodowało, że w 1. po- 
łowie XVIII wieku przebu- 
dowywano lub wznoszono 
olbrzymie zespoły klasztor- 
ne z przepychem godnym 
pałaców (Melk w Austrii, Ein- 
siedeln w Szwajcarii, Lu- 
biąż na Śląsku). Biblioteki, 
sale kapitularzy i refektarzy 
nie ustępowały w olśniewa- 
jącym bogactwie sztukate- 
rii i malowideł salom balo- 
wym. W niektórych klasz- 
torach nie zabrakło nawet 
parków i dziedzińców z fon- 
tannami. 

Niezwykle dekoracyjny był 
również późny barok w Hiszpa- 
nii (zwany churrigueryzmem). 
Ogromne ilości zawiłej rzeźbiar- 
skiej ornamentyki szczelnie po- 
krywały wnętrza i fasady (fasada 
katedry w Santiago de Compo- 
stela, 1738). Nie poszukiwano tu 
jednak, jak w krajach niemiec- 
kich, nowatorskich rozwiązań 
konstrukcyjnych. 

Za sprawą hiszpańskich ko- 
lonizatorów barok upowszechnił 
się także w Ameryce Łacińskiej. 


Rezydencje świeckie 


W okresie baroku możno- 
władcy zaniechali wznoszenia 
zamków — obronnych rezyden- 
cji otoczonych fortyfikacjami. 


© W rozwiązaniu architektonicznym porząd- 
kującym plac przed Bazyliką św. Piotra w Rzy- 
mie Lorenzo Bernini zastosował ulubiony 
w XVII i XVIII w. kształt elipsy. Teren otoczony 
został czterema rzędami kolumn, nad którymi 
umieszczono monumentalne posągi świętych 


Siedziby barokowe straciły wszelkie cechy obron- 
ności, jakimi charakteryzowały się jeszcze w cza- 
sach renesansu; teraz przekształciły się w bu- 
dowle wyłącznie reprezentacyjne. Zrezygnowa- 
no z renesansowego typu pałacu na planie zbli- 
żonym do kwadratu z wewnętrznym dziedziń- 
cem. Najpopularniejszy stał się typ francuskiego 
założenia pałacowego entre cour et jardin (po- 
między dziedzińcem a ogrodem). Składało się 
ono z paradnego dziedzińca wjazdowego, pała- 
cu i ogrodu. Odznaczało się ścisłą symetrią wy- 
znaczaną przez oś centralną. Korpus główny 
dwufasadowego pałacu zwykle ożywiano środ- 
kowym wystającym ryzalitem. Z boków często 
dostawiano pod kątem prostym budynki pomoc- 
nicze. Wówczas tworzył się charakterystyczny 
kształt podkowy, ujmującej reprezentacyjny 
dziedziniec. 

Rezydencje miały potwierdzać potęgę ich 
właścicieli. Pragnienie oszołomienia gościa już 
pierwszym elementem architektury wnętrza 
spowodowało, że dużego znaczenia nabrały re- 
prezentacyjne klatki schodowe. W pałacach późno- 
barokowych mogły one zajmować nawet 3 kon- 
dygnacje (np. w pałacu biskupim w Wiirzbur- 
gu). Różna była wysokość pięter. Na parterze 
lub pod dachem sytuowano niskie półpięterko 
zwane mezzanino, przeznaczone na pokoje dla 
gości lub służby. Najważniejszą kondygnacją 
było tak zwane piano nobile — zwykle pierwsze 
piętro, zawierające salę główną pośrodku oraz 
ciąg reprezentacyjnych komnat. Stosowano cha- 
rakterystyczny amfiladowy układ wnętrz, tworzą- 
cy ciąg kilkunastu pomieszczeń połączonych 
wejściami na jednej osi. 

Za pałacem był obowiązkowo ogród, który 
od połowy XVII wieku do połowy wieku XVIII 
organizowano według wzorów francuskich. 
Naturę podporządkowywano racjonalnej myśli 
architektonicznej, kształtując ją ściśle według 
reguł geometrii i symetrii. Stosowano promie- 
niście rozchodzące się aleje, tarasy widokowe, 
żywopłoty, szpalery drzew i trawniki przypomi- 


f Ludwik XIV przekształcił mały pałacyk myśliwski w Wer- 
salu w gigantyczną rezydencję królewską, mogącą gościć 35 ty- 
sięcy osób. Jej spokojna i zrównoważona architektura miała 
podkreślać królewską potęgę 


©  Nieodzownym wy- 
posażeniem barokowego 

ogrodu były wolno stojące 
rzeźby. Zazwyczaj przedsta- 
wiały one postacie mitologiczne, 

personifikacje pór roku, abstrak- 
cyjnych pojęć (np. prawda, roztrop- 

ność) lub baraszkujące putta 


nające wzorzyste kobierce. Dużą 
rolę odgrywały efekty wodne: 

kanały, kaskady oraz tryskające 
fontanny. Całość dopełniały pa- 

wilony parkowe, altany i liczne 
posągi. Barokowy styl ogrodów 
ukształtowany został przez twór- 
cę ogrodu wersalskiego — Andrć 
Le Nótre'a. 

Największym osiągnięciem 
w dziedzinie założeń pałacowo-ogrodowych był 
pałac Ludwika XIV w Wersalu pod Paryżem. 
Wzniesiony został w 2. połowie XVII wieku przez 
Louisa Le Vau i Jules'a Hardouina Mansarta. 
Skupiało się w nim życie państwa, dworu i fran- 
cuskiej arystokracji. Układ rezydencji wersalskiej 
(w podkowę) naśladowano wielokrotnie (m.in. 
Schónbrunn w Wiedniu, Peterhof pod Petersbur- 
giem, Wilanów). 


Rzeźba 


Rzeźba barokowa, podobnie jak 
architektura, odeszła od renesan- 
sowej harmonii. Dążyła do dy- 
namicznego odtwarzania posta- 
ci w ruchu, uchwycenia przelot- 
nej chwili oraz wywołania u widza 
silnego wrażenia. Artyści lubowali się 
w przedstawianiu scen dramatycz- 
nych, wizji religijnych i objawień, 
w ukazywaniu Śmierci lub głoszeniu 
chwały bohaterów. Treści te oddawano 
przez niespokojne formy. Postacie uj- 
mowano w sposób patetyczny, pod- 
czas gwałtownych ruchów i teatralnych 
gestów. Ich mocno wygięte i skręcone 
ciała okryte były obszernymi szatami 
o obfitych, miotanych wiatrem fałdach. 
Rzeżbiarze starali się w jak najwyrazistszy spo- 
sób pokazywać stany duszy ludzkiej, oddawać 
uczucia i wewnętrzne napięcia. 

Kierunek rozwoju rzeźby barokowej wytyczył 
około 1620 roku architekt, a zarazem największy 
rzeźbiarz tego okresu — Giovanni Lorenzo Berni- 
ni. Jego najbardziej znane prace to „Dawid” 
(1619), „Konfesja św. Piotra” w bazylice waty- 
kańskiej (baldachim na czterech skręconych ko- 


© W barokowych ogrodach francuskich naturę 
podporządkowano całkowicie racjonalnemu 
umysłowi człowieka. Przebiegająca przez środek 
pałacu oś symetrii miała kontynuację w głównej 
alei parkowej tworzącej daleką perspektywę 


t. Najsłynniejszą rzeźbą baroku jest pełna zmy- 
słowości „Ekstaza św. Teresy” Lorenza Berninie- 
go. Uśmiechnięty anioł kieruje w serce omdlewa- 
jącej kobiety strzałę miłości bożej. Unoszące się 
na obłoku postacie oświetlone są mistycznym 
światłem padającym z niewidocznego dla obser- 
watora okienka ukrytego pod zwieńczeniem 
ołtarza, w którym znajduje się rzeźba 


lumnach nad grobem świętego, 1633), „Katedra 
św. Piotra” (kompozycja obudowująca rzekomy 
tron świętego Piotra, 1665). Cechą twórczości 
Berniniego było jednoczenie wielu środków dla 
uzyskania jak najmocniejszego wyrazu. Za jego 
sprawą ołtarze kościelne, komponowane według 
zasad architektury barokowej, stały się czymś na 
kształt sceny teatralnej z żywymi obrazami. 
W ołtarzu, w kaplicy grobowej Cornaro, przedsta- 
wił on „Ekstazę św. Teresy” — ekstatyczne omdle- 
nie świętej na widok anioła (kościół Santa Maria 
della Vittoria w Rzymie, 1647). Scenie przygląda- 
ją się z balkonu, niczym w teatrze, wyrzeźbione 
postacie — członkowie rodu Cornaro. 

Od lat dwudziestych XVIII wieku barok 
często łączył się z lekkimi formami dekoracyj- 
nego stylu rokokowego. Wypierany od połowy 
tego wieku przez neoklasycyzm trwał do około 
1770 roku. Barok był ostatnim wielkim stylem, 
który objął wszystkie dziedziny sztuki na ponad 
sto pięćdziesiąt lat. 


© Pałac Peterhof pod Petersburgiem, zwany 
rosyjskim Wersalem, zbudowany został w 1. poł. 
XVIII w. dla cara Piotra 1. Przed fasadą główną 
usytuowano jedną z najokazalszych fontann 
barokowych. Wielką Kaskadę zdobi kilkadzie- 
siąt złoconych figur oraz tryskające w górę, na 
wysokość kilku metrów, strumienie wody 


f Swobodny i żywiołowy sposób malowa- 
nia Fransa Halsa sprawił, że jego obrazy po- 
dziwiali XIX-wieczni impresjoniści. O por- 
trecie „Wesoły pijak” z ok. 1630 r. z najwyż- 
szym uznaniem wyrażał się Edouard Manet. 
W przeciwieństwie do innych mistrzów, 
którzy przedstawiali portretowanych w do- 
stojnej zadumie lub bezosobowej obojętno- 
ści, Hals ukazywał ich często uśmiechnię- 
tych, pełnych życia i radości 


pierwszej połowie XVI wieku Nider- 
landy w wyniku reformacji podzieliły 
się na dwie części: południową, katolic- 


ką Flandrię (dzisiejszą Belgię) i północną, prote- 
stancką (dzisiejszą Holandię). W 1609 roku część 
północna po długich walkach z Hiszpanią odzy- 
skała niepodległość, tworząc Republikę Zjedno- 
czonych Prowincji Niderlandów zwanych po- 


tocznie Holandią. Holan- 
dia szybko stała się potę- 
gą gospodarczą, chlubią- 
cą się tolerancją religijną 
i otwarciem na nowe prą- 
dy umysłowe. Dla racjo- 
nalnie myślących Holen- 
drów liczył się świat real- 
ny. Chcieli go widzieć 
w sztuce takim, jaki był 
w rzeczywistości. Dlate- 
go cenili rodzimy pejzaż 
i malarstwo rodzajowe, 
czyli sytuacje znane im 
z codziennego doświad- 
czenia. Mieszczanie ku- 
powali obrazy do ozdoby 
mieszkań, ale także jako 
lokatę kapitału. Popyt na 
malowidła był duży, lecz 
i konkurencja ogromna. 


ft Przez wiele lat „Wymarsz strzelców” Rembrandta nazywano „Stra- 
żą nocną”, uważając błędnie, że scena rozgrywa się w nocy przy blasku 
pochodni. Dopiero w 1946 r. po oczyszczeniu obrazu z grubej warstwy 
brudu i pożółkłego werniksu ukazały się o wiele intensywniejsze barwy. 
Strzelcy wychodzą z ciemnej sieni na ostre światło słoneczne. Obraz ten 
jest jednym z najmocniej osadzonych w stylistyce barokowej płócien 
Rembrandta 


Szkoła 
holenderska 


Siedemnastowieczna Holandia była krajem specyficznym — protestancką 

i mieszczańską republiką, jedynym tego typu tworem w Europie wielkich 
monarchii. Mieszczaństwo, stanowiące warstwę panującą, przejęło funkcje 
dworu monarszego, arystokracji i Kościoła jako mecenasów artystów, dla- 
tego też wykształciła się tu specyficzna sztuka. Nie istniało reprezentacyjne 
malarstwo dworskie ani kult świętych obrazów, tak obficie dekorujących 
świątynie katolickie. Tylko nieliczni artyści uprawiali malarstwo religijne 
przeznaczone na użytek prywatny. Purytanizm Holendrów niechętnie wi- 
dział obrazy mitologiczne. Rozwijało się więc malarstwo realistyczne, opie- 
wające uroki codzienności. W żadnej innej dyscyplinie sztuki geniusz Ho- 
landii nie objawił się z taką doskonałością i bogactwem, jak w malarstwie. 


f Nigdy przedtem malarstwo pejzażowe i przyroda nie były tak 


ważne jak w XVIl-wiecznej Holandii. 


„amieszczona powyżej kom- 


pozycja Jacoba van Ruisdaela jest doskonałym przykładem od- 
twarzania natury z naukową wiernością. Obrazy tego rodzaju nie 
były jednak malowane w plenerze, lecz z pamięci w pracowni, jak 
wszystkie pejzaże do czasów impresjonistów 


Zmuszało to arty- 
stów do  specjali- 
zowania się nieraz 
w bardzo wąskich te- 
matach. Byli malarze 
wyłącznie martwych 
natur, kwiatów, por- 
tretów, pejzaży zimo- 
wych i letnich, wido- 
ków morskich. Mno- 
gość artystów oraz 
bezwzględne wymo- 
gi rynku wyznaczane 
przez gust mieszczan 
powodowały, że wie- 
lu doskonałych mala- 
rzy, zwłaszcza tzw. 
małych mistrzów, nie 
mogło utrzymać się 
ze sztuki. Musieli za- 
rabiać na chleb, ima- 
jąc się dodatkowych 
zajęć, jak prowadze- 
nie oberży, drobny 
handel, pobór podat- 


ków. Obrazy holenderskie wyróżniały się charak- 
terystycznym przygaszonym kolorytem. 


Portret 


Znaczną rolę w malarstwie holenderskim 
odgrywał portret. Mieszczanie, po zdobyciu 
majątku i władzy, w poczuciu własnej wartości 
pragnęli uwiecznienia swego wizerunku. Por- 
trety były proste, pozbawione arystokratycz- 
nej reprezentacyjności. Panującemu wówczas 
w Europie idealistycznemu portretowi dwor- 
skiemu przeciwstawiano realistyczny portret 
mieszczański, oparty na wiernym studium z na- 
tury. Dążono do prawdy w odzwierciedleniu ry- 
sów fizycznych i psychicznych człowieka. Po- 
stacie ubrane były w ciemne proste stroje z bia- 
łymi kryzami lub kołnierzami. Najlepsi portre- 
ciści holenderscy to działający w Haarlemie 
Frans Hals (ok. 1581-1666) oraz Rembrandt. 
Pierwszego interesowała cielesna witalność 
modeli, drugiego ich psychologia. 

Obok portretów indywidualnych istniał spe- 
cyficzny dla Holandii portret zbiorowy grup za- 
wodowych. Panował zwyczaj zamawiania takich 


f Jacob van Ruisdael — jeden z najwybitniejszych pejzażystów 
holenderskich — starał się nie tylko rejestrować rzeczywistość, lecz 
także oddawać specyficzny nastrój. Jego pejzaże przesiąknięte są 
atmosferą zadumy, melancholii bądź dramatyzmu i zagrożenia. 
W obrazie „Wiatrak w Wijk koło Duurstede” z ok. 1663 r. wyczu- 
wa się niepokój i napięcie wywołane przez kłębiące się chmury 


podświetlone słońcem 


obrazów m.in. do siedzib radnych miasta, leka- 
rzy, znaczniejszych członków cechów, korporacji 
kupieckich, bractw strzeleckich. Każdy portreto- 
wany płacił za siebie. Najstarsze portrety, pocho- 
dzące jeszcze z XVI wieku, były zestawieniem 
wizerunków szeregu osób sztywno stojących lub 
siedzących obok siebie. Sztywność tę przełamał 
dopiero Frans Hals, wprowadzając akcję, tworząc 
nową, pełną życia formułę tego gatunku. Po: 
cie, najczęściej oficerów bractw strzeleckich, 
przedstawione podczas wesołej biesiady kole- 
żeńskiej, upozowane były swobodnie, w natural- 
nym ruchu („Bankiet oficerów Bractwa Strzel- 
ców św. Jerzego”, 1616). Każda z wielu kompo- 
zycji, jakie wykonał, ujęta była inaczej, a posta- 
cie odznaczały się indywidualnością. Ani jeden 
gest, poza, wyraz twarzy nie powtarzał się. Jego 
płótna o dużych wymiarach emanowały radością 
życia, energią, a przedstawiani bohaterowie — za- 
dowoleniem. Podkreślał to sposób malowania 
szerokie, zamaszyste pociągnięcia pędzla, śmiała 
faktura — bez wdawania się w pedantyczne odtwa- 
rzanie szczegółów oraz 
żywe, kontrastowe kolory. 
W okresie późniejszym, 
zgodnie z ogólną tendencją 
malarstwa holenderskiego, 
Hals malował coraz bardziej 
monochromatycznie, w to- 
nacjach szarości (np. „Re- 
genci” i „Regentki”, 1664). 
Portrety zbiorowe wy- 
konywał również Rem- 
brandt. Grupy  portreto- 
wanych wyglądają niezwy- 
kle naturalnie — nie spra- 
wiają wrażenia pozowania. 
W „Lekcji anatomii dokto- 
ra Tulpa” (1632) tytułowy 
bohater przedstawiony zo- 
stał w czasie wykładu w gro- 
nie znajomych, zebranych 
wokół zwłok, które podda- 
ne są sekcji. Portretem 
zbiorowym było również 
najsłynniejsze dzieło Rem- 


nie oddając klimat 
i pory dnia. Z przy- 
rodoznawczą  do- 
kładnością odtwa- 
rzane były występu- 
jące w naturze ga- 
tunki drzew i ro- 
dzaje chmur. Nastą- 
piło zdecydowane 
obniżenie horyzon- 
tu. Ziemia stanowiła 
zaledwie wąski pas 

co najwyżej jedną 
trzecią obrazu. Nie- 
bo, najczęściej sza- 
re, pełne ciężkich 
kłębiastych obło- 
ków, zajmowało co- 
raz więcej miejsca. 
stwarzając sugestię 
otwartej, rozległej 
przestrzeni. Stoso- 


brandta „Wymarsz strzel- 
ców” (1642), wykonane 
na zamówienie członków 
amsterdamskiego bractwa 
strzeleckiego. Zostało ono 
ujęte rodzajowo jako wy- 
marsz kompanii, pełne dy- 
namiki i żywej gry Świa- 
tłocienia. 


Pejzaż 


W XV i XVI wieku 
pejzaż pełnił funkcje tła 
w kompozycjach figural- 
nych. Jako samodzielny 
temat pojawił się w sie- 
demnastowiecznej Holan- 
dii. Malarze holenderscy 
pokazywali krajobraz ro- 
dzimy. Obrazy powstawa- 
ły z bezpośredniej, reali- 
stycznej obserwacji, wier- 


wano znamienne motywy: szerokie, wilgotne 
równiny, ciemne lasy, drzewa miotane wiatrem, 
wybrzeża morskie, leniwie płynące rzeki, polne 
drogi wijące się aż po horyzont. W oddali wi- 
doczne były nieraz miasta, zabudowania i tak 
charakterystyczne dla Holandii wiatraki. Pano- 
wał nastrój powagi, refleksji, romantycznej no- 
stalgii. Zrezygnowano ze stosowanej powszech- 
nie w XVI wieku konwencji trzech planów barw- 
nych (pierwszy ciepły brązowy, drugi zielony, 
trzeci zimny niebieski), które teraz zlały się w je- 
den harmonijny, ogólny ton. W obrazach domi- 
nowały jednolite żółtoszare, brunatne bądź zie- 
lonkawe tonacje. Spośród wielu pejzażystów naj- 
wybitniejszymi byli Herkules Pietersz Seghers 
(ok. 1590-1638), Jan van Goyen (1596-1656), 
Meindert Hobbema (1638—1709), a przede wszyst- 
kim Jacob van Ruisdael (1628 lub 1629—1682), 
tworzący poetyckie, nieco pesymistyczne w na- 
stroju pejzaże, w których ukazywał potęgę przy- 
rody. Wielu malarzy specjalizowało się w mary- 
nistyce, czyli pejzażach morskich. Malowano flo- 
tę na wzburzonych falach, statki rybackie w por- 


0 Abraham van Beyeren (1620-1690) specjalizował się w malowaniu 
martwych natur, które przeznaczone były do sal jadalnych bogatych 
mieszczan. U największych mistrzów tego gatunku przedmioty ustawio- 
ne na krawędzi stołu w pozornym nieładzie w rzeczywistości stanowiły 
przemyślany układ, podporządkowany niewidzialnemu szkieletowi geo- 
metrycznej kompozycji obrazu 


4% WHdolandii wielką popularnością cieszyły się niewielkie obrazki o te- 
matyce chłopskiej. Chłopów przedstawiano jednak nie przy pracy, lecz 
w mrocznych knajpach przy kuflu i kartach, często w grotesko 
sób. Gatunek ten przeniknął za sprawą Adriaena Brouwera również do 
sąsiedniej Flandrii, czego świadectwem jest zamieszczona poniżej scena 
malarza flamandzkiego Davida Teniersa (1610-1690) 


spo- 


cie, bitwy morskie, sławiąc potęgę Holandii 
na morzu. 


Martwa natura 


Osobny dział malarstwa holenderskiego 
stanowiły martwe natury. Już w XV wieku 
istniało w sztuce niderlandzkiej zamiłowa- 
nie do malowania pięknych, drobnych 
przedmiotów, kwiatów, naczyń, wplatanych 
w kompozycje figuralne. Były one atrybuta- 
mi świętych, spełniały funkcje symboliczne 
lub ozdobne. Martwa natura jako samodziel- 
ny temat pojawiła się w Niderlandach pod 
koniec XVI wieku w dwóch głównych 
odmianach: zastawiony stół i bukiet kwiatów. 
W XVII wieku gatunek ten stał się specjalno- 
ścią Holendrów i Flamandów. W Holandii 
najpopularniejsze były przedstawienia stołu 
z zastawą stołową lub skromnym posiłkiem 
jakby w połowie przerwanym (nie dopite wi- 
no, nadkrojona cytryna, napoczęte ostrygi). 
Najczęściej spotykane przedmioty to szklane 
puchary, wywrócony kielich, nóż, cynowe 


dzbany i kubki, talerze z owocami. 
W martwych naturach panował wyrafi- 
nowany monochromatyczny koloryt, 
stosowany także w pejzażach: ciepłe 
brązy o najrozmaitszych odcieniach, 
złotawe szarości, świetliste żółcie. 
Ogromną wagę przywiązywano do spo- 
sobu oświetlania kompozycji i refle- 
ksów świetlnych. Obrazy te były praw- 
dziwymi ucztami dla oczu i stanowiły 
szczytowe osiągnięcie realizmu optycz- 
nego. Sugerowały wrażenia dotykowe 
i smakowe charakterystyczne dla po- 
szczególnych przedmiotów — twardość 
i miękkość, szorstkość i soczysto: 
malowana szklanka stwarzała iluzję 
prawdziwego, Iśniącego szkła, a owoce 
powodowały uczucie głodu. Mistrzami 
tego gatunku byli Pieter Claesz (1596 
1661), Willem Claesz Heda (1594-0k. 
1682) i Willem Kalf (1622-1693). 

Niektóre tego typu dekoracyjne 
kompozycje posiadały również skom- 
plikowany sens alegoryczny. Szczegó|- 
ne znaczenie miały martwe natury 
o wymowie wanitatywnej. Łaciński 
słowo vanitas oznacza „marność”, 
„próżność” w odniesieniu do wartości 
materialnych tego świata. Kompozycje 
te przypominały o kruchości życia 
ludzkiego, przemijaniu, były swo! 
memento mori. Najbardziej typowe re- 
kwizyty na tego rodzaju obrazach to 
czaszka, zgaszona świeca, klepsydra, 
motyl, bańka mydlana. Nie zawsze jed- 
nak symbolika użytych przedmiotów 
była tak oczywista. Czasem mogły to 
być robaczywe owoce, stłuczone kieli- 
szki, instrumenty o zerwanych stru- 
nach. Dlatego niekiedy nie da się jednoznacznie 
określić, czy jakaś martwa natura namalowana 
została wyłącznie jako dekoracja, czy też zawie- 
ra w sobie ukryte treści symboliczne. 


Malarstwo rodzajowe 


Pod pojęciem malarstwa rodzajowego rozu- 
miane są sceny z życia codziennego ludzi, podpa- 


fr Mitologia i historia starożytna odgrywały w malar- 
stwie holenderskim marginalną rolę. Mi 
społeczeństwu o wiele bliższe było realne życie. W prze- 
ciwieństwie do innych krajów, artyści holenderscy nie 
cenili patosu i idealizacji. Zajmowali się afirmacją zwy- 
czajnego, mieszczańs 
go typu obrazy moralizatorskimi treściami. W swoich 
dziełach Gabriel Metsu przestrzega m.in. przed nie- 
umiarkowanym spożywaniem wina, zalecając wstrze- 
mięźliwość 


ańskiemu 


iego życia. Czasami obdarzali te- 


trzone dociekliwym okiem malarza. Świeckie 
malarstwo obyczajowe nigdzie nie było tak popu- 
larne i znakomite jak w Holandii. Rozróżnia się 
dwa nurty: ludowy — lubujący się w pospolitości, 
oraz mieszczański — ze skłonnością do elegancji. 

W nurcie ludowym tworzyli m.in. pracujący 
w Holandii Flamand, Adriaen Brouwer (ok. 
1605-1638), oraz Adriaen van Ostade (1610. 
1684). Przedstawiano sceny z życia ludu uchwy- 
cone na gorąco. Na obrazach 
chłopi pędzili żywot nieco 
próżniaczy. Często akcja roz- 
grywała się w mrocznych, 
brudnych karczmach. Posta- 
cie o pospolitych rysach piją, 
palą fajki, grają w karty i ko- 
ści. Niekiedy dochodzi do 
awantur i bójek, a ktoś prze- 
brawszy miarę w jedzeniu 
i piciu, poczuł się niedobrze. 
Malowano również tańce, 
wędrownych muzykantów, 
wiejskie podwórka z rozrzu- 
conymi sprzętami gospodar- 
skimi, pracownie alchemika 
i znachora. Te niewielkie 


sam nie pi 


obrazy, przeznaczone do oglądania z bliska, 
utrzymane były w ciemnych, brunatnych lub zie- 
lonkawych barwach. 

Sceny z życia sfer drobnomieszczańskich 
prezentował popularny malarz obyczajowy Jan 
Steen (ok. 1626-1679). Przedstawiał uczty peł- 
ne rubasznej wesołości, pijatyki, zalotne pary. 
Wiele z tych obrazów, czasami nieco wulgar- 
nych, miało wymowę satyryczną i moralizują- 
cą, przestrzegając przed grzechem i zgubnymi 
skutkami nałogów. 

Drugi nurt holenderskiego malarstwa rodzajo- 
wego ukazywał zacisze domowe i życie bogate- 
go, kulturalnego mieszczaństwa. Kierunek ten re- 
prezentowali Gerard Terborch (1617-1681), Ga- 


4% Jan Vermeer w „Mleczarce” — jednym 
z najpiękniejszych swych dzieł — zamienia 
najprostszą czynność w czystą poezję. Wnę- 
trze przesycone jest subtelnym światłem. Ar- 
tysta zastosował tu ulubione zestawienie 
barwy żółtej i błękitnej oraz charaktery- 
styczną perlistą technikę malowania. Drob- 
ne plamki farby przypominające perły, na- 
kładane końcem okrągłego pędzla w nie- 
których fragmentach obrazu, ożywiały jego 
gładką fakturę. Vermeer, długo zapomniany, 
„odkryty” w XIX w., był podziwiany przez 
impresjonistów za kolor i światło 


briel Metsu (1629-1667), Pieter de Hooch 
(1629- po 1684) oraz Jan Johannes Vermeer van 
Delft (1632-1675). Tematyka ich obrazów była 
niezmiernie prosta. Artyści przedstawiali zwy- 
czajne codzienne czynności i sytuacje: matkę 
czeszącą dziecko, kobietę siedzącą w kuchni, 
obierającą jabłko, czytającą list, grającą na instru- 
mencie. Opowiadali o uroku holenderskich 


< Jan Vermeer poza chęcią ilustracji realiów codzienności oraz tworzenia 
poetyckiego nastroju ciszy i spokoju, często swe kompozycje obdarzał treścia- 
mi alegorycznymi. Obraz „Kielich wina” z ok. 1660 r. ma wyraźny podtekst 
miłosny. Mężczyzna w kapeluszu, patrząc na dziewczynę, częstuje ją winem, 
c. Wino, podobnie jak muzyka, którą symbolizuje leżąca na krze- 
śle lutnia, uważane były za środki pobudzające do miłości i grzechu 


© WI poł. XVII w. 
w Utrechcie działała 
grupa malarzy naśla- 
dujących tworzącego 
we Włoszech Cara- 
vaggia. Ich obrazy od- 
znaczały się stosowa- 
niem bardzo silnego, 
skupionego oświetle- 
nia, tworzącego ost- 
re kontrasty Światła 
i cienia. Faktura obra- 
zów była gładka, for- 
my zaś wyraziste, na 
wskroś realistyczne. 
Szkołę utrechcką re- 
prezentowali Hend- 
rick  Terbrugghen, 
Dirck van Baburen, 
a przede wszystkim 
Gerard van Hont- 
horst (1590-1656), 
autor kompozycji „We- 
soły skrzypek” 


wnętrz mieszkalnych. 
Ukazywali również ży- 
cie towarzyskie bogatego mieszczaństwa. Wy- 
tworne damy i kawalerowie schodzili się na do- 
mowe koncerty lub miłosne spotkania. Nie ma tu 
gwaru i dosadności scen ludowych. Z obrazów 
tchnie atmosfera ciszy i skupienia, senność do- 
statniego życia. Niektóre z nich mają ukryte tre- 
ści alegoryczne. Niewątpliwie ważną cechę tych 
obrazów stanowił realizm optyczny, tak suge- 
stywny, że lśniące fałdy atłasowych sukni kobiet 
zdają się szeleścić. Interesujące były także za- 
gadnienia perspektywy — widok przez otwarte 
drzwi do sąsiedniego pokoju oraz biegnące 
w głąb posadzki o wzorze szachownicy. Artystów 
fascynował także problem światła. Często postać 
umieszczano tuż przy oknie, by studiować 
powstające wówczas efekty malarskie. 
Obrazy miały koloryt delikatny i stonowa- 
ny. Arcymistrzem intymnego wnętrza, 
wyróżniającego się poetycką atmosferą 
z efektem przesycenia przestrzeni Świa- 
tłem był Jan Vermeer van Delft. Do naj- 
większych jego dzieł należą: „Dziewczy- 
na czytająca list” (ok. 1659), „Mleczarka” 
(ok. 1660), „Ważąca złoto” (ok. 
1662-1664), „„Astronom” (1668). 


Rembrandt 


Jednym z największych artystów 
w historii był Rembrandt (właśc. Rem- 
brandt ' Harmenszoon van Rijn; 
1606-1669), tworzący w Amsterdamie, 
głównym ośrodku artystycznym Holandii. 
W przeciwieństwie do innych malarzy ho- 
lenderskich, którzy specjalizowali się 
w jednym gatunku, Rembrandt był 
wszechstronny. Malował portrety, sceny 
mitologiczne, religijne, pejzaże. Zyskał 
wielką renomę jako portrecista. Wykonał 
wiele wizerunków żony Saskii („„Danae”, 
1636), autoportretów rejestrujących kolej- 
ne etapy życia i ewolucji — od młodzień- 
czej pewności siebie do starczego zgorzk- 
nienia. Z upodobaniem portretował sta- 
rych, zmęczonych życiem ludzi, postacie 


Żydów, opromie- 
niając ich ciepłem. 
Przedstawienia re- 
ligijne, które nie 
były przeznaczone 
do kościołów, in- 
terpretował w spo- 
sób nowatorski, ze 
znaczną swobodą. 
W scenach ze Sta- 
rego Testamentu 
fantazję malarza 
pobudzał egzoty- 
czny, malowniczy 
Orient, bogate stro- 
je („Wesele Samso- 
na”, 1638). Sceny 
ewangeliczne na- 
pełniał głębokim 
uczuciem i ciepłem, 
czyniąc je bliższy- 
mi i bardziej zro- 
zumiałymi. Rem- 
brandt tworzył ma- 
larstwo emocjonal- 
ne. Miał dar wyra- 
żania subtelnych 
uczuć ludzkich w sposób bardzo osobisty i synte- 
tyczny („Żydowska narzeczona” ok. 1666, „Syn 
marnotrawny , 1667-1668). Nie ma u artysty 
klasycznego, wyidealizowanego piękna. Jego 
sztuka nie boi się pokazywania brzydoty i niedo- 
skonałości fizycznej. Rembrandt tworzył również 
nieco fantastyczne pejzaże o dramatycznym na- 
stroju, wywołanym przez silny kontrast burzo- 
wych chmur z przedzierającym się przez nie ja- 
skrawym światłem. 

Rembrandt to przede wszystkim mistrz Świa- 
tłocienia. W XVII wieku modne było pochodzą- 
ce z Włoch luministyczne malarstwo Caravaggia, 
stosującego niezwykle mocne kontrasty światła 
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i cienia. Kierunek ten miał ogromny wpływ tak- 
że na Rembrandta. Wczesne jego obrazy były 
pełne barokowej dynamiki i silnych efektów 
światłocieniowych („Pasja Chrystusa”, lata 30. 
XVII w., „Oślepienie Samsona”, 1636, „Wy- 
marsz strzelców”, 1642). W drugiej fazie twór- 
czości, po 1642 roku, skłaniał się ku większej na- 
strojowości i prostocie. Zamiast silnego, skupio- 
nego światła stosował światło rozproszone, łago- 
dząc kontrasty. Scenom nadawał ciepły burszty- 


0 Jako model do obrazu „Mężczyzna 
w złotym hełmie” z ok. 1650 r., być może, po- 
służył Rembrandtowi jego brat Adriaen. 
Przy użyciu bardzo oszczędnych środków 
malarskich artysta wydobył mocny, nieu- 
gięty charakter żołnierza oraz oddał wspa- 
niałą formę hełmu 


nowy koloryt, roztapiający kontury postaci, 
które z mroku przechodzą w jasność miękko 
i niepostrzeżenie. Najczęstszym zestawie- 
niem kolorystycznym były gorące brązy 
z elementami złotej żółci, czerwieni i czerni. 
Z biegiem czasu faktura obrazów stawała się 
coraz Śmielsza i bogatsza, przypominając 
z bliska biologiczną tkankę. Artysta kładł far- 
bę zamaszyście, grubo, pozostawiając jej 
skrzepy, rezygnując z precyzowania detali 
(„Przysięga Batawów ”, 1661). 

Dobrobyt Holendrów trwał jeszcze długo, 
ale złoty wiek ich malarstwa kończy się w la- 
tach siedemdziesiątych XVII wieku wraz 
z odejściem jego największych mistrzów 
Rembrandta, Halsa i Vermeera. Kompozycje 
straciły świeżość, stały się manieryczne, 
nadmiernie drobiazgowe lub uległy wpły- 
wom francuskiego akademizmu. 


ę „Autoportret z Saskią” (ok. 1635) po- 
chodzi z okresu największej popularności 
i powodzenia Rembrandta. Artysta, chcąc 
dać wyraz swej radości życia, namalował 
siebie z kielichem w ręku i żoną Saskią na 
kolanach. Frywolny nastrój sceny spowo- 
dował, że przez pewien czas uważano ją za 
ilustrację do biblijnej przypowieści o synu 
marnotrawnym i jego hulaszczym życiu. 
Przedwcześnie zmarła Saskia była ulubio- 
nym modelem Rembrandta 


Klasycyzm w architekturze 1 sztuce 


Kiedy w XVII i XVIII wieku we Włoszech i większej części Europy tryumfował pełen ruchu, ekspresji i fantazji 
styl barokowy swobodnie traktujący wzory antyczne, w niektórych krajach dominował nurt klasycyzujący, wierny 
zasadom sztuki starożytnej. W przeciwieństwie do baroku dążył on do harmonii, równowagi i umiaru. 


nurty. Pierwszy to barok o formach boga- 

tych i niespokojnych. Drugi — kierunek 
umiarkowany, odwołujący się do rzymskiego an- 
tyku i kontynuujący przejęte z renesansu tenden- 
cje klasyczne, widoczne w twórczości Leone 
Battisty Albertiego, Rafaela, Bramantego i An- 
drei Palladia. Określa się go mianem klasycyzmu 
lub trafniej — barokowego klasycyzmu. Rozwijał 
się on w XVII i 1. połowie XVIII wieku przede 
wszystkim w katolickiej Francji oraz protestanc- 
kiej Anglii, Holandii, Skandynawii i północnych 
Niemczech — w krajach, gdzie estetyka barokowa 
nie znalazła uznania. Nie ominął i Włoch. Wystę- 
pował głównie w architekturze i malarstwie. 


S ztuka baroku dzieli się na dwa równoległe 


Cechy barokowego klasycyzmu 


Barokowy klasycyzm, podobnie jak wszystkie 
nurty klasyczne, dążył do harmonii, prostoty 
i spokoju. Był sztuką statyczną, jasną i przejrzy- 
stą. Stronił od przesady i przepychu, preferował 
umiar w dekoracjach. Wyżej cenił linearność niż 
wartości malarskie. Teoretycy sztuki klasycznej 
uważali, że piękno jest obiektywne, polega na ła- 
dzie i właściwych proporcjach. Za wzór stawiali 
antyk. Według nich sztuka powinna opierać się na 
wiedzy i podlegać rozumowi, a nie indywidual- 
nym gustom i fantazji twórcy. Chcieli ująć ją w ra- 
cjonalne, powszechne i ścisłe reguły. Wytworzone 
przez klasycyzm sztywne zasady prowadziły jed- 
nak niekiedy do schematyzmu i monotonii. 


Architektura 


Dynamiczny barok stosował linie faliste, 
komplikował plany budowli, operował forma- 
mi plastycznymi dającymi silne efekty światło- 
cieniowe. Chociaż jego twórcy posługiwali się 
elementami zaczerpniętymi z architektury an- 
tycznej, traktowali je z dużą swobodą. Tymcza- 
sem barokowy klasycyzm był wiernym uczniem 
antyku. Wykorzystywał formy starożytnej sztu- 
ki rzymskiej częściowo przetworzone przez re- 
nesans. Cechowała go surowa logika i przewa- 
ga linii prostych (linie krzywe ograniczono do 
kolistych łuków). Upraszczano bryły budowli 
oraz zmniejszano liczbę ich części składowych 
w poszukiwaniu prostych i logicznych propor- 
cji. Redukowano dekoracje architektoniczne. Wej- 
ścia główne do pałaców i kościołów chętnie two- 


rzono na wzór portyków kolumnowych staro- 
żytnych świątyń rzymskich. Jeżeli nie było por- 
tyku, stosowano podział fasady kolumnami lub 
pilastrami biegnącymi przez całą wysokość bu- 
dynku, a nie przez poszczególne jego kondy- 
gnacje (tzw. wielki porządek). Szczególną rolę 
w kształtowaniu się klasycyzmu odegrały dzie- 
ła i poglądy teoretyczne Andrei Palladia (właśc. 
A. di Pietro, 1508-1580), przedstawiciela kla- 
sycyzującego kierunku we włoskiej architektu- 
rze późnego renesansu. Palladio, zafascynowa- 
ny antykiem, pierwszy wprowadził do budowli 
świeckiej centralny portyk kolumnowy, który 
dotąd występował tylko w świątyniach (np. Vil- 
la Rotonda w Vicenzie). 

We Francji klasyczne tendencje znalazły podat- 
ny grunt w racjonalistycznej filozofii Kartezjusza, 
głoszącej wiarę w rozum i postu- 
lującej usystematyzowanie wie- 
dzy. Sprzyjały im również abso- 
lutystyczne rządy Ludwika XIV 
(1643-1715), który stał się głów- 
nym mecenasem sztuki. Dostoj- 
ne i masywne budowle dosko- 
nale wyrażały idee monarchii ab- 
solutnej. Ostoją klasycyzmu stała 
się także Królewska Akademia 
Architektury założona w Paryżu 
w 1671 roku, która kształciła ar- 
chitektów zgodnie z teorią klasy- 
cyzmu. Polityka kulturalna Lud- 
wika XIV doprowadziła w 2. po- 
łowie XVII wieku do przekształcenia Paryża 
w najważniejszy ośrodek sztuki europejskiej. 
Sztandarowym przykładem francuskiego barokowe- 
go klasycyzmu, który rozwijał się od około 1620 ro- 
ku, jest wschodnia fasada Luwru w Paryżu 
(1667-1670). Pierwotny projekt Giovanniego 
Lorenza Berniniego (1665) — jednego z najwybit- 
niejszych włoskich architektów — został odrzucony 
jako nazbyt barokowy. Zastąpiono go rozwiąza- 
niem rodzimych twórców: Claude'a Perraulta, Lo- 
uisa Le Vau i Charles'a Le Bruna. Gmach otrzymał 
biegnącą przez niemal całą jego długość kolumna- 
dę złożoną z par wolno stojących potężnych ko- 
lumn. Ideały majestatycznego barokowego klasy- 
cyzmu doskonale wyrażają budowle Jules'a Har- 
douin-Mansarta (1646-1708). W latach 1679— 
1706 wzniósł on w Paryżu kościół Inwalidów 

w centrum wielkiego 
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kompleksu budynków przeznaczony dla 7 tysięcy 
inwalidów wojennych. Inspirując się Bazyliką św. 
Piotra w Rzymie, stworzył budowlę centralną na 
planie krzyża greckiego wpisanego w kwadrat. 
Wysmukła kopuła i ogromna fasada z licznymi ko- 
lumnami akcentującymi kierunek wertykalny ma- 
ją wyraźny barokowy impet. Równocześnie proste 
matematyczne podziały i proporcje oraz chłodna 
dekoracja są wyrazem uroczystego stylu klasycz- 
nego. Statyczną, akademicką jasność konstrukcji 
uzyskała również inna budowla Hardouin-Man- 
sarta — kaplica pałacowa w Wersalu (1698-1710). 
Francja za czasów Ludwika XIV, na ogół wierna 
swojemu klasycyzmowi, nie wyrzekła się całko- 
wicie barokowego przepychu. W przeciwieństwie 
do oszczędnej dekoracji zewnętrznej wnętrza pała- 
ców były bogato zdobione marmurami, złoceniami, 
stiukami i malowidłami. Naj- 
lepszy tego przykład stanowi 
Wersal, który ma silne cechy 
barokowe. Mimo swojego bo- 
gactwa francuskie komnaty 
pałacowe pozostawały zawsze 
gustowne i eleganckie. W 1. po- 
łowie XVIII wieku w okresie 
panowania Ludwika XV, kiedy 


© Architektura palladiań- 
ska upowszechniła późnore- 
nesansowy motyw architek- 
toniczny zwany serlianą 


we wnętrzach dominował styl rokokowy, bryły pa- 
łaców i kościołów nadal miały cechy klasycyzują- 
ce (fasada kościoła St Sulpice w Paryżu). W 2. po- 
łowie XVIII wieku za czasów Ludwika XVI ten- 
dencje te nasiliły się, doprowadzając do powstania 
neoklasycyzmu. 

Ukształtowanie się barokowego klasycyzmu 
w krajach protestanckich miało kontekst religijny. 
Purytańskie społeczeństwa Anglii, Holandii, 
Skandynawii widziały w formach barokowych 
cechy znienawidzonej przez nich katolickiej sztu- 
ki Rzymu. Najbardziej klasyczna architektura eu- 
ropejska powstała w Anglii. Inspiracji szukano 
u Palladia, od którego nazwiska najspokojniejszy 
nurt angielskiego klasycyzmu zyskał miano palla- 
dianizmu. Styl ten wyróżniał się jasnymi propor- 
cjami i surową stylistyką. Charakterystycznymi 
jego motywami był wielki porządek oraz serliana 
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t Sziandaiwyii przykiadaią, klasycyzmu barokowego w architekturze francuskiej jest wschodnia fasada paryskiego Luwru ze słynną ko- 
lumnadą 


(element architektoniczny składający się z trzech 
przęseł: w bocznych kolumny dźwigają belkowa- 
nie, a środkowe jest zwieńczone łukiem). W środ- 
kowej część fasady chętnie umieszczano trójkątny 
fronton na pilastrach lub kolumnach. Wzory pal- 
ladiańskie wprowadził około 1620 roku Inigo Jo- 
nes (1573-1652). Stanowiły one przełom w archi- 
tekturze angielskiej, gdyż radykalnie zrywały 
z dotychczasowymi gotyckimi i manierystyczny- 
mi formami. Pierwszą budowlą Jonesa w nowym 
stylu, a zarazem pierwszym w Anglii naśladow- 
nictwem włoskiej willi renesansowej był Queen's 
House w Greenwich (1615-1635). Kubiczna 
(sześcienna) bryła z loggią od strony ogrodu zo- 
stała przykryta płaskim dachem i zwieńczona ba- 
lustradą. Nieco bogatszą formę, dzięki podziałowi 
elewacji kolumnami, uzyskał Banqueting House 
w Whitehall w Londynie (1619-1622). Stylistyka 
zapoczątkowana przez Jonesa, kontynuowana 
w XVIII wieku (Richard Burlington i William 
Kent, m.in. kilkakrotne powtórzenia wariantów 
Villa Rotonda), wywierała ogromny wpływ na 
oblicze angielskiej architek- 4 
tury aż do początku XIX wie- 
ku. Palladianizm w czy- 
stej postaci został jednak 
przyjęty jedynie wśród ary- 
stokracji w architekturze 
rezydencjonalnej. Po- 
wszechniejszym zja- 
wiskiem było łącze- 
nie w architekturze 

tak świeckiej, jak 
i sakralnej ele- 
mentów palla- 


diańskich, barokowych i gotyckich 
(np. strzeliste wieże). Najwybitniej- 
szy po Jonesie architekt angielski 
XVII wieku — Christopher Wren 
(1632-1723) — zaprojektował ponad 
50 kościołów londyńskich oraz od- 
budowę Londynu po wielkim pożarze 
w 1666 roku. W porównaniu z pury- 
tańskim palladianizmem stosował 


© W fasadach budynku Trinity 
College w Cambridge (projekt 
Christopher Wren) widać silne 
wpływy architektury włoskiego 
renesansu (m.in. proste podziały 
elewacji, attyka balustradowa) 


© Kościół St-Louis-des In- 
valides (zwany kościołem In- 
walidów) w Paryżu (ob. mau- 
zoleum Napoleona) jest częś- 
cią zespołu architektoniczne- 
go zwanego Hótel des Invali- 
des. Ufundowany przez Lud- 
wika XIV, był siedzibą insty- 
tucji opiekującej się inwali- 
dami wojennymi 


formy bogatsze. W swojej naj- 
większej realizacji — katedrze Św. 
Pawła w Londynie (1675-1710), 
harmonijnie połączył klasycyzm 
(prostota kopuły) z elementami 
baroku włoskiego (dekoracyjne 
zwieńczenia wież). 

Wśród krajów protestanckich 
wyróżniała się Holandia. Nurt 
klasycyzujący reprezentują tu 
m.in. budowle Jacoba van Cam- 
pena: ratusz w Amsterdamie 
(1648-1655, obecnie Pałac 
Królewski) i pałac Maurits- 
huis w Hadze (1633-1635). 
W Polsce estetyka baroko- 
wego klasycyzmu jest wi- 
doczna przede wszystkim 

u Tylmana z Gameren 

(ok. 1632—1706), archi- 

tekta holenderskiego, 
który osiadł na stałe 
w Polsce (kościół Sa- 
kramentek na Nowym Mieście 
w Warszawie, 1688—1692, Pa- 
łac Krasińskich w Warszawie, 
1677-1683). 

Przykłady architektury 
klasycyzującej pojawiły się 
w XVIII wieku także we Wło- 
szech (fasada kościoła Św. 
Jana na Lateranie w Rzymie, 


1733-1735). 


© Katedra św. Pawła w Lon- 
dynie (projekt Christopher 
Wren) stanowiła część nie- 
zrealizowanego projektu wiel- 
kiej przebudowy brytyjskiej 
stolicy, powstałego po poża- 
rze miasta w 1666 r. 


je w całość (dekora 


Malarstwo 


Początków klasycyzmu w malarstwie należy 
szukać na przełomie XVI i XVII wieku we Wło- 
szech u działających w Bolonii braci Carraccich 
(Lodovica, Agostina i Annibale) oraz w założo- 
nej przez nich akademii (1585). Aby osiągnąć 
doskonałe dzieło, wybierali oni najlepsze ele- 
menty z obrazów wybitnych artystów i stapiali 
ja Palazzo Farnese w Rzy- 
mie, 1597-1604). Studiowali mistrzów renesan- 
su (Rafaela, Michała Anioła, Tycjana) i rzeźby 
antyczne. Stworzyli programowy akademicki 
eklektyzm, zapowiadający zarówno klasycyzm, 
jak i barok. Drugim po Bolonii włoskim ośrod- 
kiem nurtu klasycznego w XVII wieku był 
Rzym, gdzie u wielu malarzy przeplatały się ce- 
chy baroku i klasycyzmu (np. Domenico Zam- 
pieri, zw. Domenichino, 
i Guido Reni). Intelektualny 
ośrodek tego nurtu w Rzy- 
mie stanowiła Akademia 
św. Łukasza. 

Krajem, w którym kla- 
sycyzm wypowiedział się 
jsilniej, by- 
ła jednak Francja. Racjona- 
lizm francuski sprzyjał roz- 
wojowi sztuki o formach 
prostych i spokojnych. Za 
największego klasyka uwa- 
ża się Nicolasa Poussina 
(1593 lub 1594—1665), który 
większość swojego twór- 
czego życia spędził w Rzy- 
mie. Wzorował się na anty- 
ku, klasycyzujących dzie- 


w malarstwie n 


łach Rafaela oraz braciach Carraccich. Był mala- 
rzem-uczonym miłującym jasność, porządek i ra- 
cjonalizm. Przyczynił się do powrotu w XVII wie- 
ku teorii klasycznej w malarstwie. Uważał, że 
o wartości obrazu w dużej mierze stanowi jego 
treść. Dlatego sztuka powinna podejmować wiel- 
kie tematy, a za takie uznawał sceny religijne, hi- 


storyczne (z dziejów starożytnych), mitologiczne 
i alegoryczne (nie namalował ani jednego obrazu 
ze współczesnego życia). Uwagę skupiał przede 
wszystkim na człowieku widzianym przez pry- 
zmat antyku. Zarówno w ukazywaniu człowieka, 
jak i przyrody Poussin pozostał wierny klasyczne- 
mu postulatowi idealizacji i wyboru elementów 
najpiękniejszych. Starał się o poprawność realiów 
historycznych. Wczesne obrazy Poussina miały 
jeszcze wiele cech barokowych: żywe kolory, 
gwałtowne gesty, pełne ruchu i zgiełku schematy 
kompozycyjne oparte na liniach diagonalnych 
(.„Bachanalie”, „Tryumf Pana”, „Rzeź niewinią- 
tek”). Z biegiem lat nabierały coraz wyraźniej- 
szych cech klasycznych („Królestwo Flory” 
in Arcadia ego”, cykl „Siedem sakramentów 
„Święta Rodzina na schodach”). Zaabsorbowany 
wielkim stylem w temacie i geście, większy na- 
cisk kładł na rysunek i wartości linearne niż barw- 
ne. Jasne światło dnia zapewniało pełną widocz- 
ność postaci, a cień służył 
jedynie podkreśleniu ich 
plastyczności. Dążenie do 
doskonałości, szlachet- 
ność figur i czytelna kom- 
pozycja budzą podziw, 
często jednak wywołują 
uczucie chłodu i zmniej- 
szają siłę oddziaływania 
jego obrazów. W ostatnim 
okresie twórczości Pou- 
ssin malował harmonijne, 
idealizowane pejzaże o li- 
rycznym nastroju. Umie- 
szczając na nich niewiel- 
kie postacie antyczne i bi- 
blijne, nadawał swojej 
twórczości głębszy sens 
mówił o miłości, Śmierci, 
naturze („Pejzaż z pogrze- 
bem Fokiona , cykl „Czte- 
ry pory roku”). Twórczość 
Poussina inspirowała sztu- 
kę klasycyzującą aż do 
XIX wieku. 


Dzieła i poglądy Poussina, uważane za ideał 
klasycyzmu, miały olbrzymi wpływ na doktrynę 
artystyczną Królewskiej Akademii Malarstwa 
i Rzeźby, jaką założono w Paryżu w 1648 roku. 
Akademia oddana na usługi monarchii Ludwi- 
ka XIV tworzyła sztukę, która była ważnym czyn- 
nikiem propagandy państwowej, gdyż gloryfiko- 


© Elewację Pałacu Krasiń- 
skich w Warszawie (projekt 
Tylman z meren) cechuje 
spokojna elegancja i klasycz- 
ny umiar. Najmocniejszym ak- 
centem plastycznym fasady 
jest trójkątny fronton z rzeź- 
biarską sceną, dowodzącą 
rzekomego pochodzenia rzym- 
skiego rodu Krasińskich od ary- 
stokratycznego rodu Corvinów 


wała króla i uświetniała jego 
rządy. W akademii kierowanej 
przez Charles'a Le Bruna 
(1619-1690), a następnie Har- 
douin-Mansarta rozwinięto teo- 
rię klasycyzmu, uznając ją za 
oficjalną doktrynę sztuki. 
Ustalono przepisy doty- 
czące zasad rysunku, pro- 
porcji, kompozycji, kolo- 
rytu, wypracowano ścisłą 
hierarchię tematów. Zasto- 
sowano zasadę poprawia- 
nia natury przez sztukę. 
Dogmatyczna teoria sprzy- 
jała schematyzmowi. Ma- 
larstwo akademickie sta- 
wało się monotonne, uni- 
kało jakiegokolwiek no- 
watorstwa. Mimo głosze- 
nia w teorii surowego kla- 
sycyzmu w praktyce ma- 
larstwo członków akade- 
mii było kompromisem po- 
między barokiem a klasy- 
cyzmem. Najlepszy tego 


przykład stanowi twórczość Le Bruna (m.in. de- 
koracje Wersalu). Ścieranie się tych dwóch pier- 
wiastków oraz jałowość akademizmu doprowa- 
dziły pod koniec XVII wieku do sporu pomiędzy 
zwolennikami rysunku (tzw. poussinistami) 
i zwolennikami barokowego koloryzmu (tzw. ru- 
bensistami). Długo przeważali klasycy głoszący 
wyższość rysunku. Ich przywódca Le Brun argu- 
mentował wówczas, że „rozcieńczacze farb zo- 
staliby zrównani z malarzami, gdyby o różnicy 
między nimi nie decydował rysunek”. Dopiero na 
początku XVIII wieku zwyciężyli koloryści, co 
pomogło w rozwoju malarstwa rokokowego. 
Członkami akademii byli bracia Le Nain (za 
najwybitniejszego z nich uważa się Louisa, ok. 
1593-1648) — główni przedstawiciele francuskie- 
go malarstwa realistycznego. Tematykę rodzajo- 
wą ukazującą sceny z życia codziennego niż- 
szych warstw społecznych ceniono jednak we 
Francji bardzo nisko (uznawano ją za zbyt pospo- 
litą). Bracia Le Nain wnieśli do scen współ- 
czesnych elementy klasycyzmu: spokój, powagę 
i surową prostotę. Pokazywali chłopów nieco 
idealistycznie — zawsze starannie umytych, szla- 


chetnych i pełnych godności („Wózek”, „Ro- 
dzina chłopska”, „Wieczerza chłopska 


, „Ku- 


e ft Obrazy Nicolasa 
Poussina, m.in. „Święta 
Rodzina na schodach” czy 
„Św. Jan na Patmos”, po- 
kazywano (i studiowano) 
w Królewskiej Akademii 
Malarstwa i Rzeźby jako 
ideały klasycyzmu 


źnia ”). Niektóre kompozycje 
rażą sztucznością. Upozo- 
wane postacie nie mają w so- 
bie nic z autentyczności obra- 
zów holenderskich, które 
nie stroniły nawet od wul- 
garności. 

Klasycyzm oddziałał rów- 
nież na największych mala- 
rzy francuskich nie związa- 
nych z akademią i jej doktry- 
ną. Przykładem jest Lorrain 
(właśc. Claude Gellće, 1600. 


© W „Rodzinie chłopskiej” Louisa 
Le Naina, ukazanej w konwencji 
portretu zbiorowego, zwraca uwagę 
charakterystyczna dla twórczości bra- 
ci Le Nain próba łączenia realizmu 
z idealizacją obiektów 


1682) — czołowy pejzażysta tego czasu, 
który większość życia spędził we Wło- 
szech. Tworzył idealizowane, pełne ci- 
szy i spokoju pejzaże oraz poetyckie 
widoki portów morskich z architekturą 
antyczną („Zachód słońca w porcie mor- 
skim”). Ożywiał je niewielkimi scenka- 
mi mitologicznymi, historycznymi i re- 
ligijnymi („Wylądowanie Kleopatry 
w Tarsos”, „Przybycie św. Pawła do 
Ostii”, „Wyjazd świętej Urszuli”). Wy- 
darzenia podniosłe miały nadać obra- 
zowi większą rangę. Homocentryczna 
doktryna klasyczna nie dopuszczała bo- 
wiem krajobrazu jako samodzielnego ga- 
tunku malarskiego. Mógł on jedynie to- 
warzyszyć jakiemuś ważniejszemu tema- 
towi. Dlatego wielu artystów, tworząc 
krajobrazy, dołączało do nich niewiel- 
kie scenki z postaciami ludzkimi, tzw. 
sztafaż. Dla Lorraina problemem malar- 
skim było światło słoneczne i oddanie 
atmosfery, jaką ono wytwarza w różnych po- 
rach dnia, od świtu do zmierzchu. Wprowadził 
motyw słońca prześwitującego przez mgłę oraz 
grę refleksów świetlnych na tafli wody. 

Wpływ ducha francuskiego klasycyzmu wi- 
dać także w twórczości Georges'a de La Toura 
(G. de Latoura, 1593-1652). Na pierwszy rzut 
oka należy ona do barokowego nurtu zwanego 
caravaggionizmem, który wykorzystywał gwał- 
towne kontrasty światła i cienia oraz pozostawiał 
duże połacie obrazu w całkowitej ciemności. La 
Tour łączył jednak barokowy luminizm z upro- 
szczonymi, klarownymi formami charaktery- 
stycznymi dla klasycyzmu. Jego malarstwo 
harmonijne i przepojone wewnętrznym skupie- 


niem, pozbawione jest ruchliwości i dramatyz- 
mu Caravaggia. Ukazuje świat pełen tajemnicy: 
zamyślone, znieruchomiałe postacie, zwykle 
oświetlone jednym źródłem światła (świecy lub 
pochodni). Nawet Poussin nie stosował tak 
oszczędnych środków wyrazu i syntetycznej for- 
my oczyszczonej ze wszystkich nieistotnych 
szczegółów. Artystę interesowała tematyka reli- 
gijna („Swięta Magdalena , „Swięty Sebastian 


© Georges de La Tour był zafascynowany 
efektami świetlnymi. „Sen św. Józefa” repre- 
zentuje typowe dla artysty ograniczenie Środ- 
ków wyrazu, dzięki któremu malarz uzyskał 
specyficzny nastrój skupienia 


opłakiwany przez świętą Irenę”) oraz rodzajowa 
niosąca refleksję moralną („Gra w karty”). 

W 2. połowie XVII wieku Francja stała się 
niekwestionowanym centrum sztuki europej- 


rozwiązań baroko- 
wych i rokokowych nurt klasycyzujący wystą- 
pił z nową siłą. Za sprawą Francji zdobył uzna- 


skiej. Po wyczerpaniu się 


nie w całej Europie, przekształcając się w neo- 
klasycyzm, który dominował aż do lat trzydzie- 
stych XIX wieku 


* Scena „Wylądowania Kleopatry w Tar- 
sos” posłużyła Claude'owi Lorrainowi jedy- 
nie jako pretekst do ukazania piękna sta 
żytnego portu morskiego skąpanego w złoci- 
stym świetle 


okoko rozwijało się w Europie w latach 

około 1720-1780. Nie stanowiło jedno- 

litej epoki stylowej, dominującej we 
wszystkich dziedzinach twórczości tego okre- 
su. Występowało obok innych nurtów sztuki 
XVIII wieku: późnego baroku, klasycyzmu 
barokowego i neoklasycyzmu, często łącząc 
się z ich formami. Wielu badaczy nie uważa 
rokoka za odrębny styl, lecz za wysubli- 
mowaną odmianę późnego 
baroku, jego ostatnią fazę. | 
Jednakże stylistyka rokoka 
zdecydowanie różniła się od 
podstawowych założeń este- 
tyki barokowej. Chociaż naj- 
wyraziściej wypowiedziała 
się w wyposażeniu i deko- 
racji wnętrz, to jej cechy 
odnależć można zarów- 
no w architekturze oraz ma- 
larstwie, jak i w rzeźbie. 


© Rokoko było stylem wybitnie 
dekoracyjnym. Przedmiotom użyt- 
kowym, m.in. kinkietom ze złocone- 
go brązu, często nadawano formy 
asymetryczne, płynne, pełne fantazji 
i wdzięku 


Narodziny stylu 


Rokoko powstało we Francji jako reakcja na 
pompatyczny klasycyzm barokowy okresu Lud- 
wika XIV, odrzucający fantazję twórczą i pod- 
legający rygorom wyznaczanym przez króla 
i Akademię. Zasadniczy przełom w sztuce na- 
stąpił po śmierci Króla Słońce, kiedy książę Fi- 
lip Orleański, regent w latach 1715-1723, roz- 
wiązał dwór, a mecenat sztuki przeszedł w ręce 
przedstawicieli arystokracji. W rzemiośle arty- 
stycznym i dekoracjach wnętrz wykształcił się 
wówczas styl regencji uznawany za wstępną fa- 
zę rokoka. W porównaniu do sztuki czasów Lud- 
wika XIV cechowały go lekkość, swoboda i de- 
koracyjność nadal jednak obowiązywała zasada 
symetrii. Właściwy rozwój rokoka nastąpił za 
panowania Ludwika XV, od którego imienia 


Rokoko 


W 1732 roku w Paryżu ogłoszono 
konkurs na projekt fasady kościo- 
ła St-Sulpice. Juste Aurele Meis- 
sonnier — najwybitniejszy przed- 
stawiciel francuskiego rokoka — 
zaproponawał elewację o wyszu- 
kanych, fantazyjnych liniach. 
Zleceniodawcy, przywykli do 
form spokojnych i monumental- 
nych — typowych dla architektu- 
ry francuskiej, odrzucili pro- 
jekt, wybierając rozwiązanie kla- 
sycyzujące. Złośliwi określili fa- 
sadę Meissonniera jako „komo- 
dę z wieżyczką”. 


pochodzi nazwa francuskiej odmiany tego 
stylu. Z Francji rozprzestrzenił się na pra- 
wie całą Europę: Bawarię, Austrię, Prusy, 
Saksonię, Czechy, Polskę, Śląsk i Rosję. 
W pozostałych krajach (m.in. Anglia, Wło- 
chy) nie zakorzenił się, chociaż i tam odnaleźć 
można motywy charakterystyczne dla rokoka. 

Rokoko, popularne głównie w Środowi- 
skach dworskich i arystokratycznych, ściśle 
wiązało się ze zmianą obyczajowości. Sztyw- 
ny, pompatyczny ceremoniał obowiązujący 
na dworze Ludwika XIV zastąpiło swobod- € 
ne, bujne życie towarzyskie o specyficz- 
nym klimacie. Wielką rolę odgrywały ka- 
meralne spotkania towarzyskie, bale, maska- 
rady, koncerty, przedstawienia lekkich ko- 
medii włoskich, zabawy na łonie natury oraz 
rozliczne miłostki. 


© Ornament zw. rocaille to najbardziej 
charakterystyczny i oryginalny element ro- 
koka wykorzystywany w dekoracjach, jak 
np. przy obramowaniu lustra ze złoconego 
drewna z 1740 r. 


dk, 


Cechy stylistyczne 


Styl rokokowy był przeci- 
wieństwem ciężkiej i monu- 
mentalnej sztuki baroku. Ce- 
chowała go kapryśna kun- 
sztowność, finezja oraz dąże- 
nie do dekoracyjności. For- 
my stały się delikatne, drob- 
ne i lekkie, a kolorystyka ja- 
sna. Eliminowano linie i kąty 
proste; stosowano opływo- 
we, faliste kształty. Za na- 
czelną zasadę kompozycji 
uznano asymetrię. W orna- 
mentyce dominował rocaille 
— motyw w kształcie stylizo- 
wanych muszli i małżowin, 
wzbogaconych formami przy- 


0. „Zabawa w ogrodzie” Jeana Antoine'a Watteau (ok. 1717) 
reprezentuje stworzony przez artystę typ ulubionych w roko- 
ku scen beztroskiej zabawy na tle przyrody 


pominającymi koguci grze- 
bień, płomienie lub fale mor- 
skie. Komponowano go w fan- 


tazyjne, kapryśnie wygięte i asymetryczne wzo- 
ry o strzępiastych konturach. Oprócz niego wy- 
stępowały naturalistycznie odtwarzane kwiaty 
(zwłaszcza róże), owoce, girlandy, ptaki, putta, 
humorystyczne scenki z małpami oraz motywy 
egzotyczne (chińskie i japońskie). Ornamenty- 
ka rokokowa rozpowszechniła się za sprawą 
wzorników opracowanych w latach dwudzie- 
stych XVIII wieku przez znanego dekoratora 
Juste'a Aurćle'a Meissonniera (ok. 1695-1750). 
Sztuka rokoka była laicka, pozbawiona ba- 
rokowej pobożności i obsesyjnej myśli o śmier- 
ci. Zrodziła się z przekonania, że głównym 
celem życia człowieka jest przyjemność, dą- 
żenie do osiągnięcia szczęścia przez możliwie 
częste korzystanie 
z doznań radosnych 
i miłych. Dzieła sztu- 
ki, mające być 


jednym ze źródeł przyjemności, nabrały cha- 
rakteru dekoracyjnego oraz zostały przepojo- 
ne zmysłowością i erotyzmem. Niekiedy ce- 
chowała je sentymentalna nastrojowość i uczu- 
ciowość związana z popularnym w XVIII wie- 
ku nurtem sentymentalizmu i hasłami powro- 
tu do natury. 


Architektura 


Rokoko w architekturze było przede wszyst- 
kim stylem dekoracji wewnętrznej. Zewnętrzny 
kształt budowli kontynuował rozwiązania kla- 
sycyzujące lub późnobarokowe. Pałace nadal 
umieszczano według barokowej zasady pomię- 
dzy dziedzińcem a ogrodem. Wprowadzono 
jednak pewne zmiany, rezygnując z klasycz- 
nych porządków, eliminując z fasad kolumnady 
oraz ciężkie dekoracje plastyczne i architekto- 
niczne. Stosowano zaokrąglone naroża, wyso- 
kie okna (niekiedy fantazyjnie profilowane) 


oraz krzywizny. Fasady zyskały lekkość, swo- 
bodę. Często ich środkową część wybrzuszano 
w formie półkolistej, tworząc w ten sposób ry- 


zalit. Na ogół skala budowli była skromniejsza. 
Rezygnowano z wielkich reprezentacyjnych re- 
zydencji na rzecz mniejszych, lecz funkcjonal- 
niejszych pałaców, willi i ozdobnych pawilo- 
nów parkowych. 

Całkowitej przemianie uległy świeckie wnę- 
trza. Wśród pomieszczeń — mniejszych, wy- 
godniejszych, bardziej 
kameralnych — pojawił 
się buduar: niewie|l- 
ki pokój pani 


tami i kariatydami oraz rzeźbiarskimi 
zwieńczeniami attyk i lukarn (ma- 
łych okienek w dachu). Za perłę ro- 
koka bawarskiego uważa się niewiel- 
ki pałacyk Amalienburg (1734-1739) 
wzniesiony przez Francois de Cuvil- 
lićsa (1695-1768) na terenie zespołu 


f Zespół pałacowy Sanssouci w Poczdamie wzniesiony został dla króla Prus Fryderyka II. 
W latach 1745-1747 powstał jednokondygnacyjny wydłużony pałac. Jego fasadę od strony 
ogrodu ożywia eliptyczny ryzalit środkowy oraz ciężka dekoracja rzeźbiarska, wzorowana na 


drezdeńskim Zwingerze 


domu. Gospodyni spędzała w nim dużo czasu, 
zajęta grą na klawesynie, pisaniem listów i przyj- 
mowaniem nieoficjalnych gości. Obniżono su- 
fity, zredukowano podziały architektoniczne, 
eliminując gzymsy i kolumny, zaokrąglono na- 
roża i fasety podsufitowe. Dążono do odmate- 
rializowania Ścian. Często obudowywano je ja- 
snymi boazeriami. Jako główny element roz- 
członkowania ścian wprowadzono panneau 
wertykalne (pionowe) pola o nieregularnych 
kształtach, ujęte w drewniane lub stiukowe ra- 
my ukształtowane z ornamentu rocaille owego. 
Były one wypełnione malowidłami lub delikat- 
nymi reliefami o tematyce miłosnej, paster- 
skiej, mitologicznej lub orientalnej. Ze ścian 
zniknęły ciężkie obrazy olejne, zastąpione 
przez niewielkie prace. Niezwykle popularnym 
elementem wyposażenia stały się lustra, optycz- 
nie powiększające przestrzeń. Tworzono nawet 
specjalne gabinety zwierciadlane ze ścianami 
pokrytymi wielkimi taflami luster, których od- 
powiednie ustawienie dawało iluzję nieskończo- 
nych ciągów pomieszczeń. Pojawiły się również 
gabinety chińskie oraz gabinety porcelany. Ko- 
lorystyka wnętrz utrzymana była w jasnych, de- 
likatnych tonacjach. 

We Francji rokoko znalazło wyraz w nie- 
wielkich, wygodnych pałacach miejskich zwa- 
nych hóteł, stawianych w duchu klasycyzmu 
barokowego. Ze skromną bryłą, pozbawioną de- 
koracji plastycznych, kontrastowały bogato zdo- 
bione, wykwintne wnętrza (m.in. Hótel Soubise 
w Paryżu, 1726-1735). Architektura rokokowa 
poza Francją (zwłaszcza w krajach niemieckich 
o silnej tradycji barokowej) miała z reguły 
znacznie obfitsze dekoracje. Często wychodziły 
one na zewnątrz budynku, jak na przykład w pa- 
łacu Sanssouci w Poczdamie, ozdobionym atlan- 


ft Moda na urządzanie w pałacach gabinetów chi 
w Wiedniu. Częsty sposób dekoracji pomieszczeń stanowiło zdobienie boa 
z czarnej laki, na których malowano chińskie pejz 


chińską porcelaną 


ogrodowo-pałacowego Nymphenburg w Mo- 
nachium. Skromność elewacji budynku w ty- 
pie francuskim zrekompensowano we wnę- 
trzach gęstą siatką ornamentów, niemal całko- 
wicie pokrywającą ściany. Modne wnętrza ro- 
kokowe otrzymało wiele pałaców barokowych 
(m.in. Schónbrunn w Wiedniu, rezydencja elek- 
torska w Monachium z teatrem dworskim, pałac 
Briihla w Dreźnie, pałac w Peterhofie pod Pe- 
tersburgiem). 


4 Pawilon Chiński (1754-1757) w ogrodzie 
Sanssouci to przykład ówczesnej mody na 
egzotykę. Budynek był miejscem przezna- 
czonym do picia herbaty 


Mimo znacznej laicyzacji kultury nadal budo- 
wano liczne kościoły. Najciekawsze powstawały 
w krajach południowoniemieckich. Wykorzysty- 
wano w nich rozwiązania stosowane przez późny 
barok. Dążono do centralizacji i ujednolicenia 
przestrzeni kościołów, wznoszonych na planie 
prostokąta, elipsy lub skomplikowanego układu 
kilku przenikających się elips. Często stosowano 
falujące ściany, fasady i gzymsy, swobodnie pro- 
wadzone gurty (płaskie, konstrukcyjne łuki pod- 
sklepienne z cegły lub kamienia) sklepienne, fan- 
tazyjnie wykrojone profile okien. W niektórych 


cich nie ominęła również Schónbrunnu 
erii płycinami 
aże i wzory, i wypełnianie licznych półeczek 


budowlach estetyka rokokowa przejawia się 
w ażurowej lekkiej konstrukcji ścian i podpór 
międzynawowych. Zespolenie rozfalowanej ar- 
chitektury z bogatą rokokową dekoracją rzeźbiar- 
ską i iluzjonistycznym malarstwem dawało efekt 
jednolitej rozkołysanej przestrzeni. Jasne wnętrza 
przepojone były atmosferą radości. Najwspanial- 
sze przykłady tego typu budownictwa stanowi 
grupa kościołów bawarskich, m.in. w Wies i Stein- 
hausen (według projektu Dominikusa Zimmer- 


© Ulubionym tematem obrazów Francois 
Bouchera było piękno kobiecego ciała. W kom- 
pozycji „Kąpiel Diany” (1742) artysta ukazał 
boginię, która po udanych łowach odpoczy- 
wa na łonie natury 


manna) oraz w Vierzehnheiligen (według projek- 
tu Johanna Balthasara Neumanna). 

W Polsce architekturę rokokową reprezentuje 
m.in.: elewacja Zamku Królewskiego w Warsza- 
wie od strony Wisły, pałac w Radzyniu Podlas- 
kim, liczne kościoły na kresach wschodnich (m.in. 
w Wilnie i we Lwowie) oraz przypominają 
świecki buduar kaplica grobowa Amalii Mniszcho- 
wej przy kościele parafialnym w Dukli. 


Malarstwo 


W malarstwie rokoko stworzyło zupełnie no- 
wą stylistykę. Niemal całkowicie zaniknęła tema- 


tyka historyczna, a ograniczona została 
religijna i mitologiczna, której poświę- 
cano dotąd tak wiele uwagi. Malarstwo 
rokokowe pokazywało wyidealizowany 
obraz świata, w którym nie było miejsca 
na cierpienie, ból i brzydotę, mogące 
zmącić atmosferę wiecznej sielanki. 
Dominowała tematyka rodzajowa, uka- 
zując miłe spędzanie czasu oraz życie 
wyższych warstw społecznych — zaba- 
wy towarzyskie wytwornych dam i ka- 
walerów na łonie przyrody, Śniadania 
w parku, maskarady karnawałowe i tań- 
ce. Dużą popularnością cieszyły się fry- 
wolne sceny erotyczne. Inspirację sta- 
nowiły także motywy pasterskie i z ko- 
medii dell'arte. Pełne gracji postacie 
poruszały się w tanecznym rytmie. Na 
obrazach chętnie umieszczano małe, za- 
bawne zwierzęta (małpki i pieski). 
W związku z hasłami powrotu do natu- 
ry istotną rolę odgrywała stylizowana 
przyroda, w której klimacie wyczuwało 
się sentymentalny nastrój. Portret repre- 
zentacyjny ustąpił miejsca portretowi 
wytwornemu, nie tak jednak oficjalne- 
mu. Zmniejszyły się formaty obrazów. 
Stosowano jasną i stonowaną kolory- 
stykę oraz swobodny sposób malowa- 
nia. Upowszechniła się nowa technika — 
pastel, dająca subtelniejsze efekty niż 
malarstwo olejne. 


© Obraz Watteau przed- 
stawiający muzykującą parę 
(ok. 1717) ma ukryty podtekst 
erotyczny, od wieków bowiem 
muzykę uważano za symbol 
miłości 


Powstanie malarstwa roko- 
kowego zainicjował w okresie 
regencji Jean Antoine Watteau 
(1684—1721). Stworzył on po- 
pularny typ scen zwany /f£te ga- 


lante, ukazujący wytworne towarzystwo w cza- 
sie zabawy na łonie natury, koncertu, zalotów. 
Pary zgromadzone w parku na tle olbrzymich 
wysokopiennych drzew poruszają się tak, jakby 
były zasłuchane w muzykę. Najsłynniejszym 
obrazem Watteau jest „Odjazd na Cyterę” (1717), 
przedstawiający wyprawę towarzystwa na mi- 
tyczną wyspę miłości. Artysta inspirował się 
również teatrem (zwłaszcza komedią włoską), 
malując znanych bohaterów sztuk („Gilles ”). 
Jego obrazy, które znalazły wielu naś 
ców, emanują poetyckim nastrojem melancholii 
i zadumy. 

Za najbardziej typowego malarza 
rokokowego uważa się Francois Bou- 
chera (1703-1770), którego twór- 
czość cechuje radosna afirmacja ży- 
cia, wdzięk oraz atmosfera zmysło- 
wości. Obrazy rodzajowe i mitolo- 
giczne były często pretekstem do uka- 
zania aktu lub sceny erotycznej (m.in. 
„Toaleta Wenus”, „Kąpiel Diany”). 
Niektóre jego prace uznano za nie- 
przyzwoite (m.in. „Portret Mademoi- 
selle O'Murphy ”). Boucher był cenio- 
ny jako malarz portretu kobiecego: 
stworzył typ pięknej damy rokokowej 
(m.in. „Madame de Pompadour”). Je- 
go malarstwo to typowa sztuka salo- 
nowa, technicznie wirtuozerska, lecz po- 
zbawiona głębszych uczuć. 

Lekka, frywolna tematyka erotycz- 
na odgrywała również wielką rolę u Jea- 
na Honorć Fragonarda (1732-1806). 
Sceny rodzajowe z życia sfer uprzywi- 
lejowanych pokazywały schadzki i swa- 
wolne igraszki w alkowie lub parku, 
jakby podpatrzone przez niedyskretne- 
go widza (m.in. „Dziewczynka igra- 


e „Huśtawka” Jeana Honorćgo 
Fragonarda (ok. 1766) to kwinte- 
sencja rokokowej beztroski i frywol- 
nej erotyki: huśtającą się damę 
podgląda z zarośli jej wielbiciel 
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© W Ogrodzie Saskim w Warsza- 
wie zachował się najliczniejszy w na- 
m kraju zespół alegorycznych 


rzeźb parkowych (21 figur) z okresu 
rokoka. Esowato wygięta personifi- 
kacja Rzeźbiarstwa (ok. 1760) trzy- 
ma medalion z profilowym portre- 
tem króla Augusta III 
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jąca z pieskiem”, „Huśtawka ”). Istotne 
znaczenie miała w nich nastrojowa przy- 
roda. 

Jako przejaw stylu rokokowego 
traktowana bywa twórczość niektórych 
malarzy weneckich. Giovanni Battista 
Tiepolo (1696-1770) rozwijał w no- 
wym duchu tradycję wielkich baroko- 
wych dekoracji ściennych. Iluzjoni- 
stycznym malowidłom, które w sztuce 
rokoka miały również duże znaczenie 
(zwłaszcza we wnętrzach sakralnych), 
nadawał lekkość, elegancję i jasną, ra- 
dosną tonację; przesycił je przestrzenią 
i światłem, co widać m.in. w Sali Ce- 
sarskiej i na klatce schodowej w pałacu 
arcybiskupim w Wiirzburgu. Elementy 
rokokowe ujawniły się także u France- 
sca Guardiego (1712-1792), specjali- 
zującego się w widokach Wenecji. Ma- 
larz odchodził w nich od obiektywnej 
obserwacji na rzecz nastrojowości i im- 
presjonistycznego widzenia. Sztywne 
linie architektury rozmywają się w świetlistej, 
rozedrganej przestrzeni. 

W malarstwie polskim stylistyka rokokowa 
występowała w obrazach Jana Piotra Norblina 
(1745-1830). Przedstawianie radosnego towa- 
rzystwa na tle olbrzymich drzew nawiązuje do 
twórczości Watteau („Koncert w parku”, „Ką- 
piel w parku”). 


Rzeźba 


Rzeźbiarze dość późno zaczęli 
odchodzić od barokowego patosu 
i monumentalizmu, zastępując go 
formami kapryśnymi i pełnymi 
wdzięku. Rokokowe figury, cha- 
rakteryzujące się ruchliwością, ży- 
wą gestykulacją i tanecznymi ru- 
chami, zdają się wykonywać piru- 
ety. Stylistyka taka miała jednak 
zawężony zakres zastosowania, 
nie pasowała do oficjalnej rzeźby 
pomnikowej lub nagrobnej. Dlate- 
go wielu twórców łączyło formy ro- 
kokowe z barokowymi i klasycy- 
stycznymi lub stosowało je prze- 
miennie (np. Jean Baptiste Pigalle, 
1714-1785). We Francji dominowała 
rzeżba świecka (mitologiczna i alego- 
ryczna), zdobiąca wnętrza pałacowe 
i ogrody. Poza Francją występowała również 
jako dekoracja budynków (przede wszystkim 
zwieńczenia fasad). W krajach katolickich 
(szczególnie niemieckich) rozwijała się rzeź- 
ba sakralna. Za jednego z najwybitniejszych 
rzeźbiarzy rokoka niemieckiego uważa się 
Bawarczyka Ignaza Giinthera (1725-1775), 
specjalizującego się w polichromowanych 
rzeźbach drewnianych o wysmukłych propor- 
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cjach zdradzających zainspirowanie gotykiem 
(m.in. „Zwiastowanie ). Znana była rodzina 
Faichtmayrów (Feuchtmayerów) — rzeźbiarzy 


i sztukatorów, którzy ozdobili liczne kościoły 
w południowych Niemczech. Johann Michael 
Faichtmayr był współtwórcą „Ołtarza Łaski” 
(1743-1772) w kościele pielgrzymkowym 


”. Francuski sekretarzyk z czarnej laki 
ozdobiony został chińskimi pejzażami. 
Meble z laki wykonywano przez nakła- 
danie na drewno kilkudziesięciu warstw 
żywicy drzewa lakowego. Technika ta, 
wynaleziona w Chinach w I tysiącleciu 

p.n.e., stała się niezwykle popularna w Eu- 

ropie w okresie rokoka 


w Vierzehnheiligen — najwspanialszego 
przykładu rzeźbiarskiej kompozcji roko- 
kowej. Ołtarz ten jest swobodną trójwy- 
miarową strukturą, zbudowaną z ażurowych 
ornamentów, na których osadzono posągi 
czternastu świętych. 

W Polsce sakralną rzeźbę rokokową repre- 
zentują przede wszystkim prace rzeźbiarzy 
związanych ze środowiskiem lwowskim, two- 


rzący nurt tzw. rokokowego ekspresjonizmu: 
Jan Jerzy Pinsel (m.in. „Św. Jerzy zabijający 
smoka” z katedry św. Jura we Lwowie) i Anto- 
ni Osiński (figury z kościoła Bernardynów 
w Leżajsku). Rzeźba świecka związana była 
z architekturą pałacową (zwieńczenia na pałacu 
w Radzyniu Podlaskim) oraz dekoracją ogrodo- 
wą (zespół alegorycznych figur w Ogrodzie Sa- 
skim w Warszawie). 


Rzemiosło artystyczne 


Największą oryginalność i niezależność od 
dotychczasowych wzorów rokoko wykazało 
w rzemiośle artystycznym. Integralną część 
wystroju wnętrz stanowiły meble. Masywne 
sprzęty barokowe zostały zastąpione przez wy- 
tworne, lekkie i funkcjonalne meble rokokowe. 
Miały one charakterystyczne esowate nogi 
i opływowe, faliste kształty. Zdobiono je m.in. 
chińską laką (rodzaj żywicy drzew lakowych, 
którą pokrywano drewno), fornirem (okleina 
z drewna) oraz złoconymi okuciami w kształcie 
rocaille ów. 

Charakterystycznym zjawiskiem była moda 
na porcelanę. Wiązała się ona z fascynacją sztu- 
ką chińską oraz z rozpoczęciem produkcji por- 
celany europejskiej (wynalezionej w 1709 r. 
w Miśni), która zastąpiła bardzo drogą porce- 
lanę importowaną z Chin. Powstały wówczas 
słynne manufaktury w Miśni (1710), Sevres, 
Nymphenburgu i Capodimonte. Produkowano 
zastawy stołowe, które wyparły wyroby ze sre- 
bra i cyny, oraz niezwykle popularną drobną 
rzeźbę dekoracyjną, ustawianą na komodach 
i kominkach (figurki, wazony, oprawy zega- 
rów). Najbardziej osobliwym przejawem tej 
manii porcelanowej był projekt budowy z tak 
kruchego materiału pomnika konnego Augusta II 
Sasa. Nadnaturalnej wielkości posąg miał 
stanąć w Dreźnie. 

Dekoracyjny styl rokokowy został 
wyparty około 1780 roku przez rozwi- 
jający się już od połowy XVIII wieku 
neoklasycyzm. Przez następne dziesię- 
ciolecia był ostro krytykowany. Zarzu- 
cano mu brak głębszych treści; uważa- 
no go też za przejaw zepsucia arysto- 
kracji. Zgadzając się tylko częściowo 
z tymi opiniami, trzeba pamiętać, że 
wyrafinowane formy rokoka miały bar- 
dzo duże walory estetyczne. 


4% Nieodłącznym elementem wypo- 
sażenia wnętrz rokokowych 
były porcelanowe figurki 


Neoklasycyzm 


W połowie XVIII wieku, kiedy w sztuce dominowały jeszcze wybujałe for- 
my późnego baroku i rokoka, zaczął się kształtować nowy styl klasycystycz- 
ny, który stopniowo objął całą Europę i Amerykę Północną. Czerpiąc inspi- 


rację ze sztuki antycznej, dążył do osiągnięcia harmonii, ładu i powagi. 
Operował formami prostymi, czytelną i spokojną kompozycją oraz skrom- 
ną dekoracją. Ze wszystkich dotychczasowych nurtów klasycyzujących był 


antykowi najbliższy. 


d czasów renesansu nie- 
mal nieprzerwanie ist- 
niały w sztuce tendencje 


klasycyzujące, które odwoływa- 
ły się do antyku. W renesansie 
najbardziej widać je w malar- 
stwie Rafaela i architekturze 
Andrei Palladia. W baroku roz- 
wijał się spokojny nurt baroko- 
wego klasycyzmu, szczególnie 
silny we Francji i Anglii. Nowa 
fala fascynacji antykiem poja- 
wiła się w połowie XVIII wieku 
jako reakcja na sztukę późnego 
baroku i rokoka. Doprowadziła 
ona do powstania nowego kie- 
runku w sztuce zwanego klasycyzmem lub też 
neoklasycyzmem, którego rozwój przypadł na 
lata około 1750-1830. W niektórych krajach 
dzieli się go na kilka okresów, na przykład we 
Francji na styl Ludwika XVI, dyrektoriatu, em- 
pire (styl cesarstwa); w Polsce wyróżnia się 
m.in. styl Stanisława Augusta i sztukę czasów 
Królestwa Polskiego. Dominującym ośrodkiem 
sztuki europejskiej była wówczas Francja. 


Geneza 


Duży wpływ na ukształtowanie się nowego 
stylu miało wzmożone zainteresowanie sztuką 
starożytnego Rzymu i Grecji wywołane odkry- 
ciem Herkulanum i Pompejów. Nowy, bardziej 
naukowy stosunek do antyku znalazł odbicie 
w rozpoczęciu licznych badań wykopalisko- 
wych oraz w studiach nad sztuką starożytną. 
Włochy i Rzym stały się celem podróży arty- 
stów i miłośników sztuki. Wydawano liczne bo- 
gato ilustrowane publikacje prezentujące zabyt- 
ki z tego okresu. Zamiłowanie do starożytności 
najbardziej pobudziły ryciny Giambattisty Pira- 
nesiego ukazujące nieco fantastyczne widoki 
budowli i ruin rzymskich. Rozwijało się kolek- 
cjonerstwo sztuki starożytnej (zwłaszcza waz 
i rzeźb). W sztuce neoklasycyzmu znalazła 
również wyraz racjonalistyczna ideologia fran- 
cuskiego oświecenia. Kult rozumu, przekona- 
nie o wielkim znaczeniu nauki i oświaty w roz- 
woju ludzkości, wpłynął na poszukiwanie 
w sztuce intelektualnego ładu i stałych reguł. 

Teoretyczne podstawy neoklasycyzmu stwo- 
rzył przede wszystkim Johann Joachim Win- 
ckelmann, działający w środowisku rzymskim 
niemiecki teoretyk i historyk sztuki starożytnej. 
W „Refleksjach nad naśladownictwem dzieł 
greckich w malarstwie i rzeźbie” (1755) zdefi- 
niował istotę sztuki greckiej pojęciami „szla- 
chetnej prostoty i spokojnej wielkości”. Widział 
w niej wcielenie ideału piękna oraz wzór do na- 


śladowania przewyższający naturę. Pragnął 
odrodzenia zasad, którymi kierowali się staro- 
żytni. Dużą rolę w upowszechnianiu idei neo- 
klasycyzmu odegrał Anton Raphael Mengs, pra- 
cujący w Rzymie niemiecki malarz i teoretyk 
sztuki (przyjaciel Winckelmanna). Według nie- 
go celem sztuki jest tworzenie idealnego piękna, 
które polega na wyborze najpiękniejszych ele- 
mentów i łączeniu ich w doskonałą całość. 


Architektura 


Neoklasycyzm znalazł najsilniejszy wyraz 
w architekturze. Inspiracji szukano zarówno 


© Paryski Panteon, wzniesiony wg projektu Jacques'a Germa- 8 
ina Soufflota jest mauzoleum sławnych ludzi, zasłużonych dla 
Francji (m.in. Voltaire"a, J.J. Rousseau, V. Hugo i M. Skło- 


dowskiej-Curie) 


w budowlach starożytnych (np. rzymski 
Panteon, świątynie doryckie w Pestum), 
jak i renesansowych (Villa Rotonda Pal- 
ladia). Duże znaczenie miały tradycje ar- 
chitektury barokowego klasycyzmu we 
Francji i palladianizmu w Anglii, które 
spowodowały, że w krajach tych neo- 
klasycyzm pojawił się niemal niepo- 
strzeżenie. Dążąc do prostoty, zrezyg- 
nowano z barokowych krzywizn, zała- 
mań i bogactwa skomplikowanych 
dekoracji. Powszechnie stosowano 
klasyczne porządki, które nabrały zna- 
czenia konstrukcyjnego (kolumny nie 
tylko zdobiły Ściany, ale i dźwigały 
belkowanie). Bardzo charakterystyczne były dłu- 
gie kolumnady oraz motyw kolumnowego po- 
rtyku z trójkątnym frontonem zaczerpnięty z fa- 
sad świątyń antycznych. W przeciwieństwie do 
baroku dążono do zamknięcia poszczególnych 
części budowli w wyraźnie wydzielone, regular- 
ne bryły. W architekturze tego okresu występo- 


wało kilka nurtów stylistycznych: neoklasy- 
cyzm o odcieniu barokowym, neoklasycyzm 
palladianizujący, antykizujący i rewolucyjny 
(awangardowy). Dekoracje wnętrz utrzymane 
w jasnych barwach były znacznie oszczędniej- 
sze niż dawniej. Ściany zdobiono motywami 
starożytnymi, jak ornament w stylu pompejań- 
skim, groteski i arabeski, płaskorzeźby w stylu 
waz greckich. Chętnie stosowano girlandy, wa- 
zy, rozety, kokardy, palmety (stylizowane liście 
palmy). Bogate dekoracje wnętrz pojawiły się 
w końcowej fazie neoklasycyzmu — w stylu em- 
pire (1800-1815). Rozpowszechniły się wów- 
czas atrybuty władzy, gryfy, orły oraz elementy 
egipskie (np. sfinksy) — jako reminiscencje wy- 
prawy Napoleona do Egiptu. 

Wczesna faza neoklasycyzmu (1750-1770), 
charakteryzująca się elegancją, była bliska tra- 
dycji barokowego klasycyzmu. Jeden z pierw- 


© Projekty architektów klasycyzmu rewolu- 
cyjnego często cechuje wizjonerstwo i mania 
wielkości. Pomnik-grobowiec Isaaca Newto- 
na autorstwa Etienne'a Louisa Boullće zapro- 
jektowany został w kształcie ogromnej kuli. 
Światło padające przez liczne otwory w gór- 
nej części czaszy miało tworzyć iluzję gwiaź- 
dzistego nieba 


szych przykładów tego stylu to Petit Trianon 
w ogrodach Wersalu (1762-1768, Jacques An- 
ge Gabriel). Ten niewielki pałacyk o delikat- 
nej dekoracji architektonicznej otrzymał for- 
mę prostopadłościanu zwieńczonego attyką 
balustradową. Do wczesnej fazy stylowej na- 
leżą także pałace i rezydencje wiejskie Rober- 
ta Adama w Anglii, który wprowadził do wy- 
stroju wnętrz motywy pompejańskie, etruskie 
i greckie. 

Pierwszą wielką budowlą dojrzałego neokla- 
sycyzmu jest Panteon w Paryżu (Jacques Germain 
Soufflot). Wzniesiony pierwotnie jako kościół 
Sainte Genevieve (1758—1790), został przekształ- 
cony podczas rewolucji 
na świeckie mauzoleum 

narodowe. Budowla 
na planie krzyża 
greckiego ma wy- 
soką kopułę na 


bębnie otoczonym wieńcem kolumn (nawiąza- 
nie do kopuły kościoła św. Pawła w Londynie). 
Wejście akcentuje monumentalny koryncki 
portyk wzorowany na świątyniach rzymskich. 
Płaszczyzny ścian są gładkie. Wewnątrz archi- 
tekt starał się połączyć formy antyczne z lek- 
kością konstrukcji. 


© Neoklasycyzm był niezwykle popular- 
ny w Stanach Zjednoczonych. W stylu tym 
wznoszono pierwsze budowle publiczne 
młodego państwa, m.in. Kapitol w Waszyng- 
tonie 


Architektura neoklasycystyczna stawała się 
coraz bardziej surowa i monumentalna. Bodź- 
cem do tego było m.in. „odkrycie” w latach 
sześćdziesiątych XVIII wieku greckiego porząd- 
ku doryckiego, o masywnych kolumnach po- 
zbawionych baz. W ostatniej ćwierci XVIII wie- 
ku pojawili się architekci, którzy dążąc do skraj- 
nej prostoty, podjęli nowatorskie poszukiwania. 
Głównymi przedstawicielami tego nurtu, zwa- 
nego klasycyzmem rewolucyj- 


nym, byli dwaj Francuzi: Claude Nicolas Le- 
doux i Etienne Louis Boullće. Inspirując się bu- 
dowlami doryckimi, eliminowali zbędne deko- 


racje i upraszczali bryły budowli (rogatki pary- 
skie, 17841789, Ledoux). W najbardziej odważ- 
nych projektach zestawiali ze sobą podstawowe 
formy przestrzenne — sześcian, prostopadło- 
ścian, walec i kulę. Większość ich projektów, 


© Potężny Łuk Triumfalny w Pary- 
żu (1806-1836) był wzorowany na 
starożytnym Łuku Tytusa w Rzymie 


mających często charakter utopijny, 
ostała jednak zrealizowana. Naj 
bardziej niezwykły był grobowiec 
Isaaca Newtona 
tycznej kuli symbolizującej w 
świat, w której miał się znaleźć sar- 
kofag uczonego (1784, Boullće). 
Wizjonerskie pomysły „„rewo- 
lucjonistów” są bliskie architek- 
turze nowoczesnej XX wieku. 
Równolegle rozwijał się nurt podobnie mo- 
numentalny, lecz znacznie wierniejszy formom 
antycznym. W Berlinie reprezentuje go dorycka 
Brama Brandenburska naśladująca Propyleje 
w Atenach (1788-1791, Carl Gotthard Lang- 
hans). Niekiedy był on wykorzystywany przez 
oficjalną sztukę państwową, mającą podkreślać 
potęgę monarchy. We Francji na polecenie Na- 


nie 


© Brama Brandenburska w Berlinie pier- 
wotnie znajdowała się na linii wałów miej- 
skich. Flankujące ją dwa pawilony służyły 
jako budynki warty i komory celnej. Attykę 
bramy wieńczy kwadryga powożona przez 
Wiktorię — boginię zwycięstwa 


poleona wzniesiono kościół św. Magdaleny 
w Paryżu (1806-1842) naśladujący rzymską 
świątynię typu peripteros (otoczona kolumna- 
mi, bez okien). Wedle zamysłu cesarza miała 
być Świątynią Sławy ku czci poległych żołnie- 
rzy Wielkiej Armii. Napoleona i jego armię 
miały sławić także dwa łuki triumfalne w Pary- 
żu. W związku z rozwojem miast i kapitalizmu 
od około 1800 roku zaczęły powstawać liczne 
monumentalne budowle użyteczności publicz- 
nej o silnie antykizującym wyglądzie: teatry, 
sądy, banki, szkoły, muzea. Doskonałymi przy- 
kładami tego typu budownictwa są w Niem- 
czech berlińskie realizacje Karla Friedricha 
Schinkla — teatr (1819-1821) i Stare Muzeum 


(18241828). W Wielkiej Brytanii powstało 
British Museum w Londynie (1823-1847, Ro- 


bert Smirke), w Stanach Zjednoczonych — Ka- 
pitol w Waszyngtonie (1793-1865), a w Rosji — 
Giełda Morska (1805-1810) w Petersburgu. 
Również w Polsce znajduje się wiele znako- 
mitych przykładów architektury neoklasycy- 
>znej. Estetykę wczesnego okresu reprezentu- 
fundacje króla Stanisława Augusta Poniatow- 


skiego (warszawskie Łazienki, wystrój wnętrz 


Zamku Królewskiego). Przykładem nurtu palla- 
diańskiego jest Królikarnia w Warszawie wzoro- 
wana na Villa Rotonda Palladia (1782-1786, 
Dominik Merlini). Do surowych rozwiązań an- 
tykizujących należy przebudowa katedry w Wil- 
nie (od 1783, Wawrzyniec Gucewicz). Wpływy 
francuskiego nurtu rewolucyjnego są widoczne 
w kościele ewangelicko-augsburskim Świętej 
Trójcy w Warszawie inspirowanym rzymskim 
Panteonem (1777-1781, Szymon Bogumił Zug). 
Drugi okres rozkwitu architektury neoklasycy- 
zmu przypadł na czasy Królestwa Polskiego 
(1815-1831). Powstało wówczas w Warszawie 
wiele budowli użyteczności publicznej. Do naj- 


lepszych należą Teatr Wielki (1825-1833) 
i gmachy na placu Bankowym wzniesione przez 
Antonia Corazziego. 

Z neoklasycystycznymi pałacami nierozer- 
walnie wiążą się nieregularne parki krajobrazo- 
we, na które moda przyszła z Anglii. Należy 
jednak pamiętać, że nie były one wytworem 
neoklasycyzmu, lecz sentymenta- 
lizmu i preromantyzmu 
nurtów rozwijających się 
w 2. połowie XVIII wie- 


© Kościół ewangelic- 
ko-augsburski w War- 
szawie wg projektu 
Szymona Bogumiła 
Zuga stanowi przy- 
kład najsurowszej ar- 
chitektury polskiego 
neoklasycyzmu: walec 
nakryty kopułą z czte- 
rema prostokątnymi 
aneksami 


f Gmach Teatru Wielkiego w Warszawie 
wg projektu Antonia Corazziego, zbudowa- 
ny z przenikających się potężnych brył oży- 
wianych rzędami kolumn, zalicza się do naj- 
lepszych europejskich budowli neoklasycy- 
stycznych z pocz. XIX w. 


ku równolegle z racjonalizmem. Parki tego 
typu zdobiono pawilonami wzorowanymi na 
budowlach antycznych (np. okrągła Świątynia 
Sybilli w Puławach jest repliką świątyni Sy- 
billi w Tivoli). 

Na początku XIX wieku alternatywą dla an- 
tyku stał się neogotyk, który w związku z rozwo- 
jem romantyzmu stopniowo zdobywał coraz sil- 
niejszą pozycję. Zdarzało się, że ci sami archi- 
tekci wznosili budowle w jednym i w drugim 
stylu (np. K.F. Schinkel). Około 1830 roku neo- 
klasycyzm stał się jednym ze stylów historyzmu. 


Malarstwo 


Charakterystyczną cechą malarstwa neoklasy- 
cystycznego był jego silny wydźwięk moralizator- 
sko-dydaktyczny, odzwierciedlający ideologię 


oświecenia. Miało ono wychowywać społeczeń- 
stwo, propagować cnoty obywatelskie, uczyć mo- 
ralności, poświęcenia i heroizmu. Preferowano te- 
matykę historyczną (przede wszystkim z dziejów 
starożytnych), mitologiczną, alegoryczną oraz por- 
tret. Tematy historyczne najczęściej były aluzjami 
do aktualnych wydarzeń i problemów; przyświe- 
cały im cele polityczno-propagan- 
dowe. Sceny rodzajowe, pej- 
zaże, martwe natury zeszły 
na plan dalszy. Malarze, 
przeciwstawiając się 
barokowej i rokokowej 
malarskości, operowali 
głównie środkami line- 
arnymi. Kolor podpo- 
rządkowywali rysun- 
kowi. Postacie mode- 
lowali w sposób rzeź- 
biarski. Stosowali sta- 
tyczne, czytelne kom- 
pozycje i gładką faktu- 
rę. Z rzeczywistości 


brali elementy najpiękniejsze, łącząc je w dosko- 
nałą, wyidealizowaną całość. 
Pierwsze kompozycje neoklasycystyczne po- 


jawiły się w 3. ćwierci XVIII wieku w Rzymie. 


Działała tam międzynarodowa grupa malarzy 
pod przewodnictwem Antona Raphaela Mengsa 
(„Parnas” — fresk w Villa Albani w Rzymie, 
1761). Inicjatywę szybko jednak przejęli malarze 
we Francji. Największą osobowością wśród nich 
był Jacques Louis David. Kompozycje wzorował 
na antycznych reliefach, ukazując sceny w jed- 
nej warstwie przestrzeni, równolegle do płaszczy- 
zny obrazu. Postacie są masywne i nieruchome 


jak posągi. Mimo doktrynalnego dążenia do stwo- 


rzenia idealnego stylu, dzięki precyzyjności odda- 
nia szczegółów i ostremu światłocieniowi, obrazy 
nie zatraciły realności. Sztandarowy przykład sty- 
lu Davida to „Przysięga Horacjuszów” (1784), 
w której sławił odwagę, patriotyzm oraz ideały su- 


f We wczesnych kompozycjach Jacques'a 
Louisa Davida, jak np. „Śmierć Sokratesa”, 
widoczne są wpływy Nicolasa Poussina — 
głównego przedstawiciela klasycyzmu baro- 
kowego w XVII w. 


rowej moralności czasów rzymskiej republiki. 
W „Śmierci Sokratesa” (1787) ukazywał stoicki 
ideał niewzruszoności w obliczu śmierci. Sokrates 
wcielenie antycznych cnót — z godnością sięga 
po podawany mu do wypicia pu- 
char z trucizną. David był twórcą do- 
skonałych portretów, w których ujaw- 
niały się tendencje realistyczne. 
W „Śmierci Marata” (1793) połączył 
oszczędność środków i surowość neo- 
klasycyzmu z prawdziwością przed- 
stawionej sceny i głębokim zaanga- 
żowaniem uczuciowym. Obraz upa- 
miętniający zamordowanego bohate- 
ra rewolucji ukazuje go niczym chrze- 
ścijańskiego męczennika. David był 
gorącym orędownikiem rewolucji. 
Przez kilka lat sprawował kontrolę 
nad życiem artystycznym Francji ja- 
ko komisarz do spraw artystycznych, 
reżyser państwowych ceremonii. Po 
upadku Maximiliena Robespierre'a 
został uwięziony na kilka miesięcy 
(z okna celi namalował swój jedyny 
pejzaż). W dobie cesarstwa równie 
entuzjastycznie oddawał się gloryfi- 


e Malarze neoklasycystyczni 
chętnie sięgali po tematy mito- 
logiczne, m.in. Jean Auguste Do- 
minique Ingres w obrazie „Edyp 
i sfinks” 


© Stałym tematem twórczości Ingresa 
były akty kobiece. Niektóre z nich, m.in. 
„Łaźnię turecką”, przenika zmysło- 
wość i fascynacja egzotyką — cechy 
bliższe romantyzmowi niż neokla- 


sycyzmowi 


kacji Napoleona, stając się jego 
nadwornym malarzem (,„Napole- 
on na Przełęczy św. Bernarda”, 

1800). Po upadku cesarza został 

wygnany z Francji. 

Na przełomie XVIII i XTX wie- 
ku pojawiły się w malarstwie ten- 
dencje preromantyczne, które su- 
rowość neoklasycyzmu złagodzi- 
ły uczuciowością i dramatyzmem. 
Przykładem tych zmian są m.in. 
obrazy Pierre'a Paula Prud'hona 
(„Sprawiedliwość i zemsta ścigające 
zbrodnię”, 1808) i Anne'a Louisa Giro- 
deta („Pogrzeb Atali”, 1808). 

W 1. połowie XIX wieku najwybitniej- 
szym przedstawicielem neoklasycyzmu, pojmo- 


f W „Paulinie Borghese” 
Antonia Canovy, przed- 
stawionej jako Wenus, 
widać charakterystycz- 
ną dla rzeźby neoklasy- 
cyzmu idealizację i in- 
spirację dziełami kla- 
sycznymi 


wanego w sposób znacz- 

nie mniej rygorystyczny, 
był uczeń Davida — Jean 
Auguste Dominique Ingres. 

Występował on jako głów- 
ny antagonista Eugóne'a De- 
lacroix w słynnym sporze między 
klasykami i romantykami. Dynami- 
zmowi i koloryzmowi malarstwa ro- 
mantycznego przeciwstawił sztukę linearną, sta- 
tyczną, poszukującą idealnego piękna. Obrazy je- 
go cechuje doskonały rysunek, gładkie wykończe- 
nie powierzchni. Mimo że deklarował nadrzęd- 
ność rysunku wobec koloru, stosował wyrafino- 
wany i subtelny koloryt. Ingres preferował tematy- 
kę mitologiczną („Edyp i sfinks”, 1808), podejmo- 
wał tematy historyczne i alegoryczne (,„„Apoteoza 
Homera”, 1827). W jego twórczości można odna- 
leźć jednak pierwiastki romantyczne (.„Roger 
uwalniający Angelikę”, 1819). Z upodobaniem 
malował sensualne akty kobiece, w których zdra- 
dzał zainteresowanie egzotyką. Przedstawiał nagie 
niewolnice w tureckim haremie („Wielka odali- 
ska”, 1814) i kobiety w łaźni („Łaźnia turecka”, 


© Sławę Jeanowi Antoine'owi Houdo- 
nowi przyniósł posąg Voltaire*a (1781), 
pełen wewnętrznej zadumy i łagodne- 
go realizmu 


1862). Nigdy jednak nie podjął tematu 
współczesnego. W swoich znakomi- 
tych portretach potrafił łączyć 
wierne oddanie cech fizycznych 
modela z psychologiczną głę- 
bią („Louis Bertin”, 1833). 
W Polsce głównym przed- 
stawicielem neoklasycyzmu 
był Antoni Brodowski („Gniew 
Saula na Dawida” 1812-1819). 


Rzeźba 


W rzeźbie neoklasy- 
cystycznej dominowała 
tematyka mitologiczna 
i alegoryczna; rozwijał się 


e Odlany z brązu pomnik Mi- 
kołaja Kopernika w Warszawie zo- 
stał wykonany przez duńskiego rzeź- 
biarza Bertela Thorvaldsena 


portret, rzeźba nagrobna i architektoniczna (tym- 
panony, fryzy). Bierne naśladownictwo antyku 
i idealizacja spowodowały, że twórczość rzeź- 
biarska wielu artystów tego okresu stała się mar- 
two poprawna. Mankament ten nie dotyczył jed- 
nak artystów najwybitniejszych. 

We Francji wyróżniał się Jean Antoine Hou- 
don, który zdobył sławę głównie jako znakomi- 
ty portrecista. Wykonywał realistyczne wize- 
runki osobistości epoki, zwracając szczególną 
uwagę na psychologiczną charakterysty 
dela (portrety: Diderota, Moliera, Rousseau, 
Franklina, Voltaire'a, pomnik Washingtona). 

Za najznakomitszego rzeźbiarza neoklasycy- 
zmu uważa się Włocha Antonia Canovę, który cie- 


szył się olbrzymią popularnością w całej Eu- 
ropie. Wykonał on liczne posągi i grupy 
mitologiczne, w których dążył do uzy- 
skania idealnego piękna (,,Trzy Gracje” 
1816). W portretach przenosił mo- 
deli w starożytność, przedstawiając 
ich jako nagich herosów, bogów 
lub boginie. Ogromny posąg na- 
giego Napoleona wykonał na 
wzór „Apolla Belwederskiego” 
(1806), siostrę arza — Pauli- 
nę Borghese — pokazał jako 
półleżącą Wenus (1808), a mło- 
dego Henryka Lubomirskiego 
jako Amora (pałac w Łańcucie, 
1787). Najambitniejszym dzie- 
łem Canovy jest nagrobek ar: 
cyksiężnej Marii 
Krystyny Au- 
striackiej (koś- 
ciół Augustia- 
nów w Wied- 
niu, 1798-1805). 


Kompozycja ujęta dość płaszczyznowo przedsta- 
wia procesję pogrzebową postaci alegorycznych, 
które wchodzą do grobowca w kształcie piramidy. 
Znakomitym rzeźbiarzem był także Bertel Thor- 
valdsen, Duńczyk osiadły w Rzymie. Jego dzieła 
mają jednak znacznie więcej powagi. Dzięki licz- 
nym zamówieniom z Polski silnie związał się z pol- 
ską kulturą artystyczną. Stworzył m.in. znakomite 
warszawskie pomniki — Kopernika (1830) i księcia 
Józefa Poniatowskiego (1832) wzorowany na 
konnym posągu cesarza Marka Aureliusza w Rzymie. 
Neoklasycyzm wypierany przez coraz silniej- 
sze prądy romantyczne stracił znaczenie około 
1830 roku. Po tej dacie pojawiał się sporadycznie 
w architekturze historyzmu, obok neogotyku, neo- 
renesansu i neobaroku. W malarstwie i rzeźbie 
tendencje klasycystyczne podtrzymywane przez 
akademie przetrwały do końca XIX wieku. 


Romantyzm 


Na początku XIX wieku klasycyzmowi reprezentującemu doskonałe piękno 
będące wytworem intelektu romantycy przeciwstawili sztukę żywiołową 
lub pełną nastrojowego uczucia. Eugene Delacroix, czołowy przedstawiciel 
romantyzmu, w 1824 roku zanotował w „Dzienniku”: „Nie znoszę wyrozu- 
mowanego malarstwa. Widzę, że mój pogmatwany umysł musi miotać się, 
niszczyć, próbować, zanim osiągnie cel [...]”. Znaczenie wyobraźni i uczu- 


cia podkreślał niemiecki romantyczny artysta Gaspar David Friedrich: 
„Malarz powinien malować nie tylko to, co widzi przed sobą, ale i to, co 
widzi w sobie”. Jednak nie wszyscy byli zwolennikami takiego pojmowania 
sztuki. Jean Auguste Dominique Ingres powiedział o obrazie Delacroix 
„Rzeź na wyspie Chios”, że jest to „rzeź malarstwa”, a Johann Wolfgang 
Goethe (w młodości preromantyk, po latach zwolennik klasycyzmu) sztukę 
niemieckich romantyków nazwał „chorobliwą”. 


omantyzm był ważnym nurtem w sztuce 
Reo lat 1800-1860. Jego po- 

czątki sięgają połowy XVIII wieku. 
Ogromny wpływ wywarł nań preromantyczny 
sentymentalizm Jeana Jacques'a Rousseau z je- 
go ideą powrotu do natury i niemiecki ruch lite- 
racki Sturm und Drang z Goethem i Schillerem 
na czele. Podstawą romantyzmu stał się powrót 
do przeszłości oraz ucieczka ku naturze i wzru- 
szeniu. Romantyzm przez pewien czas istniał 
obok klasycyzmu, do którego stał w opozycji. 
Pojawił się jako reakcja na kult rozumu epoki 
oświecenia. Zakwestionował racjonalizm jako 
jedyny sposób poznania świata, wprowadzając 
na jego miejsce intuicję, uczucie i wrażliwość. 
Był formą buntu, negacji współczesnej rzeczy- 
wistości, ucieczką w świat fantazji i sferę du- 
cha. Rozmiłowani w wyobraźni romantycy 
traktowali marzenie senne, stany nieświadomo- 
Ści lub ekstazy na równi z rzeczywistością. 
Obiektywnemu pięknu i sztywnym zasadom 
kierującym sztuką klasycyzmu przeciwstawili 
indywidualne, subiektywne poszukiwania arty- 


sty, oparte na zagłębianiu się twórcy we własną 
duszę. Nastąpił zwrot ku dalekiej przeszłości, 
przede wszystkim średniowiecznej. Wzrost 
świadomości narodowej sprzyjał zainteresowa- 
niu kulturą rodzimą. Romantyzm opowiadał się 
za wolnością jednostki. Był po stronie walczą- 
cych o wyzwolenie narodowe. Kierunek ten 
miał różne oblicza. Obok romantyzmu, będące- 
go poetycką fantazją, wczuwaniem się w har- 
monię świata lub subtelne uczucia, istniał 
„czarny romantyzm” — wyraz stanów rozpaczy. 
Królowało w nim cierpienie i okrucieństwo. 
W sztuce romantyzmu poszerzył się znacznie 
zakres tematyczny. Głównymi źródłami inspira- 
cji były: literatura nieklasyczna (Dante, Szeks- 
pir, Milton), historia (podejmująca wątki naro- 
dowe), wydarzenia współczesne (walki o wy- 
zwolenie narodowe, wojny napoleońskie, sła- 
wienie bohaterskich czynów, zmaganie z ży- 
wiołem), orient (egzotyka Bliskiego Wschodu 
i Grecji). Odrzucone zostały tematy mitologicz- 
ne. Kult natury nadał dużą rangę malarstwu pej- 
zażowemu. Romantyzm nie wytworzył jednoli- 


f Alegoryczny obraz Eugene'a Delacroix „Wolność wiodąca lud na barykady” (1830) to 
sztandarowe dzieło romantyzmu z jego umiłowaniem wolności i patosu wielkiego wydarzenia, 
przywodzące na myśl hasło „Za wolność waszą i naszą” 


f Przedstawienie Boga kreującego świat 
w ilustracji „Przedwieczny” z 1794 roku do- 
brze charakteryzuje mistyczną i wizyjną 
twórczość Williama Blake”a 


tego, spójnego stylu obejmującego wszystkie 
dziedziny sztuki. Był raczej nurtem w sztuce, wy- 
razem postawy Światopoglądowej, artystycznej 
i uczuciowej, przyjmującej różnorodne formy. 


Malarstwo 


W sztukach plastycznych romantyzm najpeł- 
niej wypowiedział się w malarstwie. Nowe mo- 
tywy najwcześniej pojawiły się w Anglii. Od lat 
osiemdziesiątych XVIII wieku Johann Heinrich 
Fiissli (1741-1825) i William Blake (1757— 
1827) tworzyli malarstwo wizyjne, przypomina- 
jące senne urojenia, często inspirowane literatu- 
rą, Biblią, a w wypadku Blake'a również własną 
twórczością poetycką i przemyśleniami filozo- 
ficznymi. Fiissli malował obrazy poetycko-fan- 
tastyczne, mroczne i pełne grozy („Koszmar”, 
„Lady Makbet”), a Blake (który uważał się za 
pośrednika między wiecznością a doczesnością) 
mistyczne wizje świata nadprzyrodzonego 
(„Dobre i złe anioły walczące o dziecko”). Byli 
oni prekursorami nie tylko romantyzmu, ale 
również symbolizmu i surrealizmu. 

Do wczesnego „czarnego romantyzmu” za- 
licza się część twórczości Hiszpana Francisco 
de Goi y Lucientes (1746—1828), który łączył 
dramatyczne treści z ekspresyjną formą. Podej- 
mował tematy społeczne, związane z historią 
narodową, wojną i okupacją Hiszpanii przez 
wojska Napoleona. Posługiwał się drapieżnym 
realizmem, groteską, by wyśmiać głupotę, 
ciemnotę i obłudę (cykl grafik „Kaprysy” ze 
słynną ryciną „Kiedy śpi rozum, budzą się po- 
twory”). W brutalnych scenach tortur i egzeku- 
cji artysta pokazywał absurdalne okrucieństwo 
gwałtu (cykl grafik „Okrucieństwa wojny”, 
obraz „Rozstrzelanie powstańców madryc- 
kich”, 1814). Z ostatniego okresu twórczości 
pochodzi fantastyczno-demoniczne „czarne 
malarstwo” na ścianach w jego domu, dopro- 
wadzające pesymistyczne wizje świata do gra- 
nic horroru („Saturn pożerający swoje dzieci ”). 


jego małości wobec ogromu 
przyrody. Postacie z obra- 
zów Friedricha odwrócone 
do widza plecami, wpatrzo- 
ne w świetlisty horyzont, 
wsłuchują się we własną du- 
szę („Mnich nad morskim 
brzegiem”, „Wschód księży- 
ca nad morzem '). Niezaprze- 
czalny urok pejzaży tego ar- 
tysty u innych malarzy nie- 
mieckiego romantyzmu zmie- 
niał się w mdły sentymenta- 
lizm. 

Inaczej przedstawiano ro- 
mantyczne umiłowanie natury 


lub blasku stają się majakiem. Obaj malarze 
wywarli duży wpływ na ówczesny pejzaż fran- 
cuski oraz impresjonizm. 

Romantyzm znalazł najdoskonalszy wyraz 
w malarstwie francuskim. Część artystów tego 
kraju świadomie przeciwstawiła się klasycyzmo- 
wi, rozpoczynając „walkę romantyków z klasyka- 
mi”. Romantycy zrezygnowali z tematyki mitolo- 
gicznej i starożytnej, wprowadzili bogaty koloryt, 
kontrastowy światłocień, swobodną, nieraz szki- 
cową technikę. Dynamizowali kompozycje. Nie 
szukali tego, co trwałe i doskonałe, lecz tego, co 
przelotne i żywiołowe. Zaznaczały się wpływy 
malarstwa barokowego. Nurt ten, już w pełni uksz- 
tałtowany, zaprezentował Thćodore Góćricault 
(1791-1824) w kompozycji „Tratwa »Meduzy«” 


'f Graficzne cykle Francisca de Goi z premedytacją pokazują 
makabryczne sceny wzajemnych mordów z lat walki Hiszpanów 
i Francuzów (1808-1814). Tytuł grafiki „Pospolity widok”, 
z gorzką ironią podkreśla dramatyzm wydarzeń tamtego okresu 


W okresie romantyzmu znaczniejszą rangę 
uzyskał pejzaż. Pejzażystom zazwyczaj nie cho- 
dziło jednak o bezpośrednią obserwację przyro- 
dy, lecz o wybór jej elementów ze względu na 
ich walory uczuciowe. Wrażliwość romantyków 
przesycała pejzaże melancholią lub zdumie- 
niem wobec potęgi żywiołów. W Niem- 
czech pejzażom romantycznym nada- £ 
wano wymiar sakralny, a kult natu-  / ŁA 
ry emanował wręcz religijno- > 
ścią. Prekursorem malarstwa 
romantycznego był tu Philipp 
Otto Runge (1777-1810). Wje- / 
go obrazach ogromne znacze- 
nie miało tło, przeniknięte na- 
strojem zadumy i ciszy oraz 
obdarzone symbolicznym i me- 
tafizycznym znaczeniem (,,Po- 
ry dnia”). Dla Rungego natura 
była objawieniem Boga i bo- 
skiej nieskończoności, a pej- 
zaż miał być wizualizacjątego | 
odczucia. Takie widzenie na- | 
tury pogłębił Caspar David | 
Friedrich (1774-1840) — naj- 
wybitniejszy przedstawiciel 
malarstwa romantycznego 
w Niemczech. Typowe mo- 
tywy jego pejzaży to zacho- 
dy słońca nad morzem, „po- 
szarpane” skały, noc księży- 
cowa, zrujnowany gotycki 
kościół na pustkowiu, sa- 
motny krzyż w górach. Ich 
zadaniem było przekazanie 
stanu duszy, oddanie nastro- 
ju nostalgii, zadumy, sa- 
motności człowieka w wy- 
miarze metafizycznym oraz 


upiększał, jak to 


ww 
y 


ną 


| | 
kad 
f „Krzyż w górach” Caspara Davi- 
da Friedricha (1808) to przykład reli- 
gijnego odczuwania przyrody przez 
romantyków niemieckich. Jego pejza- 
że były monologami o podstawowych 
kwestiach życia i śmierci, stosunku 
między człowiekiem, Bogiem a naturą 


© Pejzaże Johna Con- 
stable”a, mające świeżość 
bezpośredniej obserwacji 
zjawisk przyrody, wy- 
warły duży wpływ na pej- 
zaż francuski XIX w. De- 
lacroix po obejrzeniu 
„Wozu z sianem” prze- 
malował tło swego obrazu 
„Rzeź na wyspie Chios” 


w Anglii. John Cons- 
table (1776-1837) 
był zwolennikiem na- 
turalnego widzenia 
przyrody, której nie 


stylizował w swoich obrazach i nie 


czyniono w wieku 


XVIII. Był pierwszym artystą, który 
malował w plenerze. Potrafił oddawać 
wszelkie ulotne zjawiska rodzimego 
krajobrazu, jak zmienność światła, 
powiew wiatru, chmury, fale 
morskie. Stosował swobod- 


technikę, nadającą 


kompozycjom świe- 


żość i lekkość (,„Za- 
toka Weymouth”, „Ka- 
tedra w Salisbury ”). 
Kult natury przybrał 


* kształt bardziej udra- 


matyzowanych wi- 
zji w twórczości Wil- 
liama Turnera (1775 
1851). Ten najwięk- 
szy romantyczny pej- 
zażysta ukazywał eks- 
presyjnymi środka- 
mi zmagania czło- 
wieka z naturą i jej 
potęgę. Żywioł obja- 
wiony przez światło 
i kolor był dla nie- 
go najważniejszym 
motywem („Pożar 


parlamentu londyńskiego”, 
„Deszcz, para i szybkość '). 
Ludzie, budynki, okręty roz- 
topione we mgle, oparach 


f Pejzaże Williama Turnera zmierzały do odreal- 
nienia przedstawianych motywów, rozbijanych na 
wielkie plamy barwne. Artysta przedstawiał naturę 
jako dramatyczny, potężny żywioł 


(1819). Gwałtowne kontrasty światła i cienia, pa- 
tos, brutalny realizm nie bojący się pokazywania 
brzydoty, miały oddać dramatyczny los rozbit- 
ków, rozpacz samotnych, na wpół obłąkanych lu- 
dzi pośrodku oceanu. Po śmierci Gćricaulta nie- 
formalnym przywódcą francuskich romantyków 
stał się Eugene Delacroix (1798-1863). Artysta, 
podobnie jak wszyscy romantycy, popierał wal- 
czących o wolność. „Rzeź na wyspie Chios” 
(1824) była hołdem dla Greków walczących 
z Turkami o wyzwolenie narodowe, a alegorycz- 
ny obraz „Wolność wiodąca lud na barykady” 
dla rewolucji lipcowej we Francji 1830 roku. 
Delacroix nie stronił od pokazywania cierpienia 
i śmierci. Krytyka zarzucała mu brak estetyki, 
dosłowne pokazywanie krwi i brudu. Wolność ze 
sztandarem w ręku stąpa po trupach poległych. 
Niepohamowana wyobraźnia romantyczna kaza- 
ła czasem artyście ból i śmierć mieszać z rozko- 
szą i pięknem („Śmierć Sardanapala”, 1827). 
Skłonność do egzotyki znalazła wyraz w sce- 


A 


fr. Eugene Delacroix jako urodzony kolorysta mawiał: „Najpierwszą 


zaletą obrazu jest być ucztą dla oka”. Prócz barw, które porównywał 
do tonów muzycznych, fascynowała go egzotyka i kultura orientalna, 
czemu dał wyraz m.in. w „Połowaniu na lwa w Maroku” 


nach o tematyce orientalnej („Kobiety algier- 
skie”) oraz w przedstawieniach walk z egzo- 
tycznymi zwierzętami. Wszystkie obrazy Dela- 
croix odznaczają się kompozycyjną i kolory- 
styczną ekspresyjnością. 

Przykładami romantyzmu w malarstwie pol- 
skim są sceny batalistyczne Piotra Michałowskie- 
go oraz patriotyczna twórczość Artura Grottgera. 


Architektura 


Na przełomie XVIII i XIX wieku w archi- 
tekturze dominował klasycyzm. Oprócz niego 
pojawił się nurt romantyczny. Romantyzm nie 
stworzył jednak nowego, oryginalnego stylu ar- 
chitektonicznego. Zgodnie z romantyczną fa- 
scynacją wyidealizowaną przeszłością, wzorów 
szukano przede wszystkim w owianym tajemni- 
cą średniowieczu. Najistotniejszym wyrazem 
architektury romantycznej było naśladownic- 
two gotyku (neogotyk). Powrót do jego form 
nastąpił w połowie XVIII wieku w Anglii, je- 
szcze przed ukształtowaniem się romantyzmu 
(rezydencja Walpole'a w Stawbery Hill). W 2. po- 
łowie XVIII wieku formy gotyku rozpowszech- 
niły się w innych krajach wraz z modą na an- 
gielskie ogrody krajobrazowe. W parkach poja- 
wiły się, jako swoista egzotyka, gotyckie alta- 
ny, pustelnie, sztuczne ruiny. Preromantycy nie- 
mieccy, a za nimi poeci i pisarze romantyczni 
chętnie umieszczali akcję swych utworów 
w średniowieczu, w scenerii gotyckich zam- 
czysk lub kościołów. Młody Goethe zachwy- 
cał się gotycką katedrą w Strasburgu, widząc 


w niej wyraz ducha niemieckiego, a Friedrich | 


Schlegel (teoretyk romantyzmu niemieckiego) 


© Zameczek w Opinogórze koło Ciechano- 
wa w stylu gotyku angielskiego był 
prezentem dla jednego z najwięk- 
szych polskich poetów roman- 
tycznych — Zygmunta Kra- 
sińskiego. Obecnie mieści się 

tam Muzeum Romantyzmu 


wyrażał podziw dla 
katedry w Kolonii. 
Pierwsze budowle 
romantyczne charak- 
teryzowały się ma- 
lowniczością. Formy 
gotyku naśladowano 
powierzchownie, bez 
zrozumienia istoty sty- 


lu. Swobodnie dobierano 


dekoracje, interpretując je 
fantastycznie, łącząc 
z motywami klasycy- 
stycznymi i orientalny- 
mi. Często ograniczano 
się wyłącznie do łuku 


ostrego i krenelażu (ząbkowane zwieńczenia mu- 
rów). Niektóre budowle zrywały z klasycznymi za- 
sadami harmonii i symetrii, tworząc nieregularne 
układy brył. W późniejszym okresie, gdy archi- 
tektura romantyczna ewoluowała w kierunku hi- 
storyzmu, używanie form gotyckich stało się 
konsekwentniejsze, coraz wierniejsze wobec 
wzorów, które naśladowano i których znajomość 
w tym czasie pogłębiono. W stylu neogotyku ro- 
mantycznego powstawały pawilony parkowe, 
malownicze rezydencje wiejskie w formie zam- 
ków i pałaców, kościoły, rzadziej budynki uży- 
teczności publicznej. Neogotyckie rezydencje 
podkreślały średniowieczną rycerską genealogię 
ziemiaństwa, a w kościołach styl ten traktowano 
jako jedyny prawdziwie religijny — najmocniej 


4% Neogotycki gmach parlamentu londyń- 
skiego stał się w 2. poł. XIX w. wzorem dla 
wielu budowli publicznych w Europie, m.in. 
parlamentu w Budapeszcie, ratuszy w Mo- 
nachium i Wiedniu 


związany z chrześcijaństwem. W wielu krajach, 
a szczególnie w Niemczech i Anglii, gotyk uzna- 
no za styl narodowy, wyraz ducha narodowego. 
Najwybitniejsze dzieła neogotyku powstały 
w Anglii (Augustus Welby Northmore Pugin, neo- 
gotyckie elewacje parlamentu w Londynie, 
1836) i w Niemczech (Karl Friedrich Schinkel, 
Friedrichwerdersche Kirche w Berlinie, 1830). 
Również w Polsce wzniesiono wiele budowli 
w tym stylu, np.: Domek Gotycki w Puławach 
(Chrystian Piotr Aigner, 1809), neogotycka prze- 
budowa zamku w Lublinie (1826), zameczek 
w Opinogórze dla Zygmunta Krasińskiego 
(1843), zamek w Kómiku koło Poznania 

(przebudowany według projektu Schinkla, 

1860). Najczęściej wzorowane były na bu- 

dowlach angielskich. Neogotyk istniał aż 

do początku wieku XX, jednakże od poło- 
wy XIX zaczął tracić swój romantyczny 
charakter. 

W okresie romantyzmu wybierano 
nie tylko formy gotyckie. Roman- 
tyczny powrót do przeszłości 

przyczynił się do ukształto- 

wania nowego kierunku 

w architekturze — history- 

zmu, czyli naśladownictwa 
stylów poprzednich epok. 


| 


fr Zamek w Lublinie pochodzi z XIV w. Przebudowany w latach dwudzie- 
stych XIX w. zyskał formę neogotycką. Został przekształcony na więzie- 
nie, którym był aż do połowy naszego stulecia 


Wprowadzano inne średniowieczne motywy, 
charakterystyczne dla budowli wczesnochrze- 
ścijańskich, bizantyjskich, romańskich. Ich łą- 
czenie popularne było w Niemczech (,,styl okrąg- 
łych łuków ”). Przykładem podobnej mieszanki 
romańsko-bizantyjsko-gotyckiej w Polsce jest 
Złota Kaplica w katedrze poznańskiej (1836). 
Od około 1830 roku dużego znaczenia nabrał 
także neorenesans, który jednak nie miał już 
związku ideowego z romantyzmem. 

Zrodzone w okresie romantyzmu zaintereso- 
wanie średniowiecznymi zabytkami spowodo- 
wało w XIX wieku rozpoczęcie prac konserwa- 
torskich na wielką skalę, zmierzających do 
przywrócenia dawnej świetności najcenniej- 
szym zabytkom średniowiecza. Zrekonstruowa- 
no katedrę Notre Dame w Paryżu po zniszcze- 
niach w czasie rewolucji francuskiej, ukończono 
budowę katedry w Kolonii (1842—1880). 


Duże znaczenie w tym 
okresie miały ogrody, 
które wraz ze ściśle po- 
wiązaną z nimi archi- 
tekturą tworzyły ma- 
lownicze kompozycje. 
Ogrody romantyczne 
ukształtowały się pod wpły- 
wem angielskich parków 
krajobrazowych oraz ogro- 
dów sentymentalnych, naśla- 
dujących naturalny krajobraz. Ze- 
rwały z tradycją geometrycznych ogro- 
dów barokowych. Przyrodę zaaranżowano 
w swobodne układy, wprowadzając sztuczne 
strumienie, stawy, pagórki, skupiska drzew, 
rozległe łąki. W przeciwieństwie do ogrodów 
sentymentalnych dawało się zauważyć zainte- 
resowanie przeszłością własnego narodu. 


f Cechy, takie jak malowniczość i naturalne zaaranżowanie przyrody, charakteryzowały 
styl ogrodów romantycznych 


W parkach ustawiano pomniki bohaterów naro- 
dowych, głazy ze stosownymi napisami upa- 
miętniające wydarzenia narodowe. Ważną rolę od- 
grywały ruiny oraz obiekty architektoniczne w sty- 
lu neogotyckim, antycznym, egzotycznym (mau- 
retańskim i chińskim). W Polsce piękne przykłady 
tego typu ogrodów zachowały się w Puławach 
oraz w nowej części parku w Wilanowie. 


Rzeźba 


W rzeźbie 1. połowy XIX wieku, bardziej 
niż w innych dziedzinach sztuki, panował kla- 
sycyzm. Prace niektórych artystów przejmowa- 
ły jednak pewne cechy romantyzmu. Przedsta- 
wiano dawną i współczesną historię, gloryfiko- 
wano narodowych, nie zaś antycznych bohate- 
rów. Wprowadzono do rzeźby aktualną tematy- 
kę i współczesny ubiór (aktualizacja). 


j Nie szukano ideału piękna i har- 
monii na wzór rzeźb antycz- 

nych. Dążono do dynami- 

© Tytuł płaskorzeź- 
by Francois Rude'a 
z Łuku Tryumfalne- 
go w Paryżu, „Mar- 
sylianka”, pocho- 
dzi od pieśni rewo- 
lucyjnej skompono- 
wanej w 1792 r., Śpie- 
wanej w sierpniu te- 
goż roku przez ochot- 
/  niczy batalion z Mar- 
sylii w drodze do Paryża. 
Od 1795 r. pieśń ta stała się 
hymnem narodowym Francji 


zacji form, oryginalności ujęć kompo- 
zycyjnych, wydobycia efektów fakturalnych 
i światłocieniowych bryły. Kompozycje były 
swobodniejsze, bardziej malownicze, czasem 
dramatyczne. Starano się oddać ruch, poryw du- 
szy i chwilę. Tendencje te widać najbardziej 
u rzeźbiarzy francuskich. Najsłynniejszym przy- 
kładem rzeźby romantycznej jest „Marsylianka” 
Francois Rude'a na Łuku Tryumfalnym w Pary- 
żu (1836). Ta niezwykle dynamiczna, pełna eks- 
presji płaskorzeźba przedstawia wymarsz żołnie- 
rzy i jest wyrazem czci dla bohaterów rewolucji 
francuskiej. Wyraźne elementy stylizacji na bo- 
hatera romantycznego ma „Napoleon budzący 
się do nieśmiertelności”, także Rude'a (1845). 
Natomiast Antoine Louis Barye zasłynął z przed- 
stawień walczących zwierząt o dynamicznie 
splecionych ciałach („Tygrys rozszarpujący kro- 
kodyla”, 1831). Za rzeźbiarzy romantycznych 
uważa się także Davida d'Angers i Augu- 
ste'a Prćaulta. W Polsce tendencje romantyczne 
w rzeźbie, zdominowanej również przez kon- 
wencje klasycystyczne, reprezentowali Tomasz 
Oskar Sosnowski i Władysław Oleszczyński. 
Romantyzm wywarł ogromny wpływ na obli- 
cze sztuki XIX wieku. Otworzył bramy wielu no- 
wym prądom w malarstwie 2. połowy XIX wieku, 
m.in. impresjonizmowi i symbolizmowi. W archi- 
tekturze romantyczny kult przeszłości przyczynił 
się do wykształcenia historyzmu. Przez podkreś- 
lanie indywidualizmu i subiektywizmu w sztuce 
oraz wyolbrzymienie roli artysty romantyzm roz- 
budził w artystach potrzebę wolności twórczej. 


spółcześni historycy sztuki dla okre- 
( Ń ) ślenia zjawisk zachodzących w sztuce, 
a przede wszystkim w architekturze 
europejskiej XIX wieku, posługują się terminem 
„historyzm”. Pierwotnie, w latach osiemdziesią- 
tych XIX stulecia, pojęcie to odnoszono do ten- 
dencji w nauce, polegających na akcentowaniu 
roli historii jako głównego źródła poznania. By- 
ła to postawa charakterystyczna dla XIX-wieczne- 
go światopoglądu. Wiązała się ze szczególnym 
umiłowaniem przeszłości i szacunkiem do niej. 
W sztuce, a szczególnie w architekturze, zaowo- 
cowała odrodzeniem dawnych stylów. Architek- 
ci starali się poznać i zrozumieć zasady estetycz- 
ne danej epoki, typowy detal i tajniki konstruk- 
cji, po to by wykorzystać je w nowo wznoszo- 
nych budowlach. Zainteresowanie to sprzyjało 
rozwojowi teorii architektury. Niezwykle ważne 
okazały się rozprawy Johanna Gottfrieda Herde- 
ra (1744-1803) i Jeana Nicolasa Louisa Duranda 
(1760-1834), które oprócz rozważań teoretycz- 
nych, uzasadniających równoważność stylów hi- 
storycznych, zawierały plansze ilustrujące ich 
podstawowe cechy. 

XIX-wieczną architekturę opanował plura- 
lizm stylowy. Każda konwencja była równie 
wartościowa. Do wyboru zaproponowano na- 
wet egzotyczne formy chińskie, arabskie i in- 
dyjskie. Najczęściej jednak korzystano z wzo- 
rów średniowiecznych (neogotyk i neoroma- 
nizm), renesansowych (neorenesans) i baroko- 
wych (neobarok). Poszczególne style uznano za 
odpowiednie dla określonych typów budyn- 
ków: np. kościoły, szpitale i założenia uniwer- 
syteckie chętnie dekorowano w duchu gotyc- 
kim, pawilony wypoczynkowe wznoszono 
w stylu orientalnym, a gmachom państwowym 
nadawano cechy wciąż popularnego klasycy- 
zmu. Z czasem wprowadzono jeszcze większą 
swobodę i zaczęto w jednym budynku mieszać 
formy zaczerpnięte z wielu stylów i epok. Ten 
etap historyzmu określa się mianem eklekty- 
zmu. Jego dzieła — nierzadko wysokiej klasy — 
wymykają się jednoznacznej kwalifikacji. 


Architektura Wielkiej Brytanii 


Wielka Brytania odegrała ogromną rolę w roz- 
woju i propagowaniu neogotyku, który naro- 
dził się już w 2. połowie 
XVIII wieku pod wpływem 
preromantycznych idei ma- 
lowniczości i zainteresowa- 
nia średniowieczem. Począt- 
kowo przyjął formę fantazyj- 
nych interpretacji inspirowa- 
nych gotycką architekturą 
i sztuką. Najważniejsze przy- 
kłady wykonawstwa w tym 
duchu to: przebudowa siedziby 
Horacego Walpole'a w Straw- 
berry Hill (1750-1753, arch. 
Richard Bentley) i budowa 
rezydencji poety markiza 
Williama Beckforda w Fon- 
thill Abbey (1796, arch. Ja- 
mes Wyatt; budynek nie ist- 
nieje), W obu realizacjach 
ważne było osiągnięcie okre- 
ślonego efektu plastycznego, 
nastroju i kontekstu literac- 


Wiek XIX: 
eklektyzm, neogotyk 


Eklektyzm przez długi czas w historii sztuki był synonimem twórczości po- 
zbawionej oryginalności i samodzielności, naśladującej biernie style minio- 
nych epok, często pozbawionej dobrego smaku i umiaru. Ten negatywny 
stosunek zmienił się dopiero w 2. połowie XX stulecia, kiedy to oceny sztuki 
XIX-wiecznej stały się obiektywniejsze. Nie bez znaczenia pozostał fakt, że 
rodzący się wtedy postmodernizm swą estetykę opierał w znacznym stop- 
niu na swobodnym mieszaniu konwencji artystycznych. 


kiego. Nie dbano natomiast o historyczną popraw- 
ność zestawianych ze sobą elementów ani o logi- 
kę konstrukcji. 

Pod koniec XVIII stulecia zaczęto inwenta- 
ryzować pojedyncze zabytki średniowieczne 
oraz opracowywać wybrane zagadnienia stylu. 
Przystąpiono także do prac konserwatorskich. 
Na początku wieku XIX John A. Britton opubli- 
kował pierwsze kompendium o zabytkach śred- 


niowiecznych w Anglii, 
zawierające tablice ilustru- 
jące zarówno całe obiek- 
ty, jak i ich detale. W znacz- 
nym stopniu przyczy- 
niło się to do wzbogace- 
nia wiedzy o epoce i do- 
prowadziło do kolejnej 
fazy neogotyku angiel- 
skiego, stosującego for- 
my poprawniejsze, bliż- 
sze średniowiecznym ory- 
ginałom. 


e f Prawdziwą ojczyzną neogotyku była Wielka Brytania. Styl ten 
zdobył popularność zwłaszcza w budowlach publicznych. Najbardziej 
znanymi przykładami tego stylu są budynki uniwersytetu w Oksfordzie 
i gmach brytyjskiego parlamentu 


Około 1820 roku neogotyk zdobył już 
w Wielkiej Brytanii dużą popularność. Szcze- 
gólnie chętnie w tym stylu wznoszono: kościo- 
ły, rezydencje, uniwersytety (Cambridge, Oks- 
ford) i szpitale. W 1818 roku powstało nawet 
specjalne Towarzystwo Budowy Kościołów, 
powołane w celu koordynowania prac budow- 
lanych w całym kraju. Nowy styl okazał się ta- 
ni, łatwy w budowie i funkcjonalny, dlatego był 


wykorzystywany powszechnie. By ułatwić pra- 
cę projektantom, wydano dwa podręczniki au- 
torstwa Augusta Charlesa Pugina (1762-1832), 
które stały się podstawową pomocą dla kilku 
pokoleń architektów. 

W 1835 roku ogłoszono konkurs na projekt 
nowego budynku parlamentu w Londynie (po- 
przedni gmach został zniszczony przez pożar 
w 1834 r.). Uczestnikom sugerowano neogotyk 
jako styl najodpowiedniejszy. Zgłoszono 97 pro- 
pozycji, zwyciężył pomysł architekta Charlesa 
Barry'ego. Budowa trwała wiele lat. Towarzy- 
szyła jej zagorzała publiczna dyskusja dotyczą- 


ca narodowego charakteru neogotyku. Parla- 
ment okazał się najbardziej monumentalnym 
dziełem zrealizowanym w stylu neogotyku an- 
gielskiego. O jego ostatecznym efekcie pla- 
stycznym w dużym stopniu zadecydował 
współpracujący z Barrym — Augustus Welby 
Northmore Pugin (1812-1852, syn Augusta 
Charlesa Pugina), autor detalu architektonicz- 
nego, wzorowanego na dziełach późnogotyc- 
kich. Pugin zasłynął również jako twórca dzieł 
teoretycznych, formułujących główne zasady 
gotyku, akcentujących związek stylu z kon- 
strukcją i funkcją budynku. Uważał on gotyk za 
styl uniwersalny, odpowiedni dla każdego ro- 
dzaju architektury. Jednocześnie utożsamiał ten 
styl z chrześcijaństwem i traktował jak religię. 
Około połowy XIX wieku nastąpiła dojrzała 
faza stylu, tzw. neogotyk wiktoriański. Charakte- 
ryzowała go duża swoboda stylistyczna i kompo- 
zycyjna, dowolność w mieszaniu rozmaitych ele- 
mentów i materiałów, dekoracyjność, barwność 
bogactwo formy. Pojawił się też świadomy 
eklektyzm — łączenie elementów wywodzących 
się z różnych stylów i konwencji. W ten sposób 
zaprojektowany został kościół All Saints w Lon- 
dynie (1849-1859, arch. William Butterfield) 
o prostej bryle i oszczędnej fasadzie, ale wznie- 
siony z różnobarwnej cegły i ozdobiony we wnę- 
trzu dekoracją malarską i bogatym wyposaże- 
niem. Także Albert Memorial w londyńskim Hy- 
de Parku (1863—1872, proj. George Gilbert Scott) 
charakteryzował się niezwykłym bogactwem 
motywów i przepychem użytych materiałów: 
marmuru, granitu, mozaik, brązu i złoceń. 
Oprócz neogotyku popularnym stylem był 
neorenesans. W odróżnieniu jednak od średnio- 
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wiecza powrót do form włoskiego renesansu 
nie oznaczał tak radykalnych zmian upodobań 
- moda na Italię istniała w Wielkiej Brytanii już 
w XVIII wieku, a na początku XIX wieku we 
wznoszonych budynkach pojawiły się zapoży- 
czone z renesansu elementy, m.in. loggie i tara- 
sy. Najwięcej inspiracji dostarczała włoska ar- 
chitektura pałacowa i typ niewielkiej siedziby 
wiejskiej. Najwcześniejszym przykładem takiej 
„toskańskiej willi” jest pawilon w Cronkhill 
(ok. 1802, arch. John Nash); kolejnymi: dom 
własny architekta Williama Turnera w Sandy- 
combe Lodge (1810-1812) i dom Thomasa Ho- 
pe'a w Deepdene (1818-1823, arch. William 
Atkinson) — jeden z najlepszych w Anglii. Były 
to nieduże budowle, o nieregularnym planie, 
często ozdabiane charakterystyczną wieżą, log- 
gią i nakryte wysuniętym płaskim dachem. Za- 
sady kompozycji włoskiej architektury pałaco- 
wej okazały się natomiast dobrym wzorem dla 
budynków klubowych, biurowych i handlo- 
wych. Wspomniany już twórca neogotyckiego 
parlamentu — Charles Barry, zdobył rozgłos, 
projektując w roku 1829 Travellers Club (ukoń- 
czony w 1832 r.) przy Pall Mall w Londynie, 
a osiem lat później — znajdujący się w sąsiedz- 
twie Reform Club. Inspirację dla tych realizacji 
stanowiły dwa rzymskie pałace — Pandolfini 
i Farnese. Barry sięgał również do miejscowych 
wzorów, których dostarczały angielskie budow- 
le renesansowe. 

Architektów angielskich inspirowały rów- 
nież formy orientalne. Najlepszym tego przy- 
kładem jest zbudowany w tzw. stylu gotyku in- 
dyjskiego Royal Pavilion w Brighton (1815 
—1823, arch. John Nash). W jego fantazyjnej, 
ażurowej formie odnaleźć można 
elementy zapożyczone z archi- 
tektury chińskiej, indyjskiej, mu- 
zułmańskiej. Bajkowe kopuły, 
dekoracyjne kolumny i koronko- 
we zdobienia wzniesione zostały 
przy użyciu nowoczesnego wów- 
czas żelbetu i dały w efekcie mo- 
numentalny w formie budynek 
ogrodowy służący wypoczynko- 
wi i rozrywce. 


Francja 


Mimo że Francja była ojczy- 
zną wspaniałych katedr średnio- 
wiecznych, neogotyk nie zdobył 
tam wielkiej popularności. Wyni- 
kało to z powszechnego na prze- 
łomie XVIII i XIX wieku pogar- 
dliwego stosunku „oświeconych” 
Francuzów do kultury i sztuki 
barbarzyńskiego Średniowiecza. 
Dopiero romantycy, a zwłaszcza 
Francois Chateaubriand, próbo- 
wali przywrócić gotykowi uzna- 
nie. Zainteresowanie tą epoką 
wzmogły także prace badawcze 
i konserwatorskie. Już w 1809 ro- 
ku wydane zostały dzieje archi- 


© Royal Pavilion w Brighton 
to przykład swobody, z jaką ar- 
chitekci XIX w. czerpali z tra- 
dycji wielu styłów i regionów 


tektury G.L. Legranda, z rozdziałem poświęco- 
nym gotykowi, jego poszczególnym fazom i ty- 
powym cechom. W 1. połowie XIX wieku za- 
bytki średniowieczne objęto pracami inwenta- 
ryzacyjnymi i restauracyjnymi, opartymi na na- 
ukowych studiach form i zasad konstrukcji. 
Pierwsza została zrekonstruowana katedra 
w Besanęgon (początek prac w 1829 r.). Do ko- 
ordynacji i nadzoru robót w 1837 roku powoła- 
no specjalną komisję. Związana była z nią słyn- 
na postać wybitnego architekta, konserwatora 
i teoretyka, Eugene'a Emmanuela Viollet-le- 
-Duca (18141879), który w 1844 roku rozpo- 
czął rekonstrukcję paryskiej katedry Notre Da- 
me, prowadził też prace konserwacyjne m.in. 
w: Sainte Chapelle w Paryżu, katedr w Chartre, 
Amiens, Reims, Troyes, Sens, Tuluzie, Narbon- 
ne, zamku w Coucy, obwarowań w Carcasson- 
ne. Napisał też pierwszą w historii naukową te- 
orię konserwacji zabytków, niezwykle pury- 
styczną — w imię odzyskania czystości i jedno- 
litości stylowej obiektu pozwalała na usuwanie 
wszelkich późniejszych elementów dodanych 
we wnętrzu lub części dobudowanych do bryły 
budynku. Zalecała również zastępowanie zni- 
szczonych oryginalnych fragmentów zabytku 
nowymi, zaprojektowanymi od nowa „w duchu 
epoki”. Metoda ta miała wpływ na kilka pokoleń 
architektów i konserwatorów. Obecnie jest oce- 
niana krytycznie, zwłaszcza ze względu na nie- 
zgodne z prawdą historyczną oczyszczanie obiek- 
tów z nawarstwień stylowych oraz brak szacun- 
ku do autentycznego zabytkowego materiału. 

Rozkwit idei neogotyku we Francji przypadł 
na połowę XIX wieku. W Paryżu wzniesiono 
wtedy kościół Sainte Clotilde (1846-1857, arch. 
Franz Christian Gau). Wzorowano go na archi- 
tekturze gotyckich katedr, ale wykorzystano tak- 
że nowoczesne rozwiązania — m.in. żelazną kon- 
strukcję dachu. W 2. połowie XIX wieku do ar- 
chitektury zaczęły przenikać idee eklektyzmu. 
Popularne stało się mieszanie form romańskich, 
bizantyjskich i gotyckich. W ten sposób zapro- 
jektowana została paryska bazylika Sacrć Coeur 
(1876-1919, proj. arch. Paul Abadie). 

XIX-wieczny neorenesans francuski rozwijał 
się mimo dominacji klasycyzmu. Zyskał popu- 
larność już w pierwszej połowie wieku. Wtedy 
to architekci Pierre Francois Fontaine i Charles 
Percier zaprojektowali domy przy rue de Rivoli 
(1802-1855), a Henri Labrouste elewację Bi- 
bliothećque Sainte Genevieve (1843-1850). 
W kompozycji tych obiektów przeważały typo- 
we dla włoskiego odrodzenia, spokojne, proste 
formy, arkadowe podcienia i horyzontalne 
podziały elewacji. Jednocześnie już w 1. poło- 
wie XIX wieku zaczęto nawiązywać do wzorów 
rodzimego renesansu — tę tendencję nazwano 
stylem Franciszka I, a jej przykładem jest zbu- 
dowany w latach 1835-1854 paryski ratusz 
(arch. Etienne Hippolyte Godde i Jean Baptiste 
Cicćron Lesueur). Charakterystyczne dla tego 
stylu są wysokie mansardowe dachy i bogate 
zdobienia wokół okien budynku. Inspiracją dla 
francuskich architektów stały się również zamki 
nad Loarą. 

Największa popularność neorenesansu przy- 
padła na 2. połowę XIX wieku. Okres ten nazywa 
się stylem II Cesarstwa. Obok form neorenesanso- 
wych występowała w nim silna stylizacja neoba- 
rokowa oraz eklektyczna skłonność do mieszania 


elementów różnych epok. Najważniejsze budow- 
le, które wtedy powstały, związane były z zakro- 
joną na szeroką skalę przebudową Paryża, prowa- 
dzoną przez barona Georges'a Eugene'a Hauss- 
manna w latach 1852-1856. By stolicy nadać no- 
7y, reprezentacyjny wygląd, a jednocześnie ułatwić 
tłumienie rozruchów ulicznych zaprojektowano 
sieć prostych, szerokich bulwarów zbiegających się 
ku okrągłym placom. Wznoszone przy nich gma- 
chy otrzymywały bogaty, eklektyczny wystrój. Do 
najbardziej reprezentacyjnych należały: budynek 
opery paryskiej (1861-1874, arch. Charles Gamier) 
wzór dla budynków teatralnych w całej Europie, 
a także zespół tzw. Nowego Luwru (proj. 1852 
arch. Louis Tullius Joachim Visconti, realizacja 
arch. Hector-Martin Lefuel w 1. 1853—1857). 


Kraje niemieckiego obszaru językowego 


Za narodziny neogotyku w Niemczech uznano 
rok 1772 — datę wydania pracy Johanna Wolfgan- 
ga Goethego „O niemieckiej architekturze”. Dzie- 
ło to napisane pod wpływem wizyty w katedrze 
w Strasburgu wraz z pismami Fridericha Schegla 
propagowało idee ścisłego 
związku między gotykiem 
a kulturą niemiecką. Odro- 
dzenie gotyku oznaczać miało 
powrót do czasów jedności 
Niemiec. W myśl tych teorii 
„gotycki” znaczył tyle samo 
co „germański”, a za najlep- 
sze dzieła Średniowieczne 
uznano dokonania architek- 
tów niemieckich. W duchu ta- 
kich ideałów w 1808 roku 
przystąpiono do odbudowy 
katedry w Kolonii. Akcję tę 
traktowano symbolicznie 
zrujnowana katedra oznaczała 
upadłe państwo, a jej rekon- 
strukcja zapowiadała odro- 
dzenie. Do spopularyzowania 
idei odbudowy katedry przy- 
czynił się niemiecki kolekcjo- 


© W 1873 r. Francuzi posta- 
nowili wznieść w Paryżu bazyli- 
kę Sacrć Coeur. W wyniku kon- 
kursu wybrano projekt Paula 
Abadie — budowlę przypomina- 
jącą restaurowaną przez niego 
katedrę w Pórigueux 


ner i historyk sztuki Sulpiz Bo- 
isserće. W 1823 roku opubliko- 
wał on projekty i pomiary kate- 
dry. Moment ten przyjęty został 
jako początek okresu naukowe- 
go neogotyku niemieckiego. 
Wybitny architekt niemiec- 
kiego historyzmu — Karl Frie- 
drich Schinkel — w projektach 
kładł szczególny nacisk na eks- 
ponowanie dekoracyjności ma- 
teriału, głównie cegły, uważa- 
nej za tradycyjnie gotycką. Za- 
sługą Schinkla było wprowa- 
dzenie form neogotyckich do 
budownictwa rezydencjonalne- 
go. Niektóre realizacje tego ar- 
chitekta znajdują się na tere- 
nach dzisiejszej Polski. Na- 
leżą do nich m.in. kościół 
w Krzeszowicach pod Kra- 
kowem (1832, ukończony 
w 1874 r.), zamówiony przez 
hr. Artura Potockiego, i mo- 
numentalny zamek w Ka- 
mieńcu Ząbkowickim na 
Śląsku (1838, ukończony 


© Łatwo rozpoznawal- 
ny element neorenesansu 
francuskiego stanowi wy- 
soka część dachowa, sto- 
sowana chętnie w archi- 
tekturze miejskich ka- 
mienic i willi jeszcze na 
początku XX w. 


w 1863 r.), zbudowany dla ks. Marianny niderlandz- 
kiej. Schinkel pierwszy spośród niemieckich archi- 
tektów zastosował również formy neorenesanso- 


we. Jego Dom Ogrodnika w parku Charlottenhof 


w Poczdamie (1826-1827) był przykładem inspi- 


genstil 


racji willą włoską i do końca XIX wieku znalazł 
wielu europejskich naśladowców. 

Neorenesans rozwijał się przede wszystkim 
w monachijskim kręgu mecenatu króla bawar- 
skiego Ludwika I. Tu powstała pierwsza neore- 
nesansowa budowla w Niemczech — Leuchten- 
berg Palais (1816, arch. Leo von Klenze) wzo- 
rowany na rzymskim Palazzo Farnese. Podobny 
wystrój, inspirowany florenckimi pałacami Pit- 
ti i Rucellai, otrzymało skrzydło rezydencji mo- 
nachijskiej Kónigsbau (1826-1833, arch. Leo 
von Klenze). 

W 1. połowie XIX wieku powstał tzw. Rundbo- 
styl arkadowy. Król Ludwik I chciał, by 
różnił się on od znanych już klasycyzmu i neogo- 
tyku. Architekci sięgnęli więc po formy wczesno- 
renesansowe i romańskie, mieszając je często 
z elementami neogotyckimi. Styl arkadowy łączył 
się z działalnością Heinricha Hubscha w Baden- 
-Baden (kościoły neoromańskie we Fryburgu, 
1829-1838 i Rothenburgu, 1834), Friedricha Ei- 
senlohra (dworzec w Karlsruhe, 1845—1849), Frie- 
dricha von Gartnera w Bawarii (Ludwigskirche 
i Bawarska Biblioteka Państwowa w Monachium, 
1831-1840) oraz Ludwika Persiusa (Friedenskir- 
che w Poczdamie, 1845—1858). 


Wartościowe budowle neorenesansowe po- 
wstały w Dreźnie, gdzie działał architekt, profesor 
tamtejszej Akademii Sztuki, Gottfried Semper. Je- 
go dziełem był między innymi pierwszy gmach 
opery wzniesiony w latach 1838—1841 w stylu na- 
wiązującym do włoskiego cin- 
quecenta. W 1869 roku budy- 
nek spłonął. Semper odbudo- 
wał go, ale nowy projekt po- 
siadał już wyraźne cechy neo- 
barokowe (1871). Semper dzia- 
łał również w Wiedniu, który 
w połowie XIX wieku stał się 
centrum architektonicznym hi- 
storyzmu. Miasto poddano prze- 
budowie. Całą monumentalną za- 
budowę wokół Ringu zaprojek- 
towano w stylu neorenesansu. 


© W konkursie zorganizo- 
wanym w 1860 r. na projekt 
paryskiej opery zwyciężył 
Charles Garnier. Autorami 
dekoracji fasady byli rzeź- 
biarze Emmanuel Frćmiet 
i Jean Baptiste Carpeaux 


> Wnętrza zamku Neuschwanstein w Bawarii 
swoim przepychem dorównują syłwetce budowii. 
W dekoracji słynnej sali tronowej dostrzec można 
formy bizantyjskie, romańskie, a nawet celtyckie 


Wzniesiono m.in. najbardziej okazałą neogotycką 
świątynię — kościół Wotywny (Votivkirche, 
1856-1879, arch. Heinrich von Ferstel). 
Oryginalna architektura powstawała w kręgu 
mecenatu króla Ludwika II Bawarskiego. Wład- 
ca ten poświęcił swoje panowanie i fundusze Ba- 
warii pasji wznoszenia imponujących rezyden- 
cji. Każda z nich zbudowana została w innym 
stylu. Zamek Linderhof (1870-1886, arch. Ge- 
org von Dollmann) nawiązywał do form późno- 
barokowych i rokokowych. Pałac Herrenchiem- 
see (1878, arch. F.P. Stulberger) był natomiast 
kopią Wersalu Ludwika XIV. Najbardziej nie- 
zwykły spośród zamków Ludwika II — Neu- 
schwanstein — wzniesiony na skalistym wzgórzu 


alpejskim, baśniową sylwetką nawiązywał głów- 
nie do architektury romańskiej i oper Richarda 
Wagnera (1867—1886, arch. Eduard Riedl, Chri- 
stian Janek, Georg von Dollmann). 


Rzemiosło artystyczne i malarstwo 


Historyzm i eklektyzm zaznaczyły swoją 
obecność we wszystkich dziedzinach sztuki. 
Wraz z projektem budynku tworzono często od- 
powiednie stylowe wyposażenie. W neogotyc- 
kich kościołach umieszczano ławki, stalle, ołta- 
rze i ambony z gotyckimi elementami dekoracji 
architektonicznej. Podobnie w budowlach neo- 
renesansowych czy neobarokowych — sprzęty 
dekorowano fryzami arkadowymi, kolumnami 
lub bogatymi rzeźbieniami. Również naczynia 
liturgiczne zdobiono stosownym ornamentem. 
Ten zwyczaj przeniknął też do mebli i naczyń 
używanych w domach prywatnych. Formy hi- 
storyczne pojawiły się nawet w biżuterii i stro- 
jach eleganckich dam. 

W malarstwie oryginalnym przejawem histo- 
ryzmu była działalność prerafaelitów — Bractwa 
Prerafaelitów. Utworzyli je w 1848 roku trzej 
studenci Królewskiej Akademii w Londynie: 
William Holman Hunt, Dante Gabriel Rossetti 
i John Everett Millais. Artyści wystąpili z ostrą 
krytyką współczesnej sztuki. Twierdzili, że jej 
upadek rozpoczął się już w XVI wieku wraz 
z późnymi dziełami Rafaela. Za twórczość war- 


tościową uznawali dzieła 
XV-wieczne, przedrene- 
sansowe, włoskie i nider- 
landzkie. W takim duchu 
malowali więc własne 
obrazy. Bractwo począt- 
kowo miało konspiracyj- 
ny charakter. Jego człon- 
kowie podpisywali swo- 
je obrazy inicjałami PRB 


u qr © Zamek Neuschwan- 
: stein należy do najdziw- 
niejszych i najbardziej 
fascynujących dzieł ar- 
chitektury XIX w. Jego 
fantazyjna sylwetka tra- 
fiła nawet do czołówki fil- 
mów Walta Disneya 


(Pre-Rafaelite Brotherhood). Podstawę istnienia 
grupy stanowiły więzy przyjaźni, a jej działa|- 
ność zakończyła się z powodu osobistych kon- 
fliktów. Krótkie istnienie bractwa (do 1851 r.) 
miało jednak znaczący wpływ na sztukę angiel- 
ską 2. połowy XIX wieku. 

Z prerafaelitami związał się pisarz John Ru- 
skin. Komentował twórczość bractwa, odpierał 
ataki na malarstwo tej grupy, współtworzył pro- 
gram artystyczny. Duchowym przywódcą sto- 
warzyszenia był natomiast Dante Gabriel Ros- 
setti — poeta, malarz, tłumacz i wielbiciel Dan- 
tego. Tworzone przez niego zmysłowe i poetyc- 
kie wizerunki kobiet o bladych twarzach, 
ogromnych oczach i bujnych, rozpuszczonych 
włosach, otoczonych kwiatami i symboliczny- 
mi atrybutami, stały się synonimem prerafaelic- 
kiego stylu i urody. Obrazy członków bractwa, 
często o tematyce religijnej lub moralizator- 
skiej, przepełniał poetycki nastrój i metaforycz- 
ność. Ich wadę stanowiło zbytnie nagromadze- 
nie szczegółów i przeładowanie realistycznie 
odwzorowanymi rekwizytami o niejasnej sym- 
bolice. Były przez to zbyt zagmatwane i nie- 
możliwe do odczytania przez widza bez dodat- 
kowego komentarza autora. 

Neogotyk i eklektyzm nie wytworzyły 
w sztuce nowej syntetycznej formy. Jednak wy- 
bierając z wcześniejszych stylów najbardziej 


sprawdzone wartości, dały impuls powstaniu 
wielu cennych dzieł. 


4% Jedną z wielu rezydencji wzniesionych 
z inicjatywy króla Ludwika II Bawarskiego 
jest pałac Linderhof. Pasja, z jaką władca 
wydawał fundusze Bawarii na budowę ko- 
lejnych rezydencji, przyczyniła się do pozba- 
wienia go tronu i życia 


ft Poetyckie portrety pędzla Dante Gabriela 
Rossettiego sławiły zmysłowo-liryczną urodę 
kobiet, traktowanych przez prerafaelitów jak 
egzotyczne mityczne damy serca i heroiny 


Realizm 


Wiek XIX zachłysnął się racjonalizmem. Rewolucja techniczna, rozwój 
przemysłu i odkrycia naukowe zrodziły w ludziach złudne przekonanie, że 
rzeczywistość ogranicza się jedynie do tego, co dotykalne i policzalne. „Po- 
każcie mi anioła, to go namaluję” — prowokacyjnie i niemal bluźnierczo na- 
woływał Gustave Courbet. Camille Pissarro postulował spalenie Luwru, in- 
ni żądali zamknięcia akademii — symbolu i ostoi tradycyjnego malarstwa. 
Nowa epoka, której narodziny świętowano, domagała się nowej sztuki, a ta 


— wedle słów samych artystów — zastąpić miała królów i świętych hołotą. 
Rodziły się nowe poglądy na świat i nowe pojmowanie historii. W takich 
okolicznościach i w takiej atmosferze w roku 1855 w Paryżu odbyła się de- 
monstracyjna wystawa obrazów G. Courbeta, odrzuconych z Salonu Wy- 
stawy Światowej. Płótna pokazane zostały w osobnym pawilonie i opatrzo- 
ne hasłem „Le Rćalisme”. Ten moment uznany został w historii sztuki za 


narodziny nowego kierunku. 


f Na obrazie „Spotkanie lub Dzień dobry, panie Courbet” artysta przedstawił fakt ze swe- 
go życia — przybycie do Montpellier i spotkanie z mecenasem Alfredem Bruyasem. Pewność 
siebie emanująca z postaci młodego malarza spowodowała, że publiczność zatytułowała obraz 


ironicznie: „Fortuna składająca hołd Geniuszowi” 


o takiego było w obrazach Gustave 'a 
( Courbeta, że szacowne jury wystawy za- 

decydowało o niedopuszczeniu ich do 
oficjalnej ekspozycji? Otóż dzieła te podważały 
podstawowe wartości sztuki: piękno, elitarność 
i odpowiednią tematykę. W połowie XIX wieku 
odbiorca sztuki oczekiwał od niej, by upiększa- 
ła przedstawianą rzeczywistość, by pokazywała 
tematy i osoby godne uwagi, by wzruszała i in- 
spirowała. Widz przychodził do salonu podzi- 
wiać wielkie tematy malarskie: sceny mitolo- 
giczne, wydarzenia historyczne z udziałem 
władców i bohaterów oraz kompozycje religij- 
ne ilustrujące sceny cudów i żywoty świętych. 


Oczekiwał, by obrazy malowane były w sposób 
odpowiedni — idealizujący Świat, nadający kom- 
pozycjom atmosferę patosu, nastrojowości i du- 
chowości. Sztuka XIX wieku spełniała te wy- 
magania. Przestrzegała określonej hierarchii — 
nie było w niej miejsca dla pospolitych tema- 
tów. Tymczasem Courbet hierarchię tę zignoro- 
wał. Odrzucił wszelką odpowiedniość i stosow- 
ność, idealizację i duchowość. Na pierwszy plan 
wprowadził w swoich płótnach osoby, które do- 
tąd mogły co najwyżej liczyć na rolę elementu 
w dekoracyjnym sztafażu i miejsce w tle kom- 
pozycji. Dwa najgłośniejsze obrazy Courbeta: 
„Kamieniarze” i „Pogrzeb w Ornans” — uznane 


za manifest realizmu — przedstawiają sceny 
z życia codziennego zwykłych ludzi: dwóch 
pracujących robotników oraz skromny wiejski 
pochówek. Zarówno tematy, jak i beznamiętny, 
naturalistyczny sposób narracji zaszokowały 
dziewiętnastowieczną publiczność i jury pary- 
skiej Wystawy Światowej. Jednocześnie wyty- 
czyły nowy i rewolucyjny kierunek rozwoju 
malarstwa europejskiego. 


Kłopoty z nazwą 


Termin „realizm”, użyty jako nazwa nowego 
kierunku, nie jest pojęciem w pełni jednoznacz- 
nym. Najogólniej należy go rozumieć jako na- 
śladowczy sposób przedstawiania rzeczywisto- 
ści. Pojawia się on na przestrzeni dziejów sztu- 
ki wielokrotnie: od starożytnej Grecji, poprzez 
renesans i klasycyzm, aż do dwudziestowiecz- 
nego hiperrealizmu. Tak rozumiany realizm jest 
pojęciem bardzo szerokim ze względu na różne 
— zależne od epoki — definicje rzeczywistości. 
Posługując się nim jako kryterium, w jednym 
szeregu postawić by trzeba klasyczne posągi 
greckie, drobiazgowe obrazy Jana van Eycka, 
naturalistyczne płótna Caravaggia i nadrealne 
wizje Salvadora Dalego. 

Realizm występuje też w historii sztuki 
w innym znaczeniu: jako nazwa historycznego 
kierunku w sztukach plastycznych i literaturze, 
zapoczątkowanego około połowy XIX stulecia 
we Francji. W plastyce czołowymi przedstawi- 
cielami realizmu byli: Gustave Courbet, Jean 
Francois Millet i Honorć Daumier. Założenia 
programowe nowego kierunku wyszły w 1857 ro- 
ku spod pióra Jules'a Champfleury ego. Rea- 
lizm zaistniał także w innych krajach europej- 
skich, m.in. w Niemczech (np. w twórczości Ma- 
xa Liebermanna), Belgii (Charles de Groux), Ro- 
sji (pieriedwiżnicy) i Polsce (np. Józef Chełmoń- 
ski, Aleksander Gierymski, Aleksander Kotsis). 


Rewolucja w imię prawdy i szczerości 


Realizm był kierunkiem awangardowym i re- 
wolucyjnym. Świadczyły o tym hasła głoszone 
przez jego zwolenników, nawołujące do odżeg- 
nania się od przeszłości, uwolnienia od historii, 
dążenia do pełnej wolności umysłu. Jednocześ- 
nie realiści posługiwali się tradycyjną konwencją 
malarską, wiernie naśladującą rzeczywistość. 
Ich rewolucyjność dotyczyła bowiem bardziej 
treści aniżeli formy dzieła sztuki. Głównym ce- 
lem twórczości realistów było dążenie do auten- 
tyczności i szczerości wypowiedzi artystycznej, 
a w konsekwencji ukazanie prawdziwej i obiek- 
tywnej rzeczywistości. W imię tych idei twórcy 


1850 — obraz Gustave'a Courbeta „Kamie- 
niarze” wystawiony w Salonie Paryskim 

1855 — indywidualna wystawa G. Courbeta 
pod hasłem „Le Rćalisme"” — oficjalny po- 
czątek realizmu w malarstwie europejskim 


1857 — program realizmu pióra Jules'a 
Champfleury'ego 

1859 — Jean Francois Millet maluje obraz 
„Anioł Pański” 

ok. 1870-1880 — dominacja realizmu jako 
kierunku w malarstwie europejskim XIX w. 


4 „Anioł Pański” Jeana Francois Milleta stał się jednym z najpopularniejszych obrazów XIX w. 
Był powielany w różnych technikach i rozpowszechniany niemal jak obrazek dewocyjny 


realistyczni zanegowali większość tradycyjnych 
wartości. Ich rewolucja nie polegała jednak na 
zniszczeniu, ale na odnowieniu i odświeżeniu 
spojrzenia na naturę i sztukę. Dlatego tradycyjne 
pojęcie piękna zastąpili szczerością, idealizację 
wiernym odtwarzaniem 
świata, uznane konwen- 
cje malarskie — auten- 
tycznym (realistycznym) 
obrazem życia. Jedno- 
znacznie natomiast odrzu- 
cili obowiązujące do tej 
pory szablony i stereoty- 
powe wyobrażenia. 


Naukowość sztuki 


Dziewiętnastowiecz- 
ne odkrycia w dziedzi- 
nie nauk przyrodniczych 
i historycznych, ich tem- 
po i rewolucyjność, stwo- 
rzyły fascynujące wra- 
żenie braku widocznych 
granic zgłębiania wie- 
dzy o świecie. Człowiek 
— artysta — uległ kuszące- 
mu, lecz złudnemu prze- 
świadczeniu, że oto tu 
i teraz znaleziony został 
klucz do tego, co rzeczy- 
wiste. Sztuka próbowała skorzystać z tego 
klucza, starała się być naukowa. Od nauki usi- 
łowała dowiedzieć się, jak ominąć pozory za- 
cierające sens rzeczywistości i dlatego, tak 
jak nauka, postanowiła opierać się na fak- 
tach. Za cel najwyższy uznała uszanowanie 
prawdy faktów, z których budowała wizję świa- 
ta. Obraz stał się więc wiernym opisem tego, 
co postrzegalne i doświadczalne; oparty był 
na skrupulatnej i obiektywnej obserwacji ży- 
cia. W myśl tych zasad należało malarstwo po- 
zbawić wszelkiej abstrakcji, metafizyki i aluzyj- 
ności. Wiara w fakty miała zastąpić wszelką 
wiarę. Jednak pomimo tych, obcych naturze 
sztuki, naukowych wytycznych, realizm unik- 
nął materializmu i chłodnej analizy. Ogląda- 
jąc najwspanialsze dzieła Milleta, widz jest 
urzeczony nastrojowością obrazu „Anioł 
Pański” czy ponadczasowością prawd o ludz- 


kim trudzie zawartych w „Siewcy”. Wydaje się, 
że poza realistycznymi pragnieniami ukaza- 
nia prozy życia ówcześni artyści przenosili 
na płótna niezłomne przeświadczenie o wznio- 
słości i wyjątkowości nowego Świata. 


f Gustave Courbet o zajęciu kamieniarza mówił: „W tym zawo- 
dzie tak się zaczyna i tak się kończy”. Myśl tę wyraził obrazowo 
w swoim słynnym dziele „Kamieniarze”. Obraz stał się legendą, do- 
datkowo podsycaną przez fakt, iż płótno nie istnieje — zaginęło pod- 
czas bombardowania Drezna w czasie II wojny światowej 


Naukowy stosunek do 
przenoszonych na płótno 
wydarzeń był tym, co za- 
sadniczo odróżniało malar- 
stwo realistyczne od trady- 
cyjnego. Realiści rejestro- 
wali fakty bez emocji i mo- 


© G. Courbet, jak przy- 
stało na założyciela kie- 
runku, pozostał wierny za- 
łożeniom realizmu. Jego 
obrazy, m.in. „Przesiewanie 
zboża” — w odróżnieniu od 
twórczości np. J.F. Mille- 
ta, pozbawione były wszel- 
kich odniesień wykracza- 
jących poza realną rzeczy- 
wistość 


ralizowania. Ograniczali rolę elementów psy- 
chologicznych i metafizycznych. Obraz miał 
być równie neutralny, jak obiektywna fotogra- 
fia, która zresztą niejednokrotnie służyła arty- 
stom jako środek pomocniczy przy zapisywa- 
niu ulotnych zdarzeń. Ta beznamiętność reali- 
stów prowokowała liczne głosy krytyki. Obraz 
Edouarda Maneta „Rozstrzelanie cesarza Ma- 
ksymiliana” ściągnął na artystę oskarżenia 
o brak serca i niezdolność stworzenia dzieła od- 
powiedniego dla tak dramatycznego tematu, 
zwłaszcza że widzowie mieli w pamięci ekspre- 
syjną wizję tego samego wydarzenia stworzoną 
przez Goyę. „Pogrzeb w Ornans” Courbeta 
zgorszył publiczność niegodnym według niej 
stosunkiem do Śmierci. Zwykłą w takich wy- 
padkach metafizyczność i pompatyczność przed- 
stawienia Courbet zastąpił konkretem skromne- 
go, wiejskiego pochówku. 


Tu i teraz, czyli // faut ćtre de son temps 


To francuskie powiedzenie mówi, że trzeba 
być człowiekiem swoich czasów. Dewiza ta sta- 
ła się jednym z podstawowych haseł programu 
realizmu. Zgodnie ze słowami Courbeta: „Arty- 
ści jednego wieku nie są zdolni do ukazania 
wieku poprzedniego czy przyszłego [...]. Histo- 
ria epoki kończy się z tą epoką i z tymi, którzy 
ją wyrażali”. Jest to konsekwencja poglądów 
realistów wielbiących współczesność, a nade 
wszystko ceniących faktografię. Jedynym te- 
matem, który w takiej sytuacji mógł okazać się 
godnym malarza, był świat współczesny — jego 
prawdziwy i obiektywny zapis. Jules Champ- 
fleury powiedział, że o wiele bardziej interesu- 
jące od wyobrażania świetności minionych cza- 
sów jest „nacechowane powagą przedstawianie 
powierzchowności ludzi dnia dzisiejszego, me- 
loników, czarnych fraków, Iśniących butów al- 
bo sabotów wiejskich”. Trzeba sobie zdać spra- 
wę z tego, jak dużą zmianę wprowadzili reali- 
ści, wypełniając obrazy scenami z życia współ- 
czesnej Francji. Kiedy Courbet pokazał „Ka- 
mieniarzy”, był to policzek wymierzony mie- 
szczańskiemu widzowi rozmiłowanemu w ma- 
larstwie mitologicznym, klasycznych aktach 
i pompatycznych obrazach religijnych. Courbet 
rzucił wyzwanie tradycji, gustowi i przyzwy- 
czajeniom dziewiętnastowiecznej Francji. Obraz, 
o monumentalnych rozmiarach (165 x 238 cm), 


zastrzeżonych do tej pory wyłącz- 
nie dla kompozycji o wzniosłym 
temacie, przedstawiał dwóch ro- 
botników podczas ciężkiej, mo- 
notonnej pracy. Brutalny natura- 
lizm tego dzieła musiał szoko- 
wać. Szokowało też jawne odar- 
cie sztuki z jej najwyższych 


© Według starego obyczaju kło- 
sy, jakie pozostały na polu po Żni- 
wach, przypadały najuboższym 
mieszkańcom wsi. Takie właśnie 
„Kobiety zbierające kłosy” przed- 
stawił J.F. Millet w swoim arcy- 
dziele z 1857 r. Stworzył tym sa- 
mym jeden z najbardziej przejmu- 
jących obrazów chłopskiego życia 
w malarstwie XIX w. Płótno ma 
pewne nietypowe dla realizmu ce- 
chy sentymentalne i symboliczne 


przymiotów: piękna, mistycyzmu, a przede 
wszystkim niecodzienności. 


Nowe tematy, nowi bohaterowie 


Najbardziej znaczącym wkładem realizmu 
w historię malarstwa było rozszerzenie kręgu 
zainteresowań artystów o tematy uznawane 
dotąd za niegodne sztuki. Był to rezultat zmie- 
niającej się sytuacji społeczno-politycznej, 
a przede wszystkim dochodzących do głosu 
idei socjalistycznych, które znajdowały odbi- 
cie w twórczości artystycznej. „Portret robot- 
nika w bluzie roboczej jest wart tyleż, co por- 
tret księcia w złocistym stroju” — twierdził 
Thćophile Thorć, dziewiętnastowieczny kry- 
tyk o lewicujących poglądach społeczno-po- 
litycznych. „W rzeczywistości nic nie razi; 
w słońcu łachmany są warte tyleż, co królew- 
skie stroje” — wtórował mu L.E.E. Duranty. 
Skutkiem takich poglądów było pozbawienie 
malarstwa jego elitarności. Od tej pory nie 
będzie już tematu, którego artysta nie mógłby 
ukazać. Sztuka zejdzie z piedestału, stanie się 
demokratyczna. Chcąc sprostać wymogom 
czasu, realiści sięgnęli po tematy rejestrujące 
nowe zjawiska i problemy, które przyniosła 
ich epoka. Należały do nich: walka o prawo 
do pracy i godne warunki socjalne oraz ros- 
nące znaczenie i siła społeczna proletaria- 
tu. Na scenę zastrzeżoną dotąd dla królów, 
szlachty, dyplomatów i bohaterów wprowa- 
dzili kupców, robotników i chłopów. 


© Litografia Honorć Daumiera 
„Ulica Transnonain” jest relacją 
dramatycznych zajść, które mia- 
ły rzeczywiście miejsce w Paryżu 
15 kwietnia 1834 r. Podczas ro- 
botniczych zamieszek od strzału, 
który padł z okna kamienicy, zgi- 
nął żołnierz. W odwecie armia do- 
konała masakry wszystkich mie- 
szkańców domu. W swoim dziele 
Daumier nie wykroczył poza gra- 
nice beznamiętnego sprawozda- 
nia, z chłodnym obiektywizmem 
pokazał martwe ciała anonimo- 
wych ofiar 


4 Typowe dla portretu realistycznego było zainteresowanie po- 
staciami z ówczesnej rzeczywistości społecznej. Charakterystycz- 
na rodzajowość ujęcia szła w parze z dbałością o szczegóły i rea- 
lia, co widać w pracy Daumiera „Miłośnik sztychów” 


Wysoko cenione było przez realistów to, co 
powszednie, gminne i marginesowe. Inspiracją 
stał się pospolity ttum — robotników, chłopów, 
praczek, prostytutek. Portretując go, artyści sta- 
rali się przenieść do sztuki obyczaje, wygląd 
i idee własnej epoki. Utrwalali więc sceny z co- 
dziennego życia biedoty i proletariatu — dwóch 
sił dominujących w dziewiętnastowiecznym spo- 
łeczeństwie. Mimo że obrazy nie wykraczały 
poza relacjonowanie aktualnej sytuacji społecz- 


nej i nigdy otwarcie nie pro- 
testowały przeciw układom 
politycznym, były odczy- 
tywane jako realne zagro- 
żenie dla władzy klas śred- 
nich. H. Daumier — autor 
bezkompromisowych rysun- 
ków satyrycznych po licz- 
nych przesłuchaniach trafił 
do więzienia. Cenzura poli- 
cyjna zabroniła wystawia- 
nia i reprodukowania „Roz- 
strzelania cesarza Maksy- 
miliana” E. Maneta. Dzieła 
Courbeta wystawiane w Sa- 
lonach w latach 1850-1851 
uważano za niebezpiecznie 
socjalistyczne. Ich autor zna- 
ny był z politycznego zaan- 
gażowania. Po upadku Ko- 
muny Paryskiej wytoczono 
mu nawet proces i skazano 
na poniesienie kosztów odbudowy kolumny 
Vendóme. Jego obraz „Kamieniarze” stał się ma- 
nifestem nowych czasów, a filozof Pierre Joseph 
Proudhon określił to dzieło mianem pierwszego 
obrazu socjalistycznego. 

Ulubionym tematem realistów była praca. W ta- 
kich obrazach, jak: „Kobiety zbierające kłosy” 
Milleta, „Cykliniarze” Gustave'a Caillebotta czy 
— już impresjonistyczne w formie — „„Prasowacz- 
ki” Edgara Degasa, postaciami centralnymi są 
ludzie wykonujący powszednią, nużącą pracę. 
Obrazy te to studia pospolitych, wcale nie pięk- 
nych ciał, wykonujących typowe czynności i ru- 
chy. Akcja rozgrywa się w nieciekawym, niczym 
nie wyróżniającym się otoczeniu. Nic dziwnego, 
że taka sztuka musiała budzić sprzeciwy krytyki 
zarzucającej jej niestosow- 
ność i zacieranie granicy mię- 
dzy pięknem a brzydotą. 

Szczególnie interesowa- 
ły realistów dwa środowi- 
ska — miasto i wieś. Pierwsze 
było ucieleśnieniem ziem- 
skiego piekła; widziane ja- 
ko pokusa i pułapka, bezli- 
tosna dla słabych, ale hojna 
dla silnych i bezwzględnych. 
Miasto fascynowało jako 
miejsce narodzin nowości, 
a jednocześnie śmierci tra- 
dycji i obyczaju. Uwagę przy- 
ciągały powstające w nim 
patologie społeczne, samot- 
ność i nędza. Najskrupulat- 
niejszym kronikarzem życia 
miasta był Daumier. Scha- 
rakteryzował niemal wszyst- 
kie aspekty tego środowiska, 
nie pomijając żadnej z klas 
społecznych. Wieś, stanowiąca kontrast w stosun- 
ku do miasta, jawiła się realistom jako ostoja tego, 
co pobożne, pierwotne, naiwne, szczere i prawdzi- 
we. W obrazach wsi eksponowana była prostota 
i autentyzm jej mieszkańców (,,Trzy kobiety w ko- 
ściele” Wilhelma Leibla), a także mityczna jed- 
ność chłopa z ziemią, najbardziej dosłownie uka- 
zana w stworzonej przez Milleta postaci siewcy, 
który jest, według słów krytyka Teofila Gautiera, 
„malowany tą właśnie ziemią, jaką [...] obsiewa”. 


PU 


z cytrynami 


presjonizmu 


Realizm w Polsce 


Niewiele da się znaleźć cech łączących re- 
alizm francuski z jego polskim odpowiedni- 
kiem. Wspólne były w zasadzie tylko ogólne 
idee epoki oświecenia, różna natomiast pozy- 
cja obu krajów — tak pod względem swobód 
narodowych i politycznych, jak i poziomu 
rozwoju gospodarczego. Polska znajdowała 
się pod zaborami i nieustannie walczyła 
o utrzymanie kulturowej tożsamości narodu. 
W takiej sytuacji najbardziej aktualne okazało 
się malarstwo historyczne. Wielu artystów, 
z Janem Matejką na czele, podporządkowało 
swoją twórczość społecznej służbie „ku po- 
krzepieniu serc” i kształtowaniu świadomości 
narodowej. W odróżnieniu od Francji, dzie- 
więtnastowieczna Polska była krajem rolni- 
czym, w którym dominującą grupę społeczną 
stanowili chłopi. Z tego m.in. powodu stali się 
oni tematem fascynującym malarzy, którzy 
poświęcając im swe płótna, chcieli zamanife- 
stować podziw dla ich ciężkiej pracy, a także 
wywodzące się z romantyzmu przeświadcze- 
nie o szczególnym posłannictwie ludu. Wie- 
rzono, że w jego obrzędach, tradycji i etosie 
odnaleźć można prawdziwą Polskę. 

Pierwszą fazę realizmu w Polsce nazywa się 
realizmem chłopskim. Kierunek ten wykształcił 
się z malarstwa pejzażowego i rodzajowego, 
które z czasem ewoluowało ku realizmowi spo- 
łecznemu. Przykładem mogą być prace Józefa 
Szermentowskiego i Wojciecha Gersona. Obaj 
artyści malowali widoki wsi polskiej, życie 
i obyczaje jej mieszkańców. Wysoką pozycję 
wśród realistów zajmował Aleksander Kotsis — 
z pochodzenia podhalański chłop, opisujący 
własny świat z dystansem i obiektywizmem. 

Druga, późniejsza, faza realizmu w malar- 
stwie polskim XIX wieku nastąpiła po klęsce 
powstania styczniowego, w okresie zaostrzo- 
nego carskiego reżimu, ale także przyspiesze- 
nia rozwoju kapitalizmu. W tym czasie rady- 


f © W „Piaskarzach” Aleksander Gierymski zamanifestował zaintere- 
sowanie nową realistyczną tematyką. Stworzył pozbawiony patosu i ale- 
goryczności obraz ciężkiej pracy warszawskiego proletariatu. „Żydówka 
jest już przykładem przenikania się konwencji artystycz- 
nych. Realistyczne są w tym obrazie szczegóły i doskonałość warsztatowa, 
lecz subtelna gra koloru i światła to zapowiedź nowego kierunku — im- 


kalizowała się ideologia 
pozytywizmu, co w sztu- 
ce oznaczało aprobatę este- 
tyki realizmu. Popularność 
zdobyło przekonanie, że 
nadrzędnym celem sztuki 
jest wierne, a nawet dokumentalne odtwarza- 
nie rzeczywistości. W tym kontekście tematy- 
kę wiejską kontynuował Józef Chełmoński - 
mistrz nastrojowych pejzaży, doskonałych 
ujęć pędzących cwałem koni i pełnych dbało- 
ści o realia scen rodzajowych. Miasto również 
zaczęło inspirować polskich artystów. Najlep- 
szym tego przykładem jest wczesna twórczość 
Aleksandra Gierymskiego, który był najbliż- 
szy problematyce francuskiego realizmu. Ar- 
tysta tworzył wizerunki warszawskiej biedoty, 
pracujących robotników, rejestrował współ- 
czesne mu zwyczaje i obrzędy. Nie zabrakło 
też w polskim realizmie obrazów o aktual- 
nych, proletariackich treściach. Wyszły one 
spod pędzla Stanisława Lentza, który na- 
malował serię płócien o socjalistycznym 
przesłaniu. 


Specyficzną cechą polskiego realizmu był je- 
go charakter polityczno-narodowy. Znakomity- 
mi przedstawicielami tej odmiany kierunku by- 
li: Maksymilian Gierymski (starszy brat Ale- 
ksandra), twórca m.in. dzieł poświęconych po- 
wstaniu styczniowemu, oraz Jacek Malczewski, 
który gehennie syberyjskich zesłańców poświę- 
cił serię obrazów, nie pozbawionych cech psy- 
chologicznego portretu i metaforyczności. 

Realizm nie przeminął z wiekiem XIX. Jest 
obecny w malarstwie i rzeźbie XX wieku, z jed- 
nej strony jako ogólna konwencja naśladowcze- 
go przedstawiania rze- 
czywistości, z drugiej 
zaś jako nazwa nowych 
kierunków. Na począt- 
ku naszego stulecia za- 
istniał surrealizm: kie- 
runek używający reali- 
stycznej konwencji opi- 
su w odniesieniu do nad- 
rzeczywistości, do Świa- 
ta snów i ukrytych prag- 
nień. Z kolei po 1917 ro- 
ku w Rosji Radzieckiej, 
a po II wojnie świato- 
wej również w Polsce, 
panował niepodzielnie 
socrealizm — skrajnie 
ideologiczna forma re- 
alizmu o silnym zabar- 
wieniu proletariackim 
i socjalistycznym. Ko- 
lejnym przykładem dziedzictwa realizmu może 
być hiperrealizm, kierunek, który do skrajności 
doprowadził skrupulatność opisu świata, two- 
rząc obraz dosłownie fotograficzny, doskonal- 
szy od rzeczywistego. 

Dorobek dziewiętnastowiecznego realizmu 
zdobył trwałe miejsce i znaczenie w historii sztu- 
ki. Dzieła realistyczne niejednokrotnie inspiro- 
wały artystów późniejszej epoki, na przykład 
obrazy J.F. Milleta. „Kobiety zbierające kłosy” 
i „Siewca” były wielokrotnie kopiowane przez 
Vincenta van Gogha, a „Anioł Pański” doczekał 
się oryginalnego hołdu w postaci „Interpretacji 
paranoiczno-krytycznej” autorstwa ekscentrycz- 
nego surrealisty, Salvadora Dalego. 


e ft J.F. Millet mówił, że w swoich obra- 
zach chciałby wyrazić „wołanie ziemi i god- 
ność ciężkiej pracy”. Jego „Siewca” odczyty- 
wany był jako ucieleśnienie ludu i mityczny 
obraz człowieka związanego z ziemią. Obraz 
ten zafascynował wielu późniejszych twórców, 
m.in. Vincenta van Gogha, który pasjonował 
się malarstwem wielkiego poprzednika 


f Obraz Claude'a Moneta ze słynnej serii 
„Nenufary” 


(1840-1926), spostrzegł, że to samo określo- 

ne miejsce, budynek czy drzewo, choć same 
w sobie mogą się nie zmieniać, są za każdym ra- 
zem inne — zmienia je oświetlenie. Uważnie przy- 
glądał się, jaki odcień nadaje słońce murom, tra- 
wie, koronie drzew o różnych porach dnia. Wię- 
cej, obserwował, jak miejsca te odmiennie wy- 
glądają o różnych porach roku. Inaczej wygląda 
łąka w lipcowe upalne południe, a zupełnie ina- 
czej, gdy oświetla ją październikowe zamglone 
słońce. 

Zafascynowany tym zjawiskiem, Claude Mo- 
net swoje obserwacje utrwalił na wielu obrazach. 
Jednym z najsłynniejszych jest cykl przedstawia- 
jący katedrę w Rouen. Można zadać pytanie: 
Czyżby ten kościół był aż tak wyjątkowy, że je- 
den malarz postanowił go namalować wielokrot- 
nie? Tak, dla artysty ta gotycka budowla była nie- 
zwykle cenna, lecz nie dla jej historii czy wybit- 
nych dzieł sztuki, które się w niej znajdowały. 
Malarza fascynowała fasada, a dokładniej to, jak 
zmieniał się jej wygląd w zależności od położe- 
nia słońca. Artysta nie interesował się detalami 
architektonicznymi, a skupiał się na wiernym od- 


JĘ” z francuskich malarzy, Claude Monet 


Impresjonizm 


Na co dzień nie zastanawiamy się, jaki kolor ma światło czy cień. Owe 
zjawiska wydają się nam czymś naturalnym, niezmiennym, a tym samym 
mało istotnym. Niekiedy tylko, gdy z laboratorium fotograficznego odbie- 
ramy zdjęcia z wakacji, dziwimy się, że na tych zrobionych przy zachodzie 
słońca mamy nienaturalny kolor skóry. To nie wina błony fotograficznej, 

a faktu, że zachodzące słońce daje coraz ciemniejsze światło: 
żółtopomarańczowoczerwone. Z podobnym, ale odwrotnym zjawiskiem 
mamy do czynienia o Świcie. 


skiej. Byli wśród nich m.in. Alfred Sisley, Camil- 
le Pissarro i Claude Monet. Zetknęli się tam 
z dziełami angielskich romantyków: Josepha 
E M.W. Turnera (1775-1851) 
i Johna Con- 


daniu wrażenia, jakie odczuwał, widząc oświetle- 
nie katedry około godziny 10.00, 14.00 czy 
20.00. O każdej porze szkicował inną wersję tego 
samego widoku. Dzięki temu mamy cykl obra- FZ 
zów przedstawiających fasadę katedry w Rouen. 
Każda praca różni się od poprzedniej cieniami, 
ich bogatymi barwami, migotaniem światła. 
Jednym z najważniejszych elementów takiego 
sposobu malowania było wrażenie, fascynacja 
chwilowym wyglądem, oświetleniem trwającym 
kilka lub kilkanaście minut, dopóki słońce nie 
przejdzie dalej. Malarz szybkimi uderzeniami 
pędzla „notował” swoje odczucia, doznania. Ten 
typ malarstwa nazwano impresjonizmem (od fran- 
cuskiego słowa: impression — wrażenie). Kieru- 
nek ów rozwijał się w latach siedemdziesiątych f] 
i osiemdziesiątych XIX wieku, głównie we Francji. 
Genezy impresjonizmu, uznanego za począ- 
tek sztuki nowoczesnej XX wieku, można do- 
szukiwać się u wielu różnorodnych źródeł. Jed- 
nym z ważniejszych był pobyt grupy francu- 
skich artystów w Anglii w okresie wojny fran- 
cusko-pruskiej (1870-1871) i Komuny Pary- 


Paul Gauguin przez wiele lat przebywał 
na Tahiti. Zafascynowany egzotyczną 
urodą mieszkanek, malował je nasyconymi plamami 
z wyrazistym konturem t 


ft Alfred Sisley malował nastrojowe pejzaże odznaczające się subtelną gamą barw. Z niezrównanym mistrzostwem oddawał grę refleksów 
świetlnych na wodzie, jak w obrazie z 1878 roku „Łódź podczas powodzi” 


stable'a (1776-1837). Ci właśnie artyści 
w pierwszej połowie XIX wieku stworzy- 
li liczne obrazy, na których coraz mniej- 
szą rolę odgrywały kontury, a coraz więk- 
szą kolory, plamy barwne, nieważne, czy 
malowali krajobrazy, postacie, czy też 
martwe natury. Dzieł tych nie można na- 
zwać jednak płótnami impresjonistyczny- 
mi, ponieważ ich twórcy niedostatecznie 
analizowali cień. 

Innym faktem, mającym wpływ na 
powstanie impresjonizmu, było unowo- 
cześnienie w połowie XIX wieku fotogra- 
fii. Postęp techniki spowodował, że foto- 
grafowanie stało się z czasem możliwe 
w plenerze, a lżejsze aparaty pozwalały 
na wykonywanie zdjęć reportażowych. 
Bez wątpienia wpłynęło to na artystów, 
którzy spostrzegli, że przedstawiając rze- 
czywistość, nie trzeba za każdym razem 
idealnie komponować tła ani układu po- 
staci. Zrozumieli, że określoną scenę 
można kadrować w dowolny sposób, 
w zależności od upodobania. Doskonałym 
tego przykładem jest twórczość Edgara 
Degasa (1834-1917). Zafascynowany 
środowiskiem artystów stworzył cykl 
obrazów dokumentujących na swój spo- 
sób życie tancerek baletu, $piewaczek, ak- 
torek i ich pracę. Na jego płótnach widać 
ćwiczenia na próbie, oczekiwanie w kuli- 
sach, występy na scenie, kłaniające się ar- 
tystki w czasie owacji i baletnice masują 
obolałe stopy. Nierzadko odnosi się wraże- 
nie, że obraz jest rodzajem fotograficznego 
reportażu, ze wszystkimi zniekształcenia- 
mi, jakie niesie nietypowe umieszczenie 
aparatu, na przykład w bocznej loży lub w pierw- 
szym rzędzie przed sceną albo orkiestrą. Ponadto 
mamy tu do czynienia z ciekawie pokazanym 
oświetleniem sztucznym, którym rzeczywiście 
oświetlano w tamtych latach scenę. Chodziło tu 


% Henri de Toulouse-Lautrec lubił malo- 
wać sceny z życia Paryża. Wpływ na jego 
sztukę wywarły drzeworyty japońskie. Zna- 
ny jest m.in. jako wybitny malarz plakatów 


jawy życia codziennego 


f Edgara Degasa interesowało życie artystów, zwłaszcza tance- 
rek baletu, którym poświęcił liczne płótna. Chyba nikt inny nie 
umiał wyrazić ruchu z taką maestrią 


o lampy naftowe lub gazo- 
we umieszczone na obrzeżu 
sceny. Oświetlały one po- 
stacie artystów od dołu 
i tworzyły nietypowe cienie 
na kostiumach i dekoracji. 

Malarze zafascynowani 
nieskrępowaną możliwo- 
ścią reportażowego przed- 
stawiania rzeczywistości 
stworzyli szereg obrazów 
ukazujących rozmaite prze- 


i świątecznego, np. wyścigi 
konne, ruch uliczny, ka- 
wiarnie czy ludzi spacerują- 
cych po parku. Ujęcia 
przedstawianych tematów 
były niekiedy tak pomyśla- 
ne, aby u widza wywołać 
wrażenie, że jest to scena 
nie pozowana, wręcz przy- 
padkowa. Często na takich obrazach pojawiały 
się postacie, które „niespodziewanie ” weszły 
w pole widzenia malarza. Niekiedy częściowo 
zasłaniają one malarzowi to, co widział, a nieraz 
widać tylko część ich ciała. Można to porównać 
do naszych zdjęć z wycieczki, gdy oprócz osób, 
które sfotografowaliśmy, widać na nich przypad- 
kowych ludzi, którzy nieświadomie weszli nam 
w obiektyw. 

Takie obrazy były najczęściej malowane cha- 
rakterystycznymi szybkimi pociągnięciami lub 
uderzeniami pędzla. Ta technika malarska stop- 
niowo oddalała impresjonistów od sztuki trady- 


jących malarzy łączyła przy 


cyjnej. Artyści odchodzili od przesad- 
nie wiernego, a nieraz i wyidealizowa- 
nego sposobu przedstawiania rzeczy- 
wistości na rzecz szybko zanotowane- 
go wrażenia. 

Nowatorskie nastawienie do malar- 
stwa było źle przyjmowane przez 
większość krytyków i kolekcjonerów 
dzieł sztuki, ponieważ kłóciło się z ka- 
nonami sztuki realistycznej i akade- 
mickiej, obwarowanej ścisłymi zasa- 
dami formalnymi i artystycznymi. Pro- 
blem nowatorstwa w sztuce zaznaczył 
się wyraźnie już w 1863 roku podczas 
organizacji w Paryżu tak zwanego Sa- 
lonu. Ta cykliczna wystawa prezento- 
wała dorobek ówczesnego malarstwa. 
Jury nie przyjęło ponad 4000 obrazów, 
które nie zgadzały się, zdaniem jego 
członków, z kanonami sztuki. Organi- 
zatorzy zmuszeni zostali do otwarcia 
Salonu Odrzuconych, na którym 
przedstawiono płótna nie zakwalifiko- 
wane przez jury. Publiczność po raz 
pierwszy mogła poznać obrazy, które 
zrywały ze skostniałymi zasadami 
realizmu i akademizmu. Jednym 
z odkryć tej wystawy był Edouard Ma- 
net (1832-1883) i jego „Śniadanie na 
trawie”. Obraz interesująco rozwiązy- 
wał techniczne problemy Światła, barw 
i cieni, a jednocześnie w warstwie te- 
matycznej był bogaty w głębokie treści 
psychologiczne. Równie niepokojący 
był obraz zatytułowany „Olimpia”, na 


ft W miejscowości Les-Saints-es-Maries-de-la-Mer Vincent van 
Gogh malował pejza 
-Maries” z 1888 roku pochodzi z ostatniego okresu twórczości artysty 


że nadmorskie. Obraz „Łodzie z Saintes- 


którym artysta ukazał całkowicie rozebraną pro- 
stytutkę. Dzieło to wywołało ogromny skandal 
obyczajowy i artys y. Z jednej strony zarzu- 
cano propagandę pornografii, a z drugiej — braki 
w warstwie malarskiej, jak osądzili krytycy. 
Twórczość Edouarda Maneta w latach sześć- 
dziesiątych XIX wieku to okres formowania się 
zasad impresjonizmu. Jego obrazy wzbudzały 
liczne dyskusje wśród młodych artystów, których 
poruszyła nowa idea i estetyka. Często początku- 
ażń, pracowali 
w tych samych pracowniach, razem malowali na 
plenerach i dyskutowali na temat sztuki, technik 


malarskich czy filozofii. W spotkaniach tych 
uczestniczyli także poeci i pisarze, jak na przy- 
kład Emil Zola. Takie związki w ogromny sposób 
pomogły w zorganizowaniu w 1874 roku w pary- 
skim atelier artysty fotografika Nadara pierwszej 
dużej wystawy impresjonistów. 

Na wystawie zgromadzono 165 obrazów 30 
autorów. Redaktor, który opracowywał katalog, 
przy osiemdziesiątym szóstym obrazie, znudzony 
dotychczasowymi tytułami typu „Widok z...” za- 
proponował, aby kolejne płótno nazwać inaczej. 
Autor, Claude Monet, zgodził się na tytuł „Impre- 
sja — wschód słońca”. Po obejrzeniu wystawy j 
den z krytyków, chcąc wyszydzić prezentowane 
obrazy, nazwał je od tytułu tego dzieła malar- 
stwem impresjonistycznym. W taki niezamierzo- 
ny sposób tytuł jednego z wystawianych płócien 
wszedł do historii sztuki, ponieważ dał nazwę ca- 
łemu kierunkowi. Wystawa impresjonistów była 
ważna także z tego względu, że sygnalizowała pu- 
bliczności istnienie nowego, odrębnego nurtu ma- 
larstwa, który nie mógł być już traktowany jako 
wybryk trzech czy pięciu malarzy. To grupowe 
wystąpienie zmuszało krytycznego widza do re- 
fleksji, że chyba są to narodziny czegoś nowego. 

W latach osiemdziesiątych, mimo kolejnych 
wspólnych wystaw, spotkań i dyskusji, drogi im- 
presjonistów zaczęły się rozchodzić. Każdy 
z nich na swój sposób pojmował zasady impre- 
sjonizmu i w swojej twórczości rozwijał te ele- 
menty, którymi się interesował. Niektórzy do 
końca życia udoskonalali warsztat impresjoni- 
styczny, inni przechodząc przez syntezę i post- 
impresjonizm, szukali nowego wyrazu dla swo- 
ich przeżyć i doświadczeń artystycznych. Niekie- 
dy takie poszukiwanie nowych dróg rozwoju do- 
prowadzało do tworzenia nowej jakości, nowego 
nurtu w sztuce. Nierzadko poszukiwania te były 
przerywane przez przedwczesną Śmierć artystów. 
Jak to się często zdarza, byli oni również nie ro- 
zumiani przez bliskich, odrzucani przez kryty- 
ków i klientów. Nie mogli utrzymać się ze sprze- 
daży swoich obrazów. Brak pieniędzy na mie- 
szkanie, pracownię, jedzenie, a co najważniejsze, 
na płótna, pędzle i farby doprowadzał do frustra- 
cji, różnych chorób i nadużywania alkoholu. Na- 
leżałoby do tego dodać wyczerpującą pracę twór- 
czą, natchnienie zmuszające do ciągłego malo- 
wania, estetycznego rozwiązywania poszczegó|- 
nych partii obrazów i eksperymentowania z no- 
wymi technikami. Warto w tym miejscu 
prześledzić artystyczne lo- 
sy niektórych artystów 
związanych z impresjo- 
nizmem: 

Claude Monet był 
jednym z najwierniej- 
szych przedstawicieli im- 
presjonizmu. Uważany 
jest za prekursora malar- 
stwa abstrakcyjnego ze 
względu na umiejętność 
syntezy malarskiej. Auguste 
Renoir (1841-1919) w trak- 
cie licznych podróży i no- 
wych doświadczeń nadaje wy- 
raźniejszy modelunek formom, 
a w warstwie kolorytu, po okre- 
sie stosowania barw chłodnych, 
wraca do pełnej palety barw z dominującą czer- 
wienią. Paul Cćzanne (1839-1906) dochodzi do 
kubizmu. Paul Gauguin (1848—1903) zafascyno- 


wany sztuką prymitywną i egzotyczną przyrodą 
stworzył podstawy dla takich prądów, jak secesja 
czy nabizm. Vincent van Gogh (1853-1890), 
który w swoich obrazach nie unikał efektów sym- 
bolicznych, stał się prekursorem fowizmu i eks- 
presjonizmu. 

Georges Seurat (1859-1891), Paul Signac 
(1863-1935) i Camille Pissarro (1830-1903) zali- 
czani są do grupy postimpresjonistów. Jako pod- 
stawę swojej twórczości przyjęli naukowe wyja- 
śnienia z dziedziny optyki, 
która rozwinęła się w połowie 
XIX wieku. Nurt ten, nazywa- 
ny dywizjonizmem, doprowa- 
dził do metody malowania 
plamkami lub punktami. Ta 
ostatnia metoda nazywała się 
pointylizmem. Artyści używa- 
li czystych barw, które ogląda- 
ne z oddali, dawały wrażeni 
wibracji. Ze zbliżoną zasadą, 
ale przeniesioną mechanicz- 
nie, mamy do czynienia przy 
ilustracjach drukowanych na 
przykład w gazetach. Ogląda- 
ne z bliska, stanowią zbiór 
punktów o różnych kolorach 
i różnej intensywności. 

Doświadczenia impresjo- 
nizmu i postimpresjonizmu 
z czasem dotarły do innych 
części Europy: Belgii, Anglii, 
Włoch i do Polski. Działo się 
tak za sprawą recenzji w pra- 
sie, podróży rodzimych arty- 
stów do Paryża, a niekiedy 
wynikało z ich indywidual- 
nych poszukiwań. Przyjęło się 
uważać, że jeden z pierw- 
szych polskich / obrazów, 
w którym pojawiły się ele- 
menty impresjonistyczne, to 
Altana” Aleksandra Gierym- 
skiego (1850-1901) i szkice 
do niej z lat 1876-1882. 
W tym obrazie artysta bardzo 
nowocześnie podszedł do 
barw i analizy ich zachowania 
w promieniach światła. 
Autor 


„Bar Folies-Bergóre” 
z 1881/82 roku Edouarda Maneta 


po mistrzowsku rozwiązał wiele problemów arty- 
stycznych, na przykład odblaski na pergoli czy 
grę świateł na karafce z czerwonym winem. 


Bardzo trafnie nowy nurt ocenił Wojciech 
Gerson (1831-1901): „Artysta patrzy na barwę, 
na światło i oddaje to, co widział — barwę i Świa- 
tło. Jeśli bezpośrednim wynikiem tego patrzenia 
są plamy — maluje plamy, notując zaś pędzlem 
prawie w lot doznane wrażenie, jest impresjoni- 
stą”, Uczniowie Wojciecha Gersona: Józef Pan- 
kiewicz (1866-1940), Władysław  Podko- 
wiński (1866-1895) i Leon Wyczółkowski 
(1852-1936), w 1889 roku przebywają w Paryżu. 


4 Prace Auguste'a Renoira uważane są za pierwsze przykłady 
rozwiniętego impresjonizmu 


Z zainteresowaniem chłoną to, czym żyje arty- 
styczna bohema, a więc podejściem artystów 
francuskich do malarstwa i technik malarskich. 
Sami zaczynają tworzyć w nowym duchu. Rok 
później, gdy chcą swoje płótna wystawić w war- 
szawskiej Zachęcie, spotyka ich zawód. Więk- 
szość ich prac nie została przyjęta. Wzorem swo- 
ich francuskich kolegów zaprezentowali je 
w prywatnym salonie znanego mecenasa sztuki, 
Aleksandra Krywulta. 

Wkrótce Józef Pankiewicz namalował cykl 
krajobrazów z okolic Kazimierza nad Wisłą. Nie- 
które jego prace zdumiewająco dobrze nawiązują 
do stylistyki Vincenta van Gogha. W tym czasie 
intensywnie tworzy także Władysław Podkowiń- 
ski. Doskonałym tego przykładem są obrazy 
przedstawiające widok z okna jego warszawskiej 
pracowni na Nowy Świat latem i zimą, a także 
szereg obrazów z plenerów z lat 1891 i 1892. 
Przebywał wtedy w majątku Juliusza Maszyń- 
skiego Mokra Wieś i u Miłosza Kotarbińskiego w 
pobliskim Chrzęsnem. To w tym czasie powstają 
m.in. „Dzieci w ogrodzie”. Jedno z przedstawio- 


4 „Huśtawka” z 1876 roku. Auguste Renoir 
pod wpływem studiów plenerowych odcho- 
dził stopniowo od ciemnej tonacji, charakte- 
rystycznej dla wczesnych prac artysty 


nych na obrazie dzieci to późniejszy filozof Ta- 
deusz Kotarbiński. Namalowane krótkie cienie 
świadczą, że dzieło powstało w południe; biała 
furtka prowadząca do ogrodu mieni się wszyst- 
kimi odcieniami błękitu. Choć artysta nie uży- 


niej refleksy. Był to ulubiony temat w twórczo- 
ści impresjonistów i nie trzeba się dziwić, że 
woda stanowi także temat innych obrazów Pod- 
kowińskiego, ot, chociażby w obrazie zatytuło- 
wanym „Strumień między drzewami”. 

Kolejnym malarzem, który po powrocie 
z Francji żywiołowo przeżywał swój kontakt 
z impresjonizmem, był Leon Wyczółkowski. 
Przez pewien czas malował na Polesiu i Ukrainie. 
Szereg jego płócien doskonale oddaje doświad- 
czenia paryskie. Świadomie używał zasady kon- 
trastu barw, gdzie na przykład zachodzącemu 
w czerwieni słońcu odpowiadają zielonkawe cie- 
nie. Na kresach przez pewien czas malował też 
Jan Stanisławski (1860-1907). Jego prace stano- 
wią idealny przykład zastosowania wczesnego 
etapu dywizjonizmu. 

Dwóch krakowskich artystów, Stanisław 
Wyspiański (1869-1907) i Józef Mehoffer 
(1869-1946) także przeżyło epizod impresjoni- 
styczny, kiedy znaleźli się w Paryżu. Co prawda, 
nie stali się aktywnymi propagatorami tego nurtu, 
ale z pewnością to doświadczenie miało wpływ 
na ich malarstwo. 

Zamykając przegląd polskich twórców doby 
impresjonizmu, należy wspomnieć o Oldze Bo- 
znańskiej (1865-1940). Malarka ta, sama, podob- 
nie jak Aleksander Gierymski, doszła do idei im- 
presjonizmu i została jej wierna przez całe życie. 
Jej impresjonizm był nacechowany nieco innym 
ładunkiem emocjonalnym niż ten, który do- 
strzegamy u impresjonistów francuskich. Jedną 


f Twórczość Paula Cćzanne'”a odznacza się przejrzystą kompozycją, geometryzacją form 
i wspaniałą kolorystyką. Zasłynął jako wybitny malarz martwych natur 


wał białej farby, czujemy, że furtka jest biała. 
Podkowiński namalował ją inną barwą, bo furt- 
ka widziana była od zacienionej strony. Efekta- 
mi, jakie wywołuje mocne światło słoneczne, 
zajmuje się malarz także w innych obrazach. 
Ich faktura niemal wiruje i faluje. Rzeczą ude- 
rzającą jest to, że artysta nie obawiał się malo- 
wania pod słońce, co stanowiło duże wyzwanie. 
Malarz zajmował wtedy bardzo przemyślane 
miejsce, tak że Światło bezpośrednio go nie 
oślepiało, a jednocześnie umożliwiało wydoby- 
cie dynamizmu w całej kompozycji. Nieco 
odmienne problemy artystyczne pojawiają się 
w płótnie „Mokra Wieś”, gdzie dominującym 
elementem kompozycji jest woda i powstałe na 


z prac artystki jest obraz „Katedra w Pizie”. 
W tym płótnie uderza monochromatyzm odcieni 
i silnie skontrastowane oświetlenie bezpośrednie 
i pośrednie. 

Impresjonizm pozostawił po sobie bogaty do- 
robek artystyczny i stał się najważniejszym punk- 
tem wyjścia dla nurtów sztuki współczesnej. 
Obrazy mistrzów tego czasu były za ich życia 
często kupowane za bezcen, nieraz jako ciekawo- 
stka, swoiste kuriozum. Z czasem opinia na ten 
temat diametralnie się zmieniła. Obecnie dzieła 
impresjonistów osiągają najwyższe ceny na Świa- 
towych aukcjach i stanowią cenne uzupełnienie 
ekspozycji w liczących się galeriach publicznych 
i prywatnych. 


Impresjonizm — nurt w malarstwie, który 
rozwinął się we Francji w latach siedemdzie- 
siątych i osiemdziesiątych XIX wieku. Nie 
posiadał jednolitej idei, konkretnych zasad 
czy techniki. Jego podstawę stanowiła chęć 
wyrażenia własnej osobowości w żywioło- 
wym kontakcie z naturą, zrywając jednocze- 
śnie z akademickimi konwencjami. 


Salon (Salon Sztuki, Salon Oficjalny) — cy- 
kliczna wystawa zapoczątkowana w XVII 
wieku w Paryżu, prezentująca aktualny prze- 
gląd sztuki. Początkowo odbywała się niere- 
gularnie, od 1737 r. co dwa lata, a od 1833 r. 
rokrocznie. Obrazy do ekspozycji wybierało 
jury, którego akademickie upodobania nie- 
rzadko decydowały o odrzucaniu dzieł awan- 
gardowych. 


Salon Odrzuconych 
w 1863 r. w Paryżu na wniosek cesarza Napo- 
leona III. Poprzedził go skandal artystyczny, 
spowodowany odrzuceniem przez jury Salo- 
nu Oficjalnego większości dzieł niezgodnych 
z akademickimi preferencjami jurorów. 


salon zorganizowany 


Dywizjonizm — element wyrosły z impresjo- 
nizmu, kodyfikujący go. Polegał na rozbiciu 
barwnej plamy na małe pojedyncze plamki, 
malowane podstawowymi kolorami zawarty- 


mi w widmie światła słonecznego. 


Pointylizm — metoda malarska wynikająca z 
dywizjonizmu. Polegała na kładzeniu na płót- 
nie jednolitej wielkości punkcików lub pla- 
mek czystego koloru, co powodowało wraże- 
nie surowości form i mozaikowej wibracji 
barw. 


Akademizm — nurt w sztukach plastycznych 
wywodzący się z renesansu i czasu, w którym 
powstało szkolnictwo artystyczne. Prefero- 
wał kopiowanie uznanych dzieł artystów sta- 
rożytnych. Szczególnie rozwinął się w XVIII 
i XIX wieku. Początkowo był bardzo cenny z 
uwagi na szacunek dla antyku, przyjmowanie 
jego doświadczeń i solidne podstawy arty- 
stycznego rzemiosła. Z czasem stał się ele- 
mentem hamującym rozwój sztuki. 


Realizm — nurt w malarstwie (zwany natura- 
lizmem) wyrosły w połowie XIX wieku, bę- 
dący sprzeciwem wobec powtarzanych przez 
akademizm tematów historycznych, religij- 
nych i mitologicznych. Dążył do ukazywania 
życia codziennego, np. scen z życia wsi, ludzi 
ubogich, robotników, pejzaży. 


Monochromatyzm 
waniu jedną barwą zasadniczą i jej licznymi 
odcieniami dla uzyskania jednolitego wyrazu 
dzieła. 


operowanie przy malo- 


tystycznym. Termin ten używany jest na 

określenie bardzo różnorodnych zjawisk 
występujących przede wszystkim w malarstwie 
francuskim w latach 1886-1905. Datę początko- 
wą wyznacza ostatnia wystawa impresjonistów, 
końcową — pojawienie się fowizmu. Postimpre- 
sjonizm obejmuje wiele kierunków i indywidu- 
alności malarskich: neoimpresjonizm (Georges 
Seurat, Paul Signac), protoekspresjonizm (Vin- 
cent van Gogh, Henri de Toulouse-Lautrec, Ja- 
mes Ensor, Edvard Munch), malarstwo 
Paula Cćzanne'a oraz twórczość części 
symbolistów (Paula Gauguina, szkoły 
z Pont-Aven). Niezwykle różnorodną 
grupę twórców łączył przelotny kon- 
takt z impresjonizmem oraz poczucie 
niemożności realizacji własnych za- 
mierzeń w jego ramach. 


Ps re nie był kierunkiem ar- 


Geneza 


Postimpresjoniści występowali prze- 
ciw realizmowi, konwencjonalnemu 
malarstwu akademickiemu oraz — wbrew 
pierwotnym intencjom — impresjoni- 
zmowi. Pragnąc początkowo rozwijać 
i pogłębiać osiągnięcia impresjonizmu, 


m „Niedzielne popołudnie na wy- 
spie la Grande Jatte” Georges”a Seu- 
rata to manifest dywizjonizmu. Ar- 
tysta, podejmując tematykę typową 
dla impresjonizmu, zamiast subiek- 
tywnego studium Światła i koloru 
opartego na wrażeniu wzrokowym, 
przedstawił intelektualną konstruk- 
cję malarską 


szybko przeciwstawili się jego założeniom. Po- 
szukiwania nowych rozwiązań wywodziły się 
z dwóch źródeł, które wyznaczyły główne kie- 
runki dalszego rozwoju malarstwa europejskie- 
go. Pierwszym źródłem był niedosyt elementów 
ładu i czynnika intelektualnego w impresjoni- 
zmie. Drogą ich przywracania poszli Georges 


Postimpresjonizm 


Rewolucyjne innowacje wprowadzone przez impresjonistów utraciły w po- 
łowie lat osiemdziesiątych XIX wieku urok świeżości. Młodzi malarze po- 
rzucili impresjonizm, by na nowo konstruować obraz świata, by malować 
nie tylko to, co widzą, lecz także to, co czują. Szukając nowych rozwiązań 
formalnych i środków wypowiedzi, wywalczyli dla przyszłych pokoleń 
twórców prawo do swobody działań. 


Seurat i Paul Cćzanne, którzy przeciwstawili im- 
presjonistycznej zmienności i nieuchwytności 
zjawisk uporządkowane koncepcje malarskie, 
oparte na analizie intelektualnej. Drugim powo- 
dem odejścia od impresjonizmu było poczucie 
niedosytu elementów emocjonalnych i przeżyć 
ludzkich. To niespełnienie niwelowała refleksyj- 


no-symboliczna twórczość Paula Gauguina oraz 
ekspresyjne malarstwo Vincenta van Gogha. 
Zmiany, jakie proponowali postimpresjoniści, 
polegały na: zdyscyplinowaniu środków formal- 
nych, przywróceniu znaczenia linii i bryły, poło- 
żeniu nacisku na konstrukcję obrazu, rezygnacji 
z tradycyjnej perspektywy i modelunku światło- 
cieniowego na rzecz kolorystycznego zróżnico- 
wania przestrzeni oraz zwiększeniu ekspresji 
form i barw. 


Neoimpresjonizm 


Twórcami neoimpresjonizmu byli Georges 
Seurat (1859-1891) i Paul Signac (1863-1935). 
Kierunek zainicjowany przez Seurata w roku 
1884 został skodyfikowany w ciągu kilku na- 
stępnych lat przy udziale Signaca. Celem arty- 
stów było stworzenie z impresjonizmu syste- 
mu uporządkowanego w sposób naukowy oraz 
opartego na ścisłych i niezmiennych regułach. 
Zachowując jego podstawowe zasady (stosowa- 
nie czystych barw, analizę światła i koloru), 
a także tematykę, pragnęli wyeliminować jego 
mankamenty (dematerializację przedmiotów 


© Georges Seurat, malując pierwszy neo- 
impresjonistyczny obraz „Kąpiel w Asnitres”, 
wiedział, że stworzenie impresjonizmu na- 
ukowego doprowadzi do powstania nowego 
kierunku przeciwstawiającego się zasadom 
impresjonizmu 


i rozbicie formy). Intuicyjnej metodzie impre- 
sjonistów przeciwstawili metodę racjonalną 
i naukową. Wykorzystując badania nad fizjolo- 
gią i psychologią widzenia oraz postrzegania 
barw przez oko ludzkie, opracowali zasady dy- 
wizjonizmu. Nakazywały one używać wyłącz- 
nie czystych barw widma światła słonecznego 
i uzyskiwać rzeczywisty kolor przedmiotu przez 
zestawienie oddzielnych plam barwnych. Ich 
zespolenie w jednolitą plamę miało się dokony- 
wać w siatkówce oka widza dopiero z pewnej 
odległości. Wcielając te zasady w życie, neoim- 
presjoniści opracowali technikę zwaną puentyli- 
zmem (pointylizmem). Polegała ona na pokry- 
waniu płótna jednakowej wielkości punkcikami 
czystych barw (bez mieszania na palecie). Dzię- 
ki temu uzyskiwano niezwykłą, barwną wibra- 
cję powierzchni płótna. Programowymi dzieła- 
mi tego kierunku były kompozycje Seurata „Ką- 
piel w Asnieres” (1884) i „Niedzielne popołud- 
nie na wyspie la Grande Jatte” („„La Grande Jatte” 
1886); do znanych obrazów tego artysty należą 
także „Modelki” (1888) i „Cyrk” (1890-1891). 
Neoimpresjoniści, wykorzystując geometrię, 
z niezwykłą precyzją budowali harmonijne 
kompozycje. Stosowali bezwzględną oszczęd- 
ność i celowość form. Uproszczone postacie po- 
kazywali z profilu lub en face. Przedmiotom 
przywrócili ich materialność, kształty i kontury. 
Seurat w teoretycznych wypowiedziach zwracał 
uwagę, że wzruszenia powinny być wywoły- 
wane jedynie środkami plastycznymi. Badając 


© Prace Paula Cćzanne'a były syste- 
matycznym badaniem formy i struk- 
tury obrazu (m.in. „Wielkie kąpiące 
się”). Jego malarstwo stało się podsta- 
wą rewolucji kubistycznej 


wpływy różnych środków malarskich 
na psychikę widza, stwierdził, że nieza- 
leżnie od tematu obrazu pewne barwy 
oraz układy form i linii wytwarzają 
określony nastrój — mogą wpływać na 
widza przygnębiająco lub uspokajająco, 
tworzyć atmosferę radości lub smutku. 
Dowodził, że radość wywołuje domina- 
cja światła, barw ciepłych, linie wznoszące się 
(od lewej strony kompozycji do prawej); spokój 

równowaga światła i cienia, barw ciepłych 
i zimnych, linie horyzontalne; smutek — domina- 
cja cienia, barw zimnych, linie opadające. 

Wbrew intencjom twórców kierunku nie usy- 
stematyzował on impresjonizmu, ale stał się jego 
zaprzeczeniem. Obrazy neoimpresjonistyczne 
okazały się w znacznym stopniu niezależną od 
natury, zobiektywizowaną konstrukcją. Była to 
zapowiedź wielkich eksperymentów, które pod- 
jęło malarstwo początku XX wieku. Prócz Seu- 
rata i Signaca technikę neoimpresjonistyczną 
stosowali także Camille Pissarro, Henri Cross 
oraz, przez krótki okres, wielu innych malarzy 
(np. Paul Gauguin i Vincent van Gogh). 


Cćzanne 


Najsilniejszy wpływ na kształtowanie 
się nowego malarstwa na początku XX wie- 
ku wywarł Paul Cćzanne (1839-1906). 
Mimo wielu przeciwności przez całe ży- 
cie konsekwentnie dążył do rozwoju swej 
malarskiej pasji. Wbrew ojcu (bankiero- 
wi), który tłumaczył mu, że „geniuszem 
się umiera, ale jada się za pieniądze”, nie 


4 © Kolejne wersje „Góry św. Wikto- 
rii” Cćzanne'a ujawniają stopniową 
syntetyzację natury. Górę św. Wiktorii 
artysta obserwował z okien swego domu 


chciał robić kariery finansisty. W szkole rysun- 
kowej w Aix-en-Provence uchodził za ucznia 
wrażliwego, lecz mało zdolnego. Nie został 
przyjęty do Szkoły Sztuk Pięknych w Paryżu, bo 
— jak motywowano — „wprawdzie ma kolory- 
styczne uzdolnienia, ale maluje zbyt bezładnie”. 
Cćzanne nie poddał się jednak. Nie załamały go 
drwiące krytyki, trudna sytuacja materialna 
i osamotnienie. 

W pierwszym okresie twórczości (1862-1872) 
pozostawał pod urokiem malarstwa barokowego 
i romantycznego. Malował ciemne, dramatyczne 
pejzaże i sceny oraz pełne ekspresji postacie. 
W 1872 roku pod wpływem Pissarra wkroczył 
w okres impresjonistyczny trwający do 1882 ro- 
ku. Zaczął malować czystymi, jasnymi barwami 
(„Dom powieszonego” 1873). Chcąc — jak pisał 
„Zrobić z impresjonizmu coś tak solidnego i trwa- 
łego jak sztuka muzeów”, dążył do wzmocnienia 
dyscypliny kompozycji obrazu i konstrukcji for- 
my. Pragnął przywrócić zagubioną przez impre- 
sjonistów bryłę i ciężar przedmiotów. Farbę kładł 
smużkami równolegle obok siebie, dostosowując 
ich kierunek do kształtu przedmiotu i nachylenia 
płaszczyzny. W trzecim okresie twórczości, zwa- 
nym okresem syntezy (od 1883 r.), coraz bardziej 
upraszczał formy. Masywne bryły i przestrzeń 
konstruował wyłącznie kolorem. Każde pociąg- 
nięcie pędzla było niczym element budowlany 
w architekturze. Nie dążył do emocjonalnego 
przeżycia motywu, lecz głęboko go analizował, 


odtwarzając na nowo według własnych zasad. Ja- 
ko cel stawiał sobie dotarcie do niezmiennych, 
podstawowych elementów kryjących się pod po- 
wierzchnią zjawisk. Dlatego ogólną kompozycję 
coraz bardziej sprowadzał do prostych konstruk- 
cji geometrycznych, opierając je na przykład na 
schemacie piramidy („Wielkie kąpiące się” 
1898-1905). Po żmudnych poszukiwaniach do- 
szedł do wniosku, że wszystkie kształty w naturze 
można sprowadzić do trzech podstawowych ele- 
mentów geometrycznych: kuli, stożka i cylindra. 
„Streszczając” naturę, nie wahał się stosować 
deformacji. Proces stopniowej syntetyzacji i geo- 
metryzacji najlepiej widać w pejzażach, które bu- 
dował z szerokich barwnych plam (liczne wersje 
„Góry św. Wiktorii”). Martwe natury zestawiał 
z przedmiotów o najprostszej i najwyrazist- 
szej formie — jabłek, dzbanków, butelek. Analizo- 
wał wzajemne oddziaływanie sąsiadujących ze 
sobą barw i brył, traktując je jako spotkanie róż- 
nych sił. Wprowadził przy tym odstępstwa od tra- 
dycyjnej perspektywy. Piętrzył nad sobą plany, 
wykorzystując różne punkty widzenia. Czynił to 


© „Walka Jakuba z aniołem” Paula Gau- 
guina przedstawia scenę, która (jak pisał sam 
artysta) rozgrywa się „tylko w imaginacji mo- 
dlących się, jako wynik kazania”. Obraz jest 
jednym z pierwszych przykładów syntetyzmu 
i cloisonizmu 


jednak w taki sposób, że niekonsekwencji nie 
można prawie dostrzec, a jednocześnie to one 
wprowadzają pewne napięcie i dynamikę. Arty- 
sta, pojmując sztukę jako „harmonię równoległą 
w stosunku do natury”, konstruował z jej elemen- 
tów nową rzeczywistość. 

Przez wiele lat prace Cćzanne'a były regular- 
nie odrzucane przez jury oficjalnych salonów. 
Uznania doczekał się dopiero na starość, po 
pierwszej wystawie indywidualnej w 1895 roku. 
Jego widzenie natury wywarło duży wpływ na fo- 
wistów, ekspresjonistów, a szczególnie kubistów. 


Syntetyczny symbolizm Gauguina 


Do grona największych postimpresjonistów 
zalicza się Paula Gauguina (1848—1903) uwa- 
żanego za symbolistę. Zaczął malować jako 
amator zachęcony przez kolegę z pracy. Pierw- 
sze jego obrazy miały charakter nieco akade- 
micki. Wkrótce zwrócił się w kierunku impre- 
sjonizmu, rozjaśniając paletę. W 1883 roku po- 
rzucił intratną pracę maklera w banku, by całko- 
wicie oddać się malarstwu. Gauguin był prze- 
konany, iż zachodnia cywilizacja uległa rozkła- 
dowi. Uważał, że społeczeństwo przemysłowe 
zmusza człowieka do prowadzenia życia w po- 
goni za zdobyczami materialnymi i zaniedby- 
wania przy tym sfery ducha. Za wolność i bycie 
artystą zapłacił utratą rodziny (opuściła go żo- 
na, zabierając pięcioro dzieci) oraz ciągłymi 
kłopotami finansowymi. 


1 Kompozycja Gauguina „Eii haere ia oe” 
(„Kobieta trzymająca owoc” 1883), przed- 
stawiająca tahitańskie kobiety, wiąże się z sym- 
boliką płodności. Obraz malowany czystymi, 
jaskrawymi barwami ma wielkie walory de- 
koracyjne 


ją symbolikę, oddziałują na du- 


Po podróży na Martynikę w 1887 roku od- 
szedł od impresjonizmu, uznając go za sztukę 
powierzchowną, w której nie ma miejsca na 
głębszą myśl i treść. W latach 1888-1890 w cza- 
sie pobytu w Pont-Aven w Bretanii skrystalizo- 
wał się jego indywidualny styl. Gauguin rozwi- 
nął, zapoczątkowany w 1887 roku przez Emila 
Bernarda, syntetyzm i cloisonizm. Inspirację 
czerpał również ze sztuki Pierre'a Cćcile'a Puvis 
de Chavannes'a, drzeworytów japońskich i sztu- 
ki ludowej. Poszukując maksymalnie syntetycz- 
nych środków dla wydobycia treści i nadania 
obrazowi siły wyrazu, zerwał z imitowaniem na- 
tury. Usunął wszystko, co dawało iluzję prze- 
strzeni (tradycyjną perspektywę, realistyczny 
modelunek), na rzecz dekorac K 
Postacie i pejzaże ukazywał za pomocą upro- 
szczonych form malowanych płaskimi, jednoli- 
tymi plamami czystych barw (syntetyzm), ob- 
wiedzionych grubym, dekoracyjnym konturem 
(cloisonizm). Poszczególne plany obrazu, za- 
znaczane zmianą proporcji postaci, nie biegły 
w głąb, lecz spiętrzały się nad sobą („Walka Ja- 
kuba z aniołem” lub „Widzenie po kazaniu” 
1888). W przeciwieństwie do impresjonistów ce- 
lem jego sztuki nie było bierne 
odtwarzanie wrażeń dostarcza- 
nych przez naturę, lecz wyraża- 
nie myśli i uczuć artysty za po- 
mocą środków malarskich. Pod- 
kreślał, że linie i barwy mają swo- 


szę człowieka podobnie jak dźwię- 
ki w muzyce. Wystrzegając się te- 
matyki literackiej, twierdził, że 
w malarstwie trzeba szukać ,, 
czej sugestii niż opisu”. 


© Malarstwo Gauguina, peł- 
ne subtelnej symboliki, wyra- 
ża tęsknotę za powrotem do 
czystego stanu natury, np. w pra- 
cy „Arearea” (1892) 


W poszukiwaniu świata nieskażonego cywi- 
lizacją, ziemskiego raju, w którym panuje c 
sty stan natury, Gauguin wyjechał z Francji naj- 
pierw w 189] roku, a następnie w 1895 roku 
(tym razem na zawsze) na wyspy Oceanii (na 
Tahiti, później na Markizy). Urzeczony bujną 
tropikalną przyrodą wzbogacił paletę o nową 
gamę barw, bardziej soczystych i jaskrawych. 
Kontur stał się znacznie dyskretniejszy. Malo- 
wał głównie młode kobiety polinezyjskie na tle 
pejzażu. Scenom nadawał znaczenie symbo- 
liczne lub religijne związane z wierzeniami 
miejscowymi („Mahana no atua”, czyli „Dzień 
boga”) bądź wiarą chrześcijańską („la Orana 
Maria” — „Zdrowaś Maryjo”). W pierwotnych 
mitach szukał głębi filozoficznej oraz rozwią- 
zania odwiecznej zagadki bytu i sensu istnienia. 
Wszystkie kompozycje cechowały spokój, po- 
waga, a także dążenie do harmonii i prostoty. 

W Oceanii Gauguin zrealizował się jako ar- 
tysta, nie odnalazł tam jednak szczęścia. Pozba- 
wiony środków do życia, osamotniony i schoro- 
wany zmarł na jednej z wysp archipelagu Mar- 
kizy. Przez abstrakcyjne traktowanie koloru od- 
działał m.in. na fowistów. Dzięki niemu wzro- 


sło również zainteresowanie sztuką ludów pier- 
wotnych. 


Protoekspresjonizm van Gogha 


Szczególne miejsce wśród postimpresjoni- 
stów zajmuje Vincent van Gogh (1853—1890). 
Początkowo zamierzał zostać pastorem. Prze- 
świadczony o swojej życiowej misji żarliwie zaj- 
mował się działalnością duszpasterską wśród 
górników belgijskich — pragnął pomagać naj- 
uboższym. Spotkał się jednak z ludzką nieufno- 
ścią i niezrozumieniem (uważano go za dziwa- 
ka) oraz niezadowoleniem rady kościelnej, która 
wkrótce odwołała go z pełnionej funkcji. Rozgo- 
ryczony porzucił pracę kaznodziejską i wkrótce, 
w 1880 roku, postanowił całkowicie poświęcić 
się malarstwu. Podobnie jak Gauguin, był w za- 
sadzie samoukiem (jedynie przez cztery miesią- 
ce uczył się malarstwa w Akademii Sztuk Pięk- 
nych w Antwerpii). Początkowo malował dość 
tradycyjnie. Czerpiąc inspiracje z obrazów daw- 
nych mistrzów holenderskich, tworzył mroczne, 
smutne obrazy, pełne ponurego realizmu, z ele- 
mentami ekspresyjnej deformacji. Przedstawiał 
martwe natury, pejzaże, sceny z życia i pracy 
prostych ludzi. Najsłynniejsze dzieła z tego cz 
su to „Jedzący kartofle” (1885) oraz „Buty” 
(1886), które zdają się opowiadać historię tra- 
gicznego życia ich właściciela. Wyjazd do Pary- 
ża w 1886 roku, gdzie jego brat Theo miał gale- 
rię sztuki współczesnej, okazał się dla niego 
przełomowy. Poznał tam Gauguina, Edgara De- 
gasa, Pi naca, Toulouse-Lautreca. Ze- 
tknięcie się z malarstwem impresjonistycznym 
spowodowało radykalny zwrot w jego twórczo- 
ści — gwałtowne rozjaśnienie i wzbogacenie 
barw (,,Restauracja Sirćne” lub „Restauracja pod 


©» Wewczesnych pracach, 
takich m.in. jak „Jedzą- 
cy kartofle”, Vincent van 
Gogh nie odkrył jeszcze 
znaczenia koloru. Reali- 
styczna scena kolacji, prze- 
mieniona w pełne skupie- 
nia misterium, wywołuje 
skojarzenia z malarstwem 
Rembrandta 


Syreną” 1887). Zapoznał się 
w tym okresie także z gra- 
fikami japońskimi, które go 
urzekły. 

W 1888 roku wyjechał 
do Arles na południe Fran- 
cji, gdzie spędził dwa ostatnie lata ży- 
cia, tworząc swe najlepsze obrazy. Je- 
go żywiołowy temperament sprawił, że 
akt twórczy nie był efektem pracy inte- 
lektu, lecz wyzwoleniem potężnego ła- 
dunku emocji. W gorączkowej, nieu- 
stannej pracy powstało kilkaset dzieł 
(czasami malował dwa obrazy dzien- 
nie). Zafascynowany jaskrawym słoń- 
cem zerwał z impresjonizmem i ukształ- 
tował indywidualny styl. Malował pej- 
zaże, kwiaty, martwe natury, sceny we 
wnętrzach, portrety i autoportrety. Zwy- 
kłym motywom nadawał dramatycz- 
ną, niekiedy symboliczną wymowę. Dą- 
żył do wyrażenia w malarstwie osobi- 
stych przeżyć, swoich nastrojów i uczuć 
(„Nocna kawiarnia w Arles” 1888). Za 
główny środek ekspresji uznawał jaskrawy, czy- 
sty kolor, dynamiczny, wyrazisty rysunek oraz 
fakturę obrazu. Kolory zaczął traktować całko- 
wicie abstrakcyjnie. Ich funkcją 
nie było dawanie iluzji rzeczywi- 
stości, lecz przekazywanie uczuć 
i treści: „Próbowałem — mówił kie- 
dyś — za pomocą czerwieni i ziele- 
ni odzwierciedlić przerażające na- 
cie”. W dążeniu do 
maksimum wyrazu i ekspresji odbie- 
gał od natury, wprowadzał deforma- 
cje. Liniom konturowym przedmio- 
tów nadawał ruch i niespokojną 
wibrację. 

Za życia van Gogha sprzedano 
tylko jeden jego obraz. Artysta 
utrzymywany przez swego brata 
Theo, który jako jedyny wierzył 
w wartość jego sztuki, żył w nę- 
dzy. Głodował, popadał w stany 
halucynacyjne, dręczyło go prze- 
czucie Śmierci. Jednocześnie za- 
chwycony Prowansją pragnął za- 
łożyć w Arles kolonię artystów. 
Na jego zaproszenie odpowiedział 
jednak tylko Gauguin. Z powodu 
różnicy zdań między artystami do- 
chodziło do ostrych spięć. Po nie- 


miętności ludz 


e Dążeniem van Gogha było 
wyrażenie w malarstwie własnej 
wrażliwości i psychiki. Cel ten 
osiągnął przez ekspresję koloru 
i linii, m.in. w dziele „Nocna ka- 
wiarnia w Arles” 


f „Restauracja Sirćne” van Gogha pocho- 
dzi z okresu impresjonistycznego 


udanej napaści na Gauguina (gonił go podczas 
niej po ulicy z brzytwą w ręku), dostał rozstro- 
ju nerwowego. Obciął sobie ucho, które następ- 
nie ofiarował jednej z pensjonariuszek miejsco- 
wego domu publicznego. Artysta został umiesz- 
czony w szpitalu dla nerwowo chorych w Saint- 
-Rómy. Mimo choroby intensywnie pracował. 
Jego malarstwo stawało się coraz bardziej dra- 
matyczne i nabrało ekspresjonistycznego cha- 
rakteru. Linie wiły się w konwulsyjnych ryt- 
mach, a rysunek był coraz bardziej zdeformo- 
wany („Gwiaździsta noc” 1888, „Cyprysy” 1889, 
„Kruki nad polem pszenicy” 1890, „Droga z cy- 
prysem i gwiazdą” 1890). W 1890 roku w cza- 
sie kolejnego załamania nerwowego malarz po- 
pełnił samobójstwo. 

Van Gogh wytyczył kierunek fowistom oraz 
ekspresjonistom, którzy, podobnie jak on, trak- 
towali obraz jako odzwierciedlenie stanów psy- 
chicznych artysty. Wnosząc do sztuki silny ła- 
dunek emocji, otworzył swym następcom drogę 
ku nieograniczonej ekspresji uczuć. 

Malarstwo postimpresjonistów, szczególnie 
Seurata, Cćzanne'a, Gauguina i van Gogha, stwo- 
rzyło grunt, na którym wyrosła sztuka XX wie- 
ku, nie dążąca już do odtwarzania otaczającej 
rzeczywistości, lecz poszukująca dla niej odpo- 
wiednich znaków plastycznych. Stopniowo de- 
formacja przestawała być poczytywana za ob- 
jaw nieudolności artysty, a silne kontrasty barw- 
ne za dysharmonię obrażającą uczucia estetycz- 
ne. Dzieło sztuki zyskiwało coraz większą auto- 
nomię. 


Symbolizm 


„Nie wierzę ani w to, czego dotykam, ani w to, co widzę. Wierzę tylko w to, 
czego nie widzę i co czuję” — mówił francuski malarz Gustave Moreau. 
Symbolizm, który apogeum rozwoju osiągnął w końcu XIX wieku, dążył do 


wyrażenia wiecznych ogólnoludzkich 
problemów psychologicznych i meta- 
fizycznych, dostępnych jedynie po- 
znaniu intuicyjnemu i emocjonalne- 
mu. Prąd ten objął nie tylko sztuki 
plastyczne, ale również literaturę 

i muzykę. 


endencje symboliczne, obecne w sztu- 
| ce wielu epok, nasiliły się w wieku XIX. 
Apogeum przeżyły około 1890 roku. 
Odżyły one za sprawą wielkich wizjonerów 
romantyzmu: Williama Blake'a, Francisca de 
Goi y Lucientes, Johanna Heinricha Fiissliego, 
którzy ukazywali świat halucynacji, demonów 
i nadprzyrodzonych wizji. Elementy symboli- 
zmu widoczne są w mistycznych pejzażach 
niemieckich romantyków (Caspar David Frie- 
drich, Otto Philipp Runge) oraz twórczości an- 
gielskich prerafaelitów (Dante Gabriel Rosset- 
ti). Właściwy symbolizm zaczął się rozwijać 
od lat siedemdziesiątych XIX wieku, najpierw 
we Francji, następnie w innych krajach, gdzie 
występował do początku XX wieku. Był ściśle 
związany z analogicznym kierunkiem w litera- 
turze, wyrastającym z tych samych założeń fi- 
lozoficzno-estetycznych. 


Założenia ideowe 


Określenia „symbolizm” użył po raz pierw- 
szy Jean Morćas w manifeście symbolizmu 
opublikowanym w 1886 roku w „Le Figaro”. 


Choć manifest odnosił się do literatury, jego 
założenia odzwierciedlały również tendencje 
w sztukach plastycznych. Świat widzialny to 
— według Jeana Morćas'a — tylko odbicie świa- 
ta transcendentnego, Świata idei. Rolą sztuki 
jest „przybrać idee w formę uchwytną zmy- 
słami”. W sztuce symbolicznej formy zewnę- 
trzne (obrazy natury, postacie, zjawiska) nie 
są celem samym w sobie, lecz jedynie znaka- 
mi służącymi ukazaniu idei. Nieco później, 
w roku 1891, Albert Aurier sformułował zało- 
żenia programowe malarstwa symbolicznego, 
w myśl których dzieło sztuki powinno być: 
ideowe, symboliczne, syntetyczne, subiektyw- 
ne i dekoracyjne. 

Symbolizm wyrósł na podłożu kryzysu 
światopoglądowego wynikającego ze zwątpie- 


© Sen — ucieczka od rze- 
czywistości, czasami prze- 
radza się w groźny kosz- 
mar, w którym ujawniają 
się podświadome lęki, jak 
to przedstawił Jan Too- 
rop w obrazie „Agresja 
snu” (1898) 


nia w możliwości nauki i ro- 
zumu. Przeciwstawiając 
się pozytywizmowi i racjo- 
nalizmowi, odrzucał pojmo- 
wanie świata jako uchwyt- 
nej i wymiernej rzeczywi- 
stości. W sztuce był reak- 
cją na realizm i impresjo- 
nizm. Odrzucając prawdę 
optyczną, reprezentowaną przez oba te kie- 
runki, odwoływał się do intuicji i wyobraźni, 
sięgał do głębin duszy i podświadomości. 
Stanowił nawrót do idealizmu, irracjonali- 
zmu i subiektywizmu. Artyści, pragnąc przy- 
wrócić malarstwu rolę nośnika głębszych 
treści duchowych, odchodzili od odzwiercie- 
dlania powierzchownych zjawisk ku obrazo- 
waniu idei i odsłanianiu spraw okrytych taje- 


e „Sen” (1897-1905) Ferdinanda Hodlera 
przenika dekadencki nastrój zapadania się 
w niebyt. Artysta w subtelny sposób połączył 
motyw snu i śmierci 


mnicą. Towarzyszyła temu skłonność do mi- 
stycyzmu, przekonanie o przenikaniu świata 
przez tajemną siłę. Sztuka wkroczyła w obszar 
marzenia, snu, halucynacji, tego, co fantastycz- 
ne, ezoteryczne. Obraz symbolistyczny stawał 
się znakiem niewyrażalnego, dziełem zagadko- 
wym, wieloznacznym, czym różnił się od kon- 


e „Wyspa umarłych” 
(1880) Arnolda Bócklina 
ukazuje atmosferę opusz- 
czenia i niemej rozpaczy. 
Do skalistej wyspy przy- 
bija łódź Charona ze 
zmarłymi — za czarną 
ścianą cyprysów jest już 
tylko nicość 


wencjonalnego malarstwa 
alegorycznego. 

Artyści, traktowani ja- 
ko samotni geniusze i prorocy, odnosili się z pe- 
symizmem do teraźniejszości. Odwracali się od 
współczesnego życia i społeczeństwa, z którym 
pozostawali w konflikcie, występowali przeciw 
obłudnej moralności mieszczańskiej. 


Zainteresowania tematyczne symbolizmu 


Symboliści, uciekając od rzeczywistości, 
szukali prawd psychologicznych i ostatecz- 
nych. Stawiali pytania o istotę życia, przezna- 
czenie człowieka. Wielu z nich włączyło się 
w nurt dekadentyzmu rozpowszechniony w koń- 
cu stulecia, wyrażający przekonanie o zmierza- 
niu cywilizacji europejskiej ku katastrofie. Znacz- 
ną rolę w kształtowaniu się symbolizmu ode- 
grała pesymistyczna filozofia Arthura Schopen- 


i zed r, ZAÓOBETE SOA 
hauera (żyjącego na przełomie XVIII i XIX w.) 
mówiąca o nieuchronności ludzkiego cier- 
pienia, którego można uniknąć tylko poprzez 
rezygnację z woli życia i działania, wyobco- 
wanie ze społeczeństwa i kontemplację este- 
tyczną. 

Poglądy tego typu spowodowały, że szcze- 
gólnie bliski symbolistom stał się temat śmier- 
ci. Świat ukazywano jako skazany na przemi- 
janie i śmierć, którymi życie jest skażone już 
od chwili narodzin. Artystów ogarniał lęk, po- 
czucie bezsensu, goryczy i smutku oraz bezsil- 
ności wobec losu. Nieuchronność Śmierci bu- 
dziła grozę, ale jednocześnie przyciągała jako 


© _ Dla symbolistów człowiek był in- 
tegralną częścią natury, a przebieg 
życia ludzkiego odpowiadał cyklowi 
rozwoju przyrody. Wiek młodzień- 
czy — czas dojrzewania płciowego — 
to odzwierciedlenie wiosny, budzenia 
się życiowych sił natury. Temat ten 
inspirował wielu artystów tamtych lat, 
m.in. Ferdinanda Hodlera w pracy 
„Wiosna” (1913) 


wybawienie od cierpień, brama pro- 
wadząca w wyższą rzeczywistość. 

W pejzażach i rozgrywających się 
na ich tle scenach figuralnych widać 
nowy sposób odczuwania natury. Kraj- 
obrazy wyrażają ludzkie uczucia, na- 
stroje oraz treści filozoficzne. Przestrzeń, chmu- 
ry, płynąca woda, światło stają się symbolami 
potęgi natury, której małą, lecz nieodrodną 
cząstkę stanowi człowiek. Cykl życia człowie- 
ka (narodziny, wzrost i śmierć) mieści się w cy- 
klu natury. Wiosna podlega tym samym siłom 
napędowym, którym swoje przebudzenie zawdzię- 
cza ludzka erotyka. 

Symbolistów fascynowały sprawy płci, płod- 
ności, procesy biologiczne — widzieli w nich 
odbicie dokonującego się w przyrodzie wiel- 
kiego misterium życia i śmierci, tajemnicy irra- 
cjonalnej potęgi życia. Sprawy związane z ero- 
tyką ukazywali niekiedy w sposób perwers 
ny, co było reakcją na obłudę mieszczańskiej 
moralności. 


Edvarda Muncha 


 „Wampir” 
w sposób metaforyczny ukazuje kobietę jako 
istotę niszczącą mężczyzn. Wizerunki tego ty- 
pu wyrażały lęk przed kobietami, zakorzenio- 
ny w kulturze europejskiej od czasów śred- 
niowiecza 


(1893) 


Symboliści głównym tematem swoich 
dzieł uczynili kobietę. Część artystów ukazy- 
wała ją jako rodzicielkę, matkę lub wyideali- 
zowany symbol czystości. Dominował jednak 
zupełnie inny jej wizerunek. W kobiecie wi- 
dziano przede wszystkim istotę z gruntu grzesz- 
ną, perwersyjną, która usidlając mężczyzn po- 
przez namiętność, prowadzi ich do upadku i śmier- 
ci. Wytworzono obraz „kobiety fatalnej ” (fem- 
me fatale), zmysłowej i okrutnej, niszczącej 
mężczyzn. Jako wcielenie piękna i zła była 
jednocześnie obiektem potępienia i pożąda- 
nia. Również samą miłość widziano jako de- 
moniczną siłę, destrukcyjną potęgę przyno- 
szącą cierpienie. 


Chcąc oderwać się od nieakceptowanej 
rzeczywistości, niektórzy malarze uciekali 
w idealny świat przeszłości. Nie była to jed- 
nak starożytność klasyków czy średniowiecze 
romantyków, lecz przeszłość nieokreślona, 
mityczna. Wyrażała ona tęsknotę za rajem 
utraconym, pragnienie powrotu do pierwot- 
nych źródeł. 


Środki formalne 


Symbolizm to wyraz postawy ideowej, a nie 
tendencja stylistyczna. Poszczególni symboli- 
ści posługiwali się bardzo różnymi środkami 
wypowiedzi artystycznej. Oscylowały one od 
realistycznej poprawności form do sztuki niemal 
nieprzedstawiającej. Mimo sprzeciwu wobec 
realizmu i akademizmu począt- 
kowo wielu artystów wykorzy- 
stywało realistyczne środki for- 
malne, elementy klasycyzmu 
(np. w kompozycji), wzbogaca- 
jąc je irracjonalnymi motywami 
wywodzącymi się z romanty- 
zmu. Szybko pojawiły się jed- 
nak dążenia do odnowy języka 
malarskiego poprzez odejście 
od naśladownictwa natury, zwięk- 
szenie roli czysto malarskich 
środków wyrazu, wykorzysta- 
nie symbolicznych i ekspresyj- 
nych możliwości koloru i linii. 
Wprowadzono syntetyczne for- 
my, secesyjną stylizację linii 
i ekspresjonistyczną deforma- 
cję. Częstą cechą symbolizmu 
było zakłócenie relacji pomię- 
dzy elementami zaczerpniętymi 
z rzeczywistości. Konwencjo- 
nalne wyobrażenie natury ule- 
gało rozbiciu. Zniekształcano 
proporcje, stosowano nienatu- 
ralne barwy, logikę snu, fantazji 
oraz nastroje niesamowitości. 
Tworzono symbole, które pod 
osłoną powszedniości obejmo- 


© „Zjawa” (1876) Gustave'a 
Moreau przedstawia piękną Sa- 
lome, gdy żąda od Heroda głowy 
św. Jana Chrzciciela z zemsty za 
odrzuconą miłość. Biblijna Salo- 
me jest uosobieniem femme 
fatale 


wały zjawiska i treści daleko poza nią wy- 
kraczające. 


Symbolizm we Francji 


W pracach wczesnych symbolistów, do 
których należeli Gustave Moreau (1826-1898) 
i Pierre Cócile Puvis de Chavannes (1824—1898), 
jest jeszcze dużo literackiej alegorii. Gustave 
Moreau czerpał motywy przede wszystkim z mi- 
tologii antycznej i opowieści biblijnych. Obleka- 
jąc sceny w niezwykle dekoracyjną, pełną szcze- 
gółów szatę, nadawał im nieco eklektycznego 
wyrazu. Stosował zaczerpnięty od romantyków 
bogaty koloryt. Obrazy nasycał nastrojem taje- 
mniczości; wiele z nich pozostawił celowo nie- 
dokończonych, zamazując kształty w barwnej 
nieokreśloności. Jego ulubionym tematem była 
kobieta jako ucieleśnienie piękna i zła. Symbo- 
lem kobiety fatalnej uczynił biblijną Salome — 
sprawczynię śmierci św. Jana Chrzciciela (,,Ta- 
niec Salome przed Herodem”, Zjawa”). Uwa- 
żał, że kobieta jest z natury tajemnicza jak sfinks 
i niebezpieczna („Edyp i Sfinks”). W jego twór- 
czości przewijał się również temat Śmierci 
(„Orfeusz nad grobem Eurydyki”). Moreau, 
który pozwalał uczniom na swobodny rozwój ta- 
lentu, wychował całą generację znakomitych 
malarzy, w tym wielu fowistów (np. Henriego 
Matisse 'a). 

Zupełnie inną stylistykę reprezentował Pier- 
re Cćcile Puvis de Chavannes. W obrazach szta- 
lugowych i wielkich kompozycjach ściennych 
o tematyce mitologicznej, religijnej i alegorycz- 


4 Wielka kompozycja Paula Gauguina „Skąd przybywamy? Kim jesteśmy? Dokąd idziemy?” (1897) to bolesna medytacja nad przeznacze- 
niem człowieka, tajemnicą jego pochodzenia i przyszłości 


nej stworzył styl odznaczający się klasycystycz- 
ną jasnością kompozycji, uproszczeniem mode- 
lunku i koloru oraz monumentalizmem. Malo- 
wał obrazy ukazujące wyidealizowane, ponad- 
czasowe, harmonijne życia („Święty gaj”, 
Nadzieja”). Rytmiczne grupy niewinnych, na- 
gich dziewcząt rozmieszczał w arkadyjskich 
krajobrazach, wśród łagodnych wzgórz i łąk. 


Przytłumione światło, zalewające cały świat, 
oraz jasne, pastelowe barwy odbierają posta- 
ciom cielesność i materialność, czyniąc ze scen 
poetyckie marzenia. Puvis de Chavannes od- 
działał na Gauguina i nabistów. 

Wybitnym symbolistą był Odilon Redon 
(1840-1916). Prócz obrazów wykonywał cykle 
graficzne, ilustrował utwory literackie („W ma- 
rzeniu”, „Kuszenie św. Antoniego”). Uważał, 
że podstawą sztuki jest „posłuszne poddanie się 
głosowi podświadomości”. Idąc za nim, z reali- 
stycznych elementów rzeczywistości tworzył 
nowy świat, zaludniony fantastycznymi, taje- 
mniczymi zjawami (kwiat stawał się twarzą, 
balon okiem). Pejzaże przekształcał w nastrojo- 
we, tajemnicze wizje, przypominające sny lub 
halucynacje. Swoimi pracami i poglądami za- 
powiadał surrealizm. 

W końcu lat osiemdziesiątych XIX wieku po- 
jawił się nowy nurt w symbolizmie, który przy- 


niósł radykalną zmianę środków formalnych. Za- 
inicjował go Paul Gauguin (1848—1903) oraz tzw. 
szkoła z Pont-Aven — grupa malarzy (m.in. Emile 
Bernard) skupionych wokół Gauguina w czasie 
jego pobytu w Bretanii w latach 1888—1890. Gau- 
guin starał się wyrażać treści obrazów nie przez 
tradycyjne symbole i tematy, lecz środkami czysto 
plastycznymi — układem oraz symboliką linii 
i barw. Odchodząc od na- 
śladowania natury, wprowa- 
dził syntetyzm, polegający 
na radykalnym uproszcze- 
niu form. Kompozycje po- 
zbawione modelunku bu- 
dował z płaskich, jednoli- 
tych plam czystego koloru, 
obwiedzionych ciemnym 
konturem. Środki te miały 
pomóc w ujawnieniu sym- 
bolicznych znaczeń przed- 
stawianych przedmiotów, 
postaci i scen. Gauguin do- 


© Grafiki i obrazy Odi- 
lona Redona, m.in. „Gło- 
wa astralna”, stanowią 
wytwory fantazji i pod- 
świadomości artysty 


wodził, że chcąc namalować symbol niewinności, 
nie trzeba przedstawiać nagiej dziewczyny na łą- 
ce, z lilią w dłoni, jak to robił Puvis de Chavannes. 
Tę samą treść można uzmysłowić czystymi linia- 
mi i barwami naturalnego krajobrazu. „W malar- 
stwie trzeba sugerować, nie opisywać, tak jak czy- 
ni to muzyka” — pisał. Artysta, odrzucając współ- 
czesną cywilizację i odwołując się do sztuki pry- 
mitywnej i ludowej, poszukiwał pierwotnych 
źródeł bytu. Pragnął powrotu do duchowych po- 
czątków ludzkości, kiedy między duszą człowie- 
ka a przejawami życia istniał bezpośredni kontakt. 
W prostym sposobie życia i naiwnej religijności 
Bretończyków doszukiwał się czystych Źródeł 
myśli i wiary („Wizja po kazaniu, czyli walka Ja- 
kuba z aniołem”, „Żółty Chrystus”). Wyjazd na 
stałe z Francji na wyspy Oceanii (gdzie zmarł) był 
ucieczką do raju utraconego. Miejsce surowych 
chłopek bretońskich zajęły nagie dziewczęta 
wśród egzotycznego pejzażu. Obrazy te w więk- 


szości są scenami symbolicznymi, związanymi 
z wierzeniami i obyczajami tubylczej ludności 
(„„Manao tupatau” — „Duch zmarłych czuwa”). Te- 
stamentem artysty z roku 1897 (przed nieudaną 
próbą samobójstwa) miał być obraz „Skąd przy- 
bywamy? Kim jesteśmy? Dokąd idziemy?”, sta- 
wiający filozoficzne pytania o istotę życia ludz- 
kiego. Symbolistyczna twórczość Gauguina, zali- 
czana pod względem formalnym do postimpresjo- 
nizmu, wywarła wielki wpływ na nowoczesne 
kierunki malarstwa. 

Syntetyzm Gauguina i szkoły z Pont-Aven 
oddziałał na malarstwo nabistów (po hebrajsku 
— „prorocy '). Grupę tę tworzyli od 1888 do oko- 
ło 1903 roku m.in. Maurice Denis (1870-1943), 
Paul Sćrusier (1863-1927), Pierre Bonnard 
(1867-1947). Symbolizm w ich wydaniu uległ 
jednak spłyceniu, uwydatniając walory dekora- 
cyjne, w których widać wyraźne elementy sece- 
sji. Nabiści zajmowali się nie tylko malarstwem, 
ale również projektowaniem plakatów, witraży, 
dekoracji teatralnych. Głównym teoretykiem 
grupy był Maurice Denis. Uważał on, że sztuka 
nie polega na naśladowaniu natury, a w malar- 
stwie symbolicznym idee i wzruszenia powin- 
ny być wywoływane przez grę kształtów, linii 
i barw, układających się na płótnie w dekoracyj- 
ną kompozycję. Jego najsłynniejsze zdanie cy- 
towane przez następne pokolenia artystów 
brzmiało: „Obraz, zanim stanie się koniem bi- 
tewnym, nagą kobietą lub jakąkolwiek anegdo- 
tą, jest przede wszystkim powierzchnią płaską, 
pokrytą farbami w określonym porządku”. De- 
nis stosował płaską plamę barwną i płynną linię 
konturową, która staje się elementem ornamen- 
talnym. Podchodząc z szacunkiem do kobiet, 
malował w tym okresie zwiewne, idealizowane 
postacie młodych dziewcząt w powłóczystych 
szatach („Muzy ). 


Symbolizm w Europie Środkowej 
i Północnej 


Symbolizm szybko rozprzestrzenił się na 
terenie całej Europy. Szczególnie wyraźnie za- 
znaczył się w Niemczech (Max Klinger, Franz 
von Stuck), Belgii (Fernand Khnopff, Fćlicien 
Rops, James Ensor), Holandii (Jan Toorop), 
Austrii (Gustav Klimt) i Norwegii (Edvard 


© W pracach Mauri- 
ce'a Denisa z lat 1890- 
1900 nastąpiło połącze- 
nie symbolizmu z forma- 
mi secesyjnymi. W kom- 
pozycji „Muzy” (1893) 
płynne linie, którymi 
obwiedzione są posta- 
cie, doskonale współ- 
brzmią z wyidealizowa- 
ną wizją świętego ga- 
ju inspirowaną malar- 
stwem Puvis de Chavan- 
nes'a 


Munch), cechując się 
w tych krajach silnym pesymizmem, metafi- 
zycznym lękiem. Najwcześniej symbolizm 
ujawnił się u szwajcarskiego malarza Arnolda 
Bócklina (1827-1901), który oddziałał na wie- 
lu późniejszych malarzy. W części swych prac 
starał się wyrazić w sposób symboliczny tre- 
ści, mówiące o tragicznym losie człowieka, 
przemijaniu życia, ogólnych prawdach rzą- 
dzących światem („Autoportret ze śmiercią”, 


f Z obrazów Pierre'a Cócile'a Puvis de 
Chavannes'a emanuje poetycka cisza i spo- 
kój. Wiele z nich, np. „Dziewczęta nad brze- 
giem morza” (1879), ucieleśnia tęsknotę za 
realnym światem harmonii, piękna i dobra 


„Wyspa umarłych”, „Wojna”, „Zaraza ”). Uży- 
wając realistycznych środków malarskich, na- 
sycał obrazy atmosferą głębokiego liryzmu, 
niepokoju lub rozpaczy. 

Treści symbolistyczne występowały często 
w malarstwie secesyjnym, przy czym twór- 
czość niektórych artystów można zaliczyć do 
obu kierunków równocześnie. Jest tak w przy- 
padku szwajcarskiego malarza Ferdinanda Hod- 
lera (1853-1918). W symetrycznych, zrytmi- 


© Kobiety w dziełach 
symbolistów bywają nie- 
winne i równocześnie wy- 
uzdane. Skrajnym przy- 
kładem, który nawet u pro- 
gu XXI w. uznany został- 
by za skandaliczny, jest 
„Madonna” (1894) Edvar- 
da Muncha 


zowanych kompozycjach 
celowo zaznaczał kon- 
trast między realistycz- 
nym modelowaniem po- 
staci i płaskim nienatural- 
nym tłem. Głównym te- 
matem jego prac był los i przeznaczenie czło- 
wieka („Sen”, „Noc”, „Dzień ”). Pierwiastki sym- 
boliczne występują u Gustava Klimta (1862- 
1918), jednego z przywódców Secesji Wiedeń- 
skiej. Częsty motyw jego obrazów stanowiły 
kobiety ukazywane w aurze erotyzmu (,,Poca- 
łunek”, „Salome ”). Klimt umieszczał postacie 
w nieokreślonej przestrzeni zbudowanej z ele- 
mentów geometrycznych i abstrakcyjnych. 
Niezwykle dekoracyjne kompozycje przypomi- 
nają mozaiki bizantyjskie. 

Symbolizm łączył się także z formami wczes- 
nego ekspresjonizmu. Wyraźnie widać to u bel- 
gijskiego malarza Jamesa Ensora (1860-1949), 
posługującego się dysonansowymi zestawienia- 
mi barw. Wykorzystywał on motyw maski jako 
symbolu obłudy i zatracenia indywidualności 
(.„Autoportret wśród masek”). Pełne hipokryzji 


życie społeczne pokazywał ironicznie jako wiel- 
ką maskaradę („Wjazd Chrystusa do Brukseli”). 
Szkielet był dla niego nie tylko symbolem 
śmierci, ale także figurą komiczną, metaforą 
ludzkiej śmieszności („Szkielety kłócą się o wę- 
dzonego śledzia”). Ekspresjonistycznym sym- 
bolizmem można nazwać pesymistyczną twór- 
czość Norwega Edvarda Muncha (1863-1944), 
który w swym malarstwie i grafice posługiwał 
się deformacją i falistą, ekspresyjną linią. Do- 
tknięty w dzieciństwie przez tragiczne doświad- 


czenia (choroby i śmierć bliskich), w pracach 
wyrażał lęk przed samotnością, bezsilność wo- 
bec tragizmu życia i obsesję śmierci („Krzyk ”). 
W wyniku nieudanych związków z kobietami 
lękał się płci przeciwnej. Kobieta była dla niego 
wampirem i niszczycielką („Wampir”, „Rozłąka '). 
* Opętany sprawami płci 
i erotyzmu nawet Madonny 
przedstawiał nago w dwu- 
znacznych pozach. 

W malarstwie polskim 
symbolizm rozwinął się 
w okresie Młodej Polski 
w twórczości Władysława 
Podkowińskiego (1866- 
1895), Wojciecha Weissa 
(1875-1950), Jacka Mal- 
czewskiego (18541929), 


© Erotyzm, traktowa- 
ny jako tajemnicza i ir- 
racjonalna siła, stanowił 
jeden z ważniejszych 
wątków sztuki symbo- 
licznej. W obrazie Gusta- 
va Klimta „Pocałunek” 
(1907-1908) spleceni w mi- 
łosnym uścisku kochan- 
kowie nikną w przestrze- 
ni ujętej niezwykle de- 
koracyjnie 


Stanisława Wyspiańskiego (1869-1907) i Witol- 
da Wojtkiewicza (1879-1909). 

Symbolizm, eksponujący znaczenie subiek- 
tywnych odczuć artysty, silnie oddziałał na 
sztukę ekspresjonistyczną początku XX wieku. 
Podkreślając rolę wyobraźni i podświadomo- 
ści, zapowiadał surrealizm. Jako kierunek 
w sztuce wygasł na początku XX stulecia. Jed- 
nakże pojawia się do dziś, umożliwiając arty- 
stom przekazywanie czegoś więcej, niż wyraża 
zewnętrzna powłoka obrazu. 


Secesja 


Secesja, która miała stworzyć w końcu XIX wieku nowy 
powszechny styl, zniknęła równie szybko, jak powstała. Po 
okresie euforii jej wzory powielane w setkach egzemplarzy 
szybko stały się symbolem kiczu, złego smaku, przedmio- 
tem pogardy i pośmiewiska, a przymiotnik „secesyjny” sy- 
nonimem wyrazów „dziwaczny” i „cudaczny”. Zarzucano 
jej brak logiki i przesadność ozdób. Z tego powodu w Pary- 
żu w latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku przebu- 
dowano lub zburzono wiele budowli secesyjnych. Dopiero 
lata pięćdziesiąte przyniosły ponowne zainteresowanie sece- 


sją, docenienie jej wartości oraz wkładu w odnowienie 


i rozwój sztuki. 


końcu XIX wieku archi- 4 , 
W tektura i zdobnictwo na- " y 
śladowały style epok 


minionych — od romańskiego 
do klasycystycznego — w za-gaf"= 
leżności od upodobań klienta 
i projektanta. Artyści secesyj- 
ni przeciwstawili się panują- 
cemu przez całe stulecie hi- 
storyzmowi i eklektyzmowi 
sztuki, odcinali się od skostniałe- 
go akademizmu, starali się ze- 
rwać z panującymi kanonami. 
Pragnęli stworzyć całkowicie no- 


© Projektowanie lamp i wyposa- 
żenia wnętrz było doskonałym po- 
lem do popisu dla najlepszych ar- 
tystów secesji 


wy styl odpowiadający współczesności oraz 
nowe zasady kształtowania dzieła sztuki. Wie- 
deński architekt Otto Wagner pisał w 1895 ro- 
ku: „Jedynie życie współczesne może być 
punktem wyjścia naszej twórczości artystycz- 


nej. Wszystko inne jest 
archeologią”. W końcu 
XIX wieku secesja re- 
prezentowała no- 
watorskie i rewo- 
lucyjne tendencje 
w sztuce. Jej na- 
zwa pochodząca od 
łacińskiego seces- 
sio oznacza: „oddzie- 
lenie”, „odejście”. W funk- 
cjonujących jeszcze kil- 
kunastu innych jej okre- 
śleniach podkreśla się 
nowość lub młodość tej 
sztuki: Art Nouveau (Fran- 
cja), Jugendstil (Niemcy), 
Modem Style (Anglia). 
Secesja ukształtowa- 
ła się równocześnie w kil- 
ku ośrodkach Europy oko- 
ło 1890 roku. Styl ten miał 
wiele inspiracji: angielski ruch Arts and Crafts 
(Sztuki i Rzemiosła), malarstwo prerafaelitów, 
modną wówczas sztukę Dalekiego Wschodu, 


secesyjny 


f Artyści secesyjni propagowali „zwrot do natury” — naśladowanie świata przyrody. Wśród 
dzieł złotników najbardziej uwidacznia się to w pracach Renć Lalique'a, np. w broszy wykona- 
nej ze złota i emalii ok. 1900 r. 


% Pomimo że pomnik Chopina — dzieło Wacława Szy- 
manowskiego (ok. 1904), jest jednym z najbardziej znanych 
pomników Warszawy, nie każdy wie, że reprezentuje on styl 


drzeworyt japoń- 
ski. Wchłonął tak- 
że elementy roko- 
ka i tradycji regio- 
nalnych. Apogeum 
jego popularno- 
ści przypadło na 
rok 1900 i Wy- 
stawę Światową 
w Paryżu. Naj- 
ważniejszymi 
ośrodkami były: 
Anglia, Francja, 


Secesja przyniosła odrodzenie wielu rzemiosł 
w tym również szkła artystycznego ft 


Belgia, Niemcy i Austria. Schyłek secesji na- 
stąpił po roku 1905, kiedy zaczęła być wypiera- 
na przez kierunki awangardowe i funkcjonali- 
styczne. 


Założenia ideowe 


Charakterystyczną cechę secesji stanowiła 
integracja sztuk — zespolenie wszystkich rodza- 
jów twórczości: od architektury, poprzez malar- 
stwo i rzeźbę, po sztukę użytkową i zdobnictwo. 
Zjawisko to określane terminem Gesamtkunst- 


werk („jedność sztuk”) wyrażało się w dążeniu 
do zatarcia granic między poszczególnymi 
dyscyplinami sztuki. Według secesyjnej 
estetyki wystrój zewnętrzny budynku 
powinien tworzyć kompozycyjną i ko- 
lorystyczną jedność stylową z wystro- 
jem wnętrza, meblami, zastawą stoło- 
wą, a nawet ubiorem dam. Każdy mebel 
i sprzęt istniał nie sam przez się, lecz ja- 
ko część harmonijnej całości. Dlatego 
najwięksi twórcy (Henri van de Velde, Vic- 
tor Horta, Hector Guimard, Charles Rennie 
Mackintosh), zajmujący się równolegle kil- 
koma dziedzinami sztuki, projektowali wnę- 
trza z całym wyposażeniem: kratami, lampami, 
meblami, a nawet popielniczkami. Podejmując 
hasła, które pojawiły się w latach sześćdziesią- 
tych XIX wieku w angielskim ruchu Arts and 
Crafts, secesja zwalczała podział na sztuki czy- 
ste i użytkowe. Nobilitowała rzemiosło uważa- 
ne w XIX wieku za twórczość 


0 Koń unoszący na grzbiecie 
nagą kobietę jest symbolem gwał- 
townej, ślepej namiętności pro- 
wadzącej ku przepaści. Ten sam 
motyw wykorzystał w 1894 r. 
Władysław Podkowiński w obra- 
zie „Szał” 


podrzędną. W secesji każdy przedmiot codzien- 
nego użytku jako element artystycznej całości 
nabierał znaczenia dzieła sztuki. Dobrze zro- 


biony wazon czy krzesło mogły mieć taką samą 
wartość artystyczną jak obraz. Dlatego ich pro- 
jektowaniu poświęcali się najznakomitsi arty- 
ści. Idea odrodzenia sztuki dekoracyjnej wiąza- 
ła się z pragnieniem przepojenia pięknem życia 
codziennego. W praktyce dzieło architektury 
lub sztuki użytkowej zaczęło być traktowane 
przez artystów jako wartość sama w sobie 

piękny układ kształtów i kolorów zdolny wy- 
wołać określony nastrój — nie zaś jako rzecz, 
która ma spełniać funkcje praktyczne. Zdarzało 
się więc, że dla walorów dekoracyjnych i eks- 
presyjnych nieświadomie poświęcano wygodę 
i funkcjonalność budowli, mebla lub naczynia. 


Środki wyrazu artystycznego 


Sztukę secesyjną charakteryzowała deko- 
racyjna stylizacja oraz skłonność do estetyza- 
cji. Jednym z głównych środków wyrazu była 
falista, długa, dynamiczna linia o niespokoj- 
nych i płynnych rytmach. Tworzyła formy 
asymetryczne, wydłużone, smukłe, lekkie 
i wiotkie. Istotną cechą malarstwa i grafiki se- 
cesyjnej była ich płaskość. Secesja rezygno- 


f Dekoracja tej tacy to dobry przykład 
płynnych form secesyjnych, jednej z naj- 
bardziej charakterystycz- 
nych cech tego stylu 


© W wyposażeniu każdego 
zamożnego domu na przeło- 
mie XIX i XX w. musiał być 
komplet sztućców dekorowa- 
ny modnymi motywami 


wała z efektów perspekty- 
wiczno-iluzjonistycznych. Nie 
sugerowała głębi przestrze- 
ni za pomocą perspektywy, 
a bryły przedmiotu za pomocą 
światłocienia. Operowała jed- 
nolitymi płaskimi kształtami i plamami ob- 
wiedzionymi mocnym konturem. Secesja 
miała upodobanie do wertykalizmu. Silnie 
podkreślała linie pionowe w meblach, wazo- 
nach, preferowała wysokie i wąskie formaty 
malowideł oraz witraży, strzeliste rośliny, 
uwysmuklone postacie ludzkie. W przeci- 
wieństwie do dawnych stylów, w których 
przedmioty robiono z odgraniczonych od sie- 
bie części, w secesji elementy o miękkich 
kształtach są ze sobą zlane, przechodzą jeden 
w drugi. W architekturze zaokrąglano kanty, 
zakrzywiano Ściany, wyginano gzymsy. Znale- 
ziono upodobanie 
w asymetrii, skom- 
plikowanych ukła- 
dach kompozycyj- 
nych. Zmieniono ra- 
dykalnie gamę kolo- 
rystyczną, wprowa- 
dzając barwy jasne, 
pastelowe, biel. Chęt- 
nie stosowano efekty 
połysku, powierzch- 
nie migoczące i opa- 
lizujące. 
Niesłuszny jest 
zarzut wobec sece- 
sji, jakoby naduży- 
wała ornamentu. Se- 
cesja stosowała go 
w sposób wyrafino- 
wany, niekiedy osz- 


ment miał nie tylko ozdabiać przedmioty, jak 
dawniej, lecz podkreślać ich strukturę. 


Motywy 


Jedną z sił napędowych secesji było uwiel- 
bienie świata organicznego. „Natura, oto księ- 
ga sztuki ornamentalnej, do której powinni- 
śmy sięgać”, pouczał francuski artysta Euge- 
ne Samuel Grasset. Nowa ornamentyka opar- 
ta została na bezpośredniej obserwacji przyro- 
dy. Gdzie tylko było to możliwe — na fasadach 
domów, meblach, okładkach książek, biżuterii 
wprowadzano stylizowany bujny świat roślin 
i zwierząt. Do ulubionych kwiatów należały lilia 
i kalia, do ptaków — łabędź i paw. Preferowano 
rośliny na wysokich łodygach (irysy, mieczyki) 
oraz pnące o falistych lub skręconych wiciach 
(powoje). Wprowadzono także rośliny pospolite: 
rumianki i osty. Bogata była fauna secesji: fla- 
mingi z długimi, giętkimi szyjami, smukłe żura- 
wie, pawie i bażanty o barwnych piórach. Za nie 
mniej interesujące uważano nadnaturalnej wie|l- 
kości kolorowe ważki i motyle, a także stwory 
fantastycznobaśniowe (chimery, smoki, sfinksy). 
Wazonom, kielichom, nawet szklanym opraw- 
kom żarówek nadawano formy owoców i kwia- 
tów. Naczynia upodabniały się również do pta- 
ków, owadów, muszli, a filary budowli do drzew. 
W świecie secesji spotyka się także postacie 
ludzkie. Znamienne, że były to niemal wyłącz- 
nie kobiety, istoty wiotkie, smukłe, z długimi 
falistymi włosami, które podobnie jak pędy ro- 
ślinne dawały sposobność do komponowania 
krzywolinijnych abstrakcyjnych układów deko- 
racyjnych. Przybierając często postawy omdle- 
wające, jakby pełne miłosnej tęsknoty, przywo- 
dziły erotyczne skojarzenia. Nagie kobiety po- 
jawiały się na fasadach budowli, oplatały ra- 


|/ 1890 — początki stylu secesyjnego 
|| 1897 — powstanie w Wiedniu stowarzysze- 
| nia artystów austriackich Sezession, od| 
|| którego rozpowszechniła się nazwa stylu | 


1900 — Wystawa Światowa w Paryżu 

szczyt popularności secesji 

1905 — stopniowy zanik form secesyjnych | 
— == = | 


czędny, umiejętnie 
przeciwstawiając pu- 
stej przestrzeni. Omna- 


f Nieskrępowana wyobraźnia Antonia Gaudiego kazała mu całkowicie 
dowolnie kształtować elementy architektoniczne budowli, upodabniając je do 
form organicznych. Doskonałym przykładem jest Casa Batlló (1905—1907) 
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% Nie wykończony do dziś kościół Anto- 
nia Gaudiego w Barcelonie — Sagrada Fa- 
milia łączy neogotyk z secesyjną fantazją, 
tworząc przedziwną architekturę — rzeźbę 


mionami i włosami wylewy wazonów, wyłania- 
ły się z popielniczek. 

W zachwycie światem organicznym wyraża- 
ła się gloryfikacja życia, rozrodczej potęgi 
przyrody. Twórców fascynowały w naturze pro- 
cesy wzrostu i rozmnażania. Pokazywali prężą- 
ce się pędy, nabrzmiewające pąki, a w świecie 
ludzkim: dojrzewanie, miłość, macierzyństwo. 
Dużą rolę odgrywała tematyka erotyczna. 

Obok secesji z bujną dekora- 
cją funkcjonował również nurt 
bardziej surowy. W dwóch 
ośrodkach: Glasgow i Wiedniu, 
linie krzywe zastępowano pro- 
stymi, a formy faliste geome- 
trycznymi. Ten surowy styl cha- 
rakteryzował się niemal zupeł- 
nym brakiem motywów roślin- 
nych. Ornamenty ograniczono 
do minimum, przeciwstawiając 
je wielkim pustym powierzch- 
niom. 


Architektura 


Architekci dążyli do nowego, 
dekoracyjnego ukształtowania 
fasady. W elewacjach zaczęto 
używać bardziej różnorodnych 
tworzyw pod względem barwy 
i faktury: prócz cegły, kamienia, 
stiuku — wprowadzono ceramikę, 
stal, beton i szkło. Stosowano 
swobodny układ okien, które 
chętnie zamykano łukiem spła- 
szczonym lub podkowiastym. 
Gzymsom nadawano kształt fali- 
sty, bramę umieszczano asyme- 


f Barokowa wybujałość dekoracji 
niektórych dzieł secesyjnych, jak np. 
portal w paryskiej kamienicy wg pro- 
jektu J. Lavirotte'a z 1901 r., spowo- 
dowała, że styl ten niesłusznie oskar- 
żono o zły gust i nieumiarkowanie 


© Ogromny opal 
o delikatnych pa- 
stelowych barwach 
to kwintesencja se- 
cesyjnego smaku 


trycznie, a nie na osi 
głównej budynku, 
balkony zaokrągla- 
no. Ulubiony motyw 
stanowiły wystające 
wykusze, łączące 
kilka pięter. Dzięki 
temu fasady sece- 
syjne były urozmai- 
cone, malownicze, 
ożywione grą światła 
i cienia. Całość zdo- 
biono dekoracją ornamentalną. Kompozycje 
dopełniano krzywolinijnie powyginanymi kra- 
tami balkonów, bram i balustrad. Architektura 
secesyjna to nie tylko konwencjonalne budynki, 
w których ograniczano się do zmiany wyglądu 
fasad, zastępując ornamenty eklektyczne sece- 
syjnymi. Najlepsi architekci secesyjni stawiali 
sobie nowatorskie zadania zarówno dekoracyj- 
ne, jak i konstrukcyjne. Odważyli się odsłonić 
elementy konstrukcyjne, stalowy szkielet, po- 
wierzając im jednocześnie pełnienie funkcji de- 
koracyjnych. Ornamentyka podkreślała struktu- 
rę budowli. Czynili tak: w Belgii Victor Horta 
(dom Tassela w Brukseli ze wspaniałą klatką 
schodową, 1892-1893; Dom Ludowy w Bru- 
kseli z fasadą ze szkła, 1896-1899), we Francji 
Hector Guimard (pawilony i wejścia do stacji 
paryskiego metra, z lanego żelaza, przypomina- 
jące organiczne formy tropikalnej dżungli, 
1899—1900; sala koncertowa gmachu Humbert 
de Romans w Paryżu, gdzie odsłonięto krzywo- 
linijny szkielet podtrzymujący sklepienie, 
1902). 

Niezwykle oryginalną odmianą secesji była 
twórczość Hiszpana Antonia Gaudiego, progra- 
mowo unikającego 
linii prostych. Bu- 
dynki o rozfalowa- 
nych murach, nie- 
kształtnych oknach 
umieszczonych w do- 
wolnych miejscach 
przemieniały się 
w plastyczne rzeź- 
by. Dekorowano je 
często kolorowymi 
odłamkami cerami- 
ki. Największe dzie- 
ła Gaudiego, znaj- 
dujące się w Barce- 
lonie, to kamienica 
Casa Mila, 1905— 
1907, i kościół Sa- 
grada Familia, 1884— 
1926. 

Zupełnie inne 
oblicze secesji po- 
kazywały: architek- 
tura szkocka (Char- 
les Rennie Mackin- 
tosh, Szkoła Sztuk 
Pięknych w Glas- 
gow, 1898—1899) oraz 
wiedeńska (Otto Wa- 


gner, stacja kolei miej- 
skiej, 18941897; Joseph 
Maria Olbrich, pawilon 
Secesji, 1898-1899). Cha- 
rakteryzowały się one 
oszczędnością środków 
i dekoracji, operowa- 
niem formami geome- 
tryzującymi, prostymi 
liniami i bryłami. Nie- 
długo potem z trendu 
tego zrodził się w Niem- 
czech i Austrii przeciw- 
stawny kierunek moder- 
nistyczny, negujący wszel- 
ką dekorację. 


f Kompozycje Gustava Klimta zbliżające 
się do malarstwa abstrakcyjnego cechują 
duże wartości dekoracyjne, często stosowane 
złocenia przywodzą na myśl estetykę bizan- 
tyjskich mozaik 


Sztuki użytkowe 


Secesja najbujniej rozkwitła w sztuce użyt- 
kowej. Odrodziła niemal wszystkie gałęzie 
zdobnictwa, w szczególności szkło, ceramikę, 


Akademizm — prąd w sztuce, zwłaszcza 
dziewiętnastowiecznej, podporządkowany 
estetyce klasycystycznej i naśladowaniu dzieł 
uznanych za doskonałe. Ograniczał tym sa- 
mym swobodę twórczą artystów. 

Eklektyzm — łączenie w całość elementów 
pochodzących z różnych stylów. 
Historyzm — kierunek w architekturze 
i sztukach plastycznych w XIX i na począt- 
ku XX w., który polegał na naśladownic- 
twie wielkich stylów minionych epok. 
Prerafaelici — przedstawiciele powstałego 
w Anglii w połowie XIX w. kierunku 
w sztuce, nawiązującego do sztuki wczes- 
nego odrodzenia (przed Rafaelem). 
Wykusz — nadwieszona dobudówka, wy- 
stęp w zewnętrznej ścianie budynku posze- 
rzający wnętrze. 


meblarstwo, witrażownictwo, metaloplastykę, 
jubilerstwo. 

W dziedzinie szkła artystycznego najznako- 
mitszymi twórcami byli: działający we Francji 
Emile Gallć i w Stanach Zjednoczonych Louis 
Comfort Tiffany. Wynaleźli oni nowe techniki 
i sposoby kształtowania, zlewania i nakładania 
na siebie kilku warstw różnie zabarwionego 
szkła, osiągając bogate efekty fakturalne i kolo- 
rystyczne (np. szkło opalizujące). 

Najwybitniejszy złotnik secesyjny Francuz 
Renć Lalique dokonał w biżuterii przełomu za- 
równo pod względem formy, jak i materiałów. 


© Twórczość czeskiego artysty Alfonsa 
Muchy osiągnęła na przełomie wieków tak 
wielką popularność, że określenie „styl Mu- 
chy” stało się synonimem styłu secesyjnego 


Brylanty zastąpił tańszymi kamieniami 
ozdobnymi i masą perłową, tak że na war- 
tość dzieła miała wpływ nie kosztowność 
materiału, lecz pomysł i precyzja wyko- 
nania. Główne motywy jego klejnotów to 
realistycznie ujęte rośliny i zwierzęta. 


Malarstwo i rzeźba 


Elementy stylizacji secesyjnej wi- 
doczne były w wielu postępowych kie- 
runkach malarstwa końca XIX wieku, 
m.in. u takich artystów, jak van Gogh i Gau- 
guin. Linia i kontur ponownie odzyskały 
wartość środka ekspresji, co było reakcją 
na impresjonistyczny rozpad konkretno- 
ści formy. Wielu artystów podkreślało, że 
linie są nośnikiem emo- 
cji, środkiem przekazu. 
Trudno znaleźć artystów 
tworzących czyste ma- 
larstwo secesyjne. Czę- 
sto twórczość jednego 
malarza mieściła w so- 
bie poza secesją je- 
szcze kilka innych nur- 
tów. Wiele wątków łączyło 
secesję z symbolizmem koń- 
ca XIX wieku. Liczni twórcy 
zespalali secesyjną formę 
z symboliczną treścią, np. 
Francuz Maurice Denis, Ho- 
lender Jan Toorop, Szwajcar 
Ferdinand Hodler. Artyści 
zafascynowani byli potęgą 
i płodnością życia, sprawami 
płci, widząc w nich wielkie 
misterium przyrody. Czasem 
przerażeni odwiecznym cy- 
klem życia i śmierci wyraża- 
li pesymistyczny nastrój 
końca wieku. Kobietę przed- 
stawiano jako rodzicielkę, 
matkę albo zmysłową i okrutną kobietę fatalną, 
która tryumfując nad mężczyzną, niszczy go. 
W miłości widziano demoniczną, destrukcyj- 
ną siłę. Obrazy i rzeźby tego stylu operowały 
niejasnością, zagadkowością, usiłując wywołać 
subtelny, nieuchwytny nastrój. Do malarzy se- 
cesyjnych zaliczyć należy wiedeńczyka Gusta- 
va Klimta, umieszczającego postacie w abstrak- 
cyjnej przestrzeni przypominającej mozaiki bi- 
zantyjskie, zbudowanej z elementów geome- 
trycznych. Natomiast wiele prac Norwega 
Edvarda Muncha, posługującego się ekspresyj- 
ną linią, należy zarówno do secesji i symboli- 
zmu, jak wczesnego ekspresjonizmu (,„Krzyk”, 
1893; „Madonna”, 1895). Najwybitniejszym 


© Witraże w okresie secesji ponownie zyska- 
ły wielką rangę ze względu na swą dekoracyj- 
ność oraz naturalną skłonność do ozdobnej li- 
nearności. Stanisław Wyspiański w kompozy- 
cji „Bóg Ojciec” z kościoła Franciszkanów 
w Krakowie przy użyciu ograniczonych do 
minimum środków wyrazu uzyskał niezwykłą 
ekspresyjność i siłę oddziaływania 


f Cech secesyjnych w twórczości 
Toulouse-Lautreca upatruje się 
w płaskości plam barwnych, płasz- 
czyznowości kompozycji oraz moc- 
nych konturach, które obwodzą 
malowane postacie 


przedstawicielem grafiki secesyjnej był Anglik 
Aubrey Vincent Beardsley, który posługiwał się 
wyłącznie linią oraz czarną i białą płaską plamą 
(ilustracje do „Salome” Wilde'a). 

W secesji zrodziła się sztuka nowoczesnego 
plakatu, który używa syntetycznego wyraziste- 
go języka. Plakat prócz pełnienia funkcji infor- 
macyjnych i reklamowych stał się samodziel- 
nym dziełem sztuki. Mistrzem w tym zakresie 
był Henri de Toulouse-Lautrec, uwieczniający 
widowiska muzyczne i kabarety Montmartre 'u, 
oraz Alfons Mucha, Czech pracujący w Pary- 
żu, który wykonał wiele kompozycji dla aktor- 
ki Sary Bernhardt. Plakaty Muchy, które ukształ- 
towały charakterystyczny typ postaci kobiecej, 
były kwintesencją dekoracyjnego stylu sece- 
syjnego. 

Również rzeźba wykazywała wpływy styli- 
styczne secesji: charakteryzowała się miękkością 
modelunku, zwartą bryłą, falistym kształtem. Naj- 
wybitniejszym rzeźbiarzem tego nurtu był Belg 
Georges Minne („Studnia z klęczącymi chłopca- 
mi”, 1898), a w Niemczech 
Hermann Obrist (projekt 
„Pomnika-kolumny”, przed 
1902). Secesję reprezen- 
tuje także kilka prac Au- 
guste'a Rodina (,„Danai- 
da”, 1885, „Brama Piekieł”, 


1880-1917). 
Również w Polsce nie 
zabrakło secesji. Była 


ona jednym z głównych 
stylów plastyki w okresie 
Młodej Polski. Najwybit- 
niejszy jej przedstawiciel 
to Stanisław Wyspiański, 
który m.in. wykonał wi- 
traże i polichromie do 
kościoła Franciszkanów 
w Krakowie 1897-1902), 
zajmował się grafiką książ- 
kową, wystrojem wnętrz. 
W dziedzinie malarstwa 
secesję polską repreze- 
ntował także Józef Me- 
hoffer (projekty witraży 
dla kościoła Świętego 
Mikołaja we Fryburgu w Szwajcarii, 1894; 
obraz „Dziwny ogród”, 1902-1903), w rzeź- 
bie — Wacław Szymanowski (pomnik Chopi- 
na, 1904), Konstanty Laszczka, Bolesław Bie- 
gas. W architekturze styl secesyjny ograni- 
czył się do projektowania nowych fasad 
i zmiany dekoracji ornamentalnej (Stary Te- 
atr w Krakowie, 1906). Głównymi ośrodka- 
mi były Kraków, Warszawa i Łódź. 

Secesja stanowiła ważne ogniwo w proce- 
sie kształtowania wielu kierunków sztuki no- 
woczesnej. Poprzez programowe zerwanie 
z naśladownictwem stylów przeszłości oraz 
poszukiwanie nowatorskich rozwiązań przy- 
gotowała teren wielkim przewrotom arty- 
stycznym XX wieku. W niepohamowanym 
umiłowaniu dekoracyjnych lub ekspresyj- 
nych linii ornamentalnych, zagłuszających 
nieraz motywy przedstawieniowe, można 
odnaleźć źródła abstrakcjonizmu i ekspresjo- 
nizmu. W architekturze torowała drogę ra- 
cjonalistyczno-funkcjonalistycznemu mo- 
dernizmowi. 


endencje ekspresjonistyczne, które wy- 

| stąpiły w malarstwie pod koniec XIX 

i na początku XX wieku, były reakcją 
przeciwko impresjonizmowi, akademizmowi 
i naturalizmowi. Chociaż artyści nie zerwali 
kontaktu z naturą, radykalnie zmienili dotych- 
czasowy sposób jej opisywania. Świat wi- 
dzialny stał się dla nich tylko środkiem do wy- 
rażania wewnętrznych doznań drogą skoja- 
rzeń. Ekspresjonistów łączył emocjonalny sto- 
sunek do tematu, dążenie do gwałtownego, 
często agresywnego przedstawiania swoich 
uczuć, stanów psychicznych i subiektywnego 
stosunku do życia i świata. Malarze ekspresjo- 
niści zmierzali do maksymalizacji siły wyrazu 
artystycznego, a tym samym do 
większego oddziaływania na widza. 
Cele te osiągali, używając inten- 
sywnych barw, stosując dynamizm 
linii i kompozycji oraz deformując 
postacie i przedmioty. Prawa per- 
spektywy, poprawność anatomicz- 
na, zgodność obrazu z pierwowzo- 
rem, a koloru z rzeczywistością 


4 „Gwiaździstą noc” Vincent 
van Gogh namalował w 1889 r. 
w domu dla nerwowo chorych 
w Saint-Rćmy. W ciągu roczne- 
go pobytu w zakładzie wykonał 
ponad 150 obrazów 


znaczyły niewiele. W technice malowania wy- 
znawano całkowitą swobodę środków, w za- 
leżności od temperamentu twórcy. Ekspresjo- 
nizm był zwycięstwem prawa artysty do su- 
biektywnego interpretowania Świata i całko- 
wicie nieskrępowanego wyrażania uczuć. 


Początki ekspresjonizmu 


Potrzeba wypowiedzi obdarzonych dużym ładun- 
kiem emocjonalnym wystąpiła w końcu XIX wie- 
ku u artystów zaliczanych do przedstawicieli post- 
impresjonizmu i symbolizmu. Wśród post- 
impresjonistów wielkie wartości ekspresyjne mia- 
ło malarstwo Vincenta van Gogha (1853—1890) 
z ostatniego okresu twórczości (1888-1890). 
W pejzażach, portretach i martwych naturach ma- 
larz dążył do bezpośredniego wyrażania uczuć 
poprzez kolor, fakturę i rysunek. Na przykład 
w obrazie „Nocna kawiarnia w Arles”, gdzie os- 
tra czerwień ścian kontrastuje z intensywną ziele- 
nią sufitu i stołu oraz żółcią podłogi, starał się po- 
kazać miejsce, w którym — jak pisał — „człowiek 


Wczesny 
ekspresjonizm 


W dziejach sztuki europejskiej tendencje ekspresjonistyczne były stosunkowo 
częstym zjawiskiem. Można je odnaleźć zarówno w sztuce gotyku, maniery- 
zmu, baroku, jak i romantyzmu. Silnym oddziaływaniem emocjonalnym wy- 
różniają się m.in. średniowieczne rzeźby mistyczne, malarstwo Mathisa Griine- 
walda, el Greca i Francisca de Goi y Lucientes. Szczególnie intensywne poszu- 
kiwania ekspresyjnego języka artystycznego pojawiły się w końcu XIX wieku 
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fr Obrazy Edvarda Mun- 
cha ukazują życie człowie- 
ka przede wszystkim w as- 
pekcie psychologicznym. 
W kompozycji „Ulica Kar- 
la Johansa w Oslo” (1892) 
malarz starał się oddać po- 
czucie bolesnej samot- 
ności wśród tłumu 


może się sponiewie- 
rać, oszaleć, popełnić 
zbrodnię”. Artysta 
używał czystych ko- 
lorów często w ode- 
rwaniu od rzeczywi- 
stości. Kładł krótkie smużki gęstych farb, 
uzyskując ruchliwą, niespokojną fakturę. 
Wprowadził płynne, rozedrgane linie, 
które powodowały, że formy wiły się 
w konwulsyjnych rytmach (w kompozy- 
cji „Gwiaździsta noc” drzewa przypomi- 
nają kształtem płomienie, a na niebie kłę- 
bią się świetlne wiry). Mimo deformacji 
obrazy zachowują duże walory dekora- 
cyjne. Dramatyzm i niepokój prac wzra- 
stał wraz z pogarszaniem się stanu zdro- 
wia psychicznego artysty i nasilaniem de- 
presji. Mimo prób leczenia w zakładzie 
dla nerwowo chorych w Saint-Rćmy, 
w czasie kolejnego nawrotu depresji ma- 
larz popełnił samobójstwo strzałem z re- 
wolweru w serce. Van Gogh wytyczył 
drogę francuskiemu fowizmowi i niemieckiemu 
ekspresjonizmowi. 

W poszukiwaniu sposobów przedstawiania 
wewnętrznych stanów duszy artysty wielką ro- 
lę odegrał norweski malarz Edvard Munch 
(1863-1944), który w obrazach i grafikach łą- 


wśród niektórych malarzy północnoeu- 
ropejskich, związanych z postimpresjo- 
nizmem i symbolizmem. Doprowadziły 
one do ukształtowania się w latach 
1905-1910 wielokierunkowego nurtu 
artystycznego zwanego ekspresjoni- 
zmem. Nowy kierunek w malarstwie 
największą wyrazistość osiągnął 

w Niemczech, gdzie się rozwijał przez 
trzy pierwsze dekady XX wieku. 


czył symbolizm z ekspresyjnymi środkami for- 
malnymi. Swoje psychiczne napięcia i niepoko- 
je przekładał na język alegorii. Jak określił to 
Stanisław Przybyszewski w recenzji wystawy 
w Berlinie z 1894 roku, Munch pokazywał „na- 
gie stany duszy [...] w chwilach, kiedy wszelki 
głos rozumu milknie”. Jego pełne pesymizmu 
prace przepojone są atmosferą niepokoju, za- 
grożenia i rozpaczy. Artystę interesowało za- 
gadnienie śmierci i umierania, bezsilność czło- 
wieka wobec życia i losu („Śmierć w pokoju 


% Ekspresjoniści malowali nie to, co wi- 
dzieli, lecz to, co czuli. W „Krzyku” (1893) 
zdeformowana postać wyraża trwogę, jakiej 
doznał sam artysta podczas oglądania za- 
chodu słońca. „Czułem, jak krzyk przebiega 
przyrodę” — wspominał Edvard Munch 


chorego ). Miłość pojmował jako groźną siłę 
będącą źródłem nieustannej udręki („Zazd- 
rość”, „Rozłąka”). Podobnie jak szwedzki pi- 
sarz August Strindberg, widział w kobiecie isto- 
tę demoniczną, niszczącą mężczyznę 
(„„Wampir”). Tematem jego obrazów jest 
także samotność oraz lęk, jaki budzi 
w człowieku wroga potęga natury. Munch 
wykorzystał kolorystyczny dorobek 
impresjonizmu i ekspresyjne wartości 
linearyzmu secesji (charakterystycz- 
nie falujące linie). Dla uzyskania więk- 
szej dramaturgii stosował płytką per- 
spektywę, rozgraniczał poszczególne 
płaszczyzny barwne wyraźnym kon- 
turem. Jednym z najbardziej ekspre- 
syjnych dzieł jest „Krzyk”, przedsta- 
wiający przerażoną postać na tle 
krwawego zachodu słońca. Począt- 
kowo twórczość artysty nie spotkała 
się z przychylnością publiczności. 
Wystawa z 1892 roku w Berlinie wy- 
wołała skandal i po kilku dniach zo- 
stała zamknięta. Munch, który przez 
kilka kolejnych lat związany był ze 
środowiskiem niemieckim, wywarł 
silny wpływ na artystów z grupy Die 
Briicke. Trawiony obsesjami, cierpie- 
niami miłosnymi i alkoholizmem 
popadł w 1908 roku w ciężką depre- 
sję. Kuracja w klinice neurologicznej 
w Kopenhadze powiodła się. Mimo 
że do końca życia był samotnikiem, 
jego sztuka uległa zasadniczej zmia- 
nie — stała się bardziej pogodna i ra- 
dosna, a rozjaśnione kolory nabrały 
fowistycznej jaskrawości. 

Do prekursorów ekspresjonizmu 
zalicza się także belgijskiego mala- 
rza Jamesa Ensora (1860-1949). Jego 
twórczość, przepełniona jadowitą gro- 
teską i ironią, była bliska symboli- 
zmowi. Ekspresję uzyskiwał poprzez 
dysonansowe zestawienia barw i nie- 
kiedy daleko posuniętą de- 
formację. W obrazach do- 
minowały motywy fanta- 
styczno-makabryczne: cza- 
szki, szkielety, demony, 
a zwłaszcza karnawałowe 
maski, które stały się jed- 
nym z charakterystycznych 
elementów jego malarstwa 
(„Autoportret wśród ma- 
sek”, „Maski i śmierć”). 
Przy ich pomocy ukazy- 
wał szyderczy obraz spo- 
łeczeństwa — jego hipokry- 
zję, skostnienie i szaleństwo. 
Niektóre kompozycje są ukry- 
tą skargą artysty-samotni- 
ka na niezrozumienie jego 
twórczości. Do najsłynniej- 
szych obrazów należy „Wjazd Chrystusa do 
Brukseli” z roku 1888. Wywołał on liczne pro- 
testy i nie został przyjęty na wystawę w Bruk- 
seli w 1889 roku. Obraz przedstawia pochód 
postaci (o groteskowych twarzach-maskach), 
otaczających jadącego na osiołku Chrystusa, 
który ma rysy artysty. Krytycy docenili Enso- 
ra dopiero na przełomie lat dwudziestych i trzy- 


dziestych XX wieku, kiedy artysta najlepszy 
okres twórczości miał już za sobą. Nadano 
mu wówczas tytuł barona i postawiono po- 
mnik w rodzinnej Ostendzie. 


f © James Ensor w swoich ekspresjonistyczno-symbolicz- 
nych obrazach (m.in. „Autoportret wśród masek” 1889, „In- 
tryga” 1890) łączył elementy realne i fantastyczne. Makabrycz- 
ne i jednocześnie groteskowe sceny o często bezładnych kom- 
pozycjach malował krzykliwymi barwami 


Ekspresjonizm niemiecki 


Dążenia artystów do zwiększenia oddziały- 
wania sztuki doprowadziły do powstania na 
początku XX wieku fowizmu we Francji i eks- 
presjonizmu w Niemczech. W 1905 roku w Dreź- 
nie uformowało się ugrupowanie artystyczne 
Die Briicke (Most), od którego datują się po- 


czątki sztuki nowoczesnej w Niemczech. Jego 
założycielami była grupa studentów architek- 
tury Wyższej Szkoły Technicznej: Ernst Lud- 
wig Kirchner (1880-1938), Karl Schmidt- 
-Rottluff (1884—1976), Erich Heckel 
(1883-1970) i Fritz Bleyl (1880—1966). 
W 1906 roku dołączyli do nich m.in. 
Max Pechstein (1881-1955) i — na krót- 
ko — Emil Nolde (1867-1956). Wystą- 
pili oni pod hasłem skupienia w sztu- 
ce wszystkich dążeń rewolucyjnych 
wywołujących ferment. Ich działania 
były wyrazem młodzieńczego buntu 
i niezgody na skostniałą sztukę nie- 
miecką. W manifeście programowym 
z 1906 roku Kirchner pisał: „Z wiarą 
w rozwój, w nową generację tak twór- 
ców, jak i odbiorców, zwołujemy całą 
młodzież, [...] chcemy stworzyć dla 
siebie warunki sprzyjające swobodzie 
działania i życia, przeciwstawiające 
się zasiedziałym, starym siłom. Każdy 
należy do nas, kto wprost, bez udawa- 
nia ujawnia to, co skłania go do two- 
rzenia”. Artyści nie stworzyli ścisłych 
założeń programowych ani teorii eks- 
presjonizmu. Stanowili rodzaj bractwa 
— malowali w jednej pracowni, dysku- 
tując i wspólnie eksperymentując w po- 
szukiwaniu nowych środków wyrazu. 
Początkowo ich twórczość nie znala- 
zła większego oddźwięku; dwie pierw- 
sze wystawy w 1906 roku przeszły nie- 
zauważone. Dopiero trzecia, w 1907 ro- 
ku, wywołała głośny skandal. Szersze 
zainteresowanie i przychylność zdo- 
byli po przeniesieniu się do Berlina 
w 1911 roku, gdzie wstąpili do stowa- 
rzyszenia Neue Sezession i nawiązali 
kontakt z czasopismem „Der Sturm”. 
Nastąpił wówczas pełny rozkwit tego 
kierunku; po raz pierwszy pojawił się 
termin „ekspresjonizm”. Artyści czer- 
pali inspirację z wielu źródeł. Wyko- 
rzystywali doświadczenia van 
Gogha, Gauguina, Muncha i En- 
sora. Inspirowali się późnogo- 
tyckim drzeworytem oraz sztu- 
ką ludów prymitywnych, zwła- 
szcza rzeźbą czarnej Afryki 
i Oceanii, którą oglądali w drez- 
deńskim muzeum etnograficz- 
nym. Od 1910 roku silnie za- 
znaczyły się wpływy fowizmu. 
W tematyce dominowały por- 
trety, pejzaże, akty oraz sceny 
rodzajowe z wielkomiejskiej 
ulicy, nocnych lokali, kabare- 
tów, cyrku, kawiarni, domów 
publicznych. Artyści dążyli do 
sztuki o charakterze symbolicz- 
nym i psychologicznym, wycho- 
dzącej poza ukazywane moty- 
wy oraz dającej swobodne ujście subiektyw- 
nym odczuciom i namiętnościom. Opowiadali 
o tragizmie ludzkiego życia, samotności czło- 
wieka, jego fascynacjach i lękach. Częste w okre- 
sie berlińskim sceny uliczne ukazują zagubie- 
nie człowieka w wirze współczesnego miasta 
pośród anonimowego tłumu (m.in. „Pięć ko- 
biet na ulicy” Kirchnera). Z pejzaży emanuje 


nastrój dramatyzmu lub smutku (m.in. „Kraj- 
obraz burzowy” Heckla). Artyści przedstawia- 
li świat o zdeformowanych kształtach i malo- 
wali go w przejaskrawionych kolorach. Wyko- 
rzystywali syntetyczne, uproszczone i nieco 
zgeometryzowane formy. Dla zwiększenia dy- 
namizmu z upodobaniem posługiwali się linia- 
mi skośnymi i kątami ostrymi. Duże płaskie 
plamy barwne, zestawione kontrastowo, czę- 
sto obwodzili mocnym kanciastym konturem, 
w którym widać wpływy rzeźby afrykańskiej 
i sztuki drzeworytniczej. Czasami wyraźne ak- 
centowanie krawędzi sty- 
ku płaszczyzn dawało 
efekt jakby krystalicznej 
struktury budowy brył. 
Kompozycje pozbawia- 
no głębi przestrzennej, 
podkreślano ich płaskość. 


© Ekspresjoniści nie- 
mieccy dążyli do drama- 
tyzacji i psychologiza- 
cji podejmowanych te- 
matów. W „Berlińskiej 
scenie ulicznej” (1913) 
Ernst Ludwig Kirchner 
przedstawił sztuczność 
światowego życia stolicy Niemiec oraz samot- 
ność przechodniów w nowoczesnym mieście 


Dzięki bliskim kadrom uzyskiwano wrażenie 
monumentalizacji i rozsadzania ramy przez 
przedstawione postacie. Mimo wielu wspólnych 
cech formalnych ekspresjonizm różnił się od 
fowizmu. Podczas gdy u fowistów wielką rolę 
odgrywała dekoracyjność obrazu, ekspresjoni- 
ści akcentowali treści psychologiczne i sym- 
boliczne oraz dramatyczność tematów. Sięgnę- 
li do filozofii mistyczno-metafizycznej i teorii 
podświadomości Freuda. Wypowiadając się czę- 
sto brutalnie, nie liczyli się z żadnymi wzglę- 
dami estetycznymi. zwykle ważne miejsce 


* W „Krajobrazie burzowym” 
(1913) Erich Heckel uzyskał na- 
strój grozy dzięki ciemnej kolo- 
rystyce oraz nieco zgeometryzo- 
wanym, ostrym formom 


w twórczości artystów ugrupowania 
Die Briicke, jak i większości ekspre- 
sjonistów, zajmowała grafika, a zwła- 
szcza drzeworyt. Operowała ona ostry- 
mi, dramatycznymi kontrastami du- 
żych płaszczyzn czerni i bieli, dzię- 
ki którym uzyskiwała wielką siłę wy- 
razu. Rozluźnienie związków mię- 
dzy artystami oraz konflikty dopro- 
wadziły do rozpadu grupy w 1913 ro- 
ku. Każdy z jej członków poszedł 
swoją drogą, samodzielnie rozwija- 


jąc wcześniejsze dokonania. 


Odmienną wersję ekspresjoni- 
zmu, bardziej romantyczną, repre- 
zentowało monachijskie awangar- 
dowe ugrupowanie Der Blaue Rei- 
ter (Błękitny Jeździec), założone 
w 1911 roku. Jego twórcami byli ar- 
tyści różnej narodowości, studiują- 
cy w stolicy Bawarii, m.in.: Rosja- 
nin Wassily Kandinsky (1866-1944), 


Szwajcar Paul Klee (1879-1940), Niem 
Franz Marc (1880-1916) i August Macke 
(1887-1914). Grupa nie miała ściśle zdefi- 
niowanego programu estetycznego i nie próbo- 
wała forsować określonych form. Była luźnym 
związkiem artystów reprezentujących rozmai- 
te tendencje, w których krzyżowały się wpły- 
wy ekspresjonizmu, fowizmu, kubizmu, orfi- 
zmu i abstrakcjonizmu. Łączyła ich idea, we- 
dług której sztuka nie powinna odtwarzać tyl- 
ko rzeczywistości, lecz nieść także treści du- 
chowe. Artyści należący do tej grupy tworzyli 
malarstwo intelektualne, oparte na głębokich 
przemyśleniach, odwołujące się do wrażli- 
wości odbiorcy. Ogólne teoretyczne podsta- 
wy określił Kandinsky w roku 1911 w pracy 
„Uber das Geistige in der Kunst” („O pierwia- 
stku duchowym w sztuce”), w której akcento- 
wał, niezależne od przedstawianego przedmio- 
tu i tematu, psychologiczne oddziaływanie sa- 
mych form i kolorów. Mówił, że „obserwator 
musi się nauczyć widzieć w obrazie przedsta- 
wienie stanu ducha, a nie odbicie rzeczywisto- 
ści”. Przy całym dynamizmie kompozycji ar- 
tyści z Der Blaue Reiter dalecy byli od nie- 
okiełzanej gwałtowności i dramatyzmu ekspre- 
sjonistów z Die Briicke. Oddziaływanie obra- 
zu uzyskiwali w znacznej mierze poprzez dy- 
namiczne, a jednocześ- 
nie wysmakowane ze- 
stawianie czystych barw, 
wywołujące skojarze- 


SC 


e August Macke uni- 
kał w swoich obrazach 
drastyczności i sym- 
bolizmu. Jego malar- 
stwo (zwykle kompo- 
zycje figuralne na tle 
krajobrazu) charak- 
teryzuje się feerią ra- 
dosnych barw przesy- 
conych światłem (m.in. 
„Sklep z kapelusza- 
mi przy promenadzie” 
1914) 


nia muzyczne. Tworzone przez nich 
pejzaże i sceny figuralne miały du- 
że walory dekoracyjne (m.in. Marc 
„Sarny w lesie”). Poszukiwania czy- 
stego wyrazu duchowego w sztuce 
doprowadziły część artystów do stop- 
niowego eliminowania przedmioto- 
wości i budowania abstrakcyjnych 
układów form i barw. Głównym 
przedstawicielem tych tendencji był 
Kandinsky, który stał się pierwszym 
świadomym abstrakcjonistą (seria 
„Improwizacji”). Wybuch I wojny 
światowej spowodował rozprosze- 
nie grupy. Kandinsky wyjechał do 
Rosji; Marc i Macke zginęli na 
froncie 


emczech i Austrii działało 
również wielu niezależnych eks- 
presjonistów. Do wybitnych nale- 


e W „Sarnach w lesie” Franza 
Marca (1913-1914) widać wyraź- 
nie wpływy kubizmu 


żał Emil Nolde, który przez kilka miesięcy 
związany był z grupą Die Briicke (1906/1907). 
Jako jeden z nielicznych podejmował na dużą 
skalę tematy religijne, które obdarzał mistycz- 
no-ekstatycznym żarem („Ostatnia Wiecze- 
rza”, „Zesłanie Ducha Świętego”, tryptyk „„Ma- 
ria Egipcjanka”). Obrazy te, o ogromnej bru- 
talności i karykaturalnej ekspresji, wywoływa- 
ły sprzeciw władz kościelnych. Nolde malo- 
wał także pejzaże, martwe natury, symbolicz- 
ne sceny figuralne, pełne demonicznego na- 
stroju lub groteski. Oprócz posuniętej do skraj- 
ności deformacji i prymitywizacji form głównym 
środkiem ekspresji był krzyk- 
liwy kolor. „To, co ja przyno- 
szę — pisał — to dzikość i nie- 
okiełzanie”. 

Wybitnym ekspresjonistą 
był także Austriak Oskar Ko- 
koschka (1886-1980), znany 
ze skandalizujących dzieł i teks- 


© Zanim Wassily Kandin- 
sky zaczął tworzyć obrazy ab- 
strakcyjne, malował ekspre- 
sjonistyczne krajobrazy i sce- 
ny figuralne, charakteryzują- 
ce się uproszczoną formą i pła- 
ską intensywną plamą barw- 
ną (m.in. „Pejzaż górski z wio- 
ską Murnau” 1908) 


© Ekspresjoniści przy- 
czynili się do renesansu 
grafiki jako samodziel- 
nego gatunku artystycz- 
nego. Jedne z najdrama- 
tyczniejszych drzeworytów 
(m.in. „Knecht” 1912), 
zupełnie nie liczących się 
z wartościami estetyczny- 
mi, tworzył Emil Nolde 


tów. Zmasowane ataki 
krytyków, wywołane je- 
go dramatem „Morderca, nadzieja kobiet”, 
zmusiły go do wyjazdu do Niemiec w 1910 ro- 
ku. Charakterystyczna dla stylu artysty była 


©. Kompozycja Oskara Ko- 
koschki „Huragan” (1914) 
przedstawia smaganego 
wichrem uczuć artystę, 
u którego boku spoczywa je- 
go ukochana Alma Mahler 


swobodna technika malar- 
ska i nerwowe prowadzenie 
pędzla. Szczytowym osiąg- 
nięciem okazała się dynamicz- 
na kompozycja zatytułowa- 
na „Huragan”, w której parę 


kochanków otaczają sza- 
lejące siły natury. Symbo- 
lizuje ona nieszczęśliwą 
miłość artysty do wdowy 
po Gustavie Mahlerze. Słyn- 
ny jest też cykl portretów 
psychologicznych. 
Doniosłą rolę w upo- 
wszechnianiu ekspresjo- 
nizmu odegrał berliński 
tygodnik „Der Sturm” 


© Deformacje, niedba- 
ły sposób malowania oraz 
agresywne kolory stoso- 
wane w religijnych kom- 
pozycjach Emila Nolde- 
go do dziś szokują śmia- 
łością. Drastyczne przy- 
kłady tego stylu znalazły 
wyraz w tryptyku „Maria 
Egipcjanka” (1912) 


(„Burza ”), który ukazywał się w latach 1910- 
1932. Propagując awangardowe kierunki 
w sztuce, publikował wypowiedzi ekspresjoni- 
stów i zamieszczał ich grafiki. Jego właściciel 
Herwarth Walden otworzył również w 1912 ro- 
ku galerię „Der Sturm”, w której odbyło się 
wiele ważnych dla ekspresjonizmu wystaw. 
W czasie I wojny Światowej, a zwłaszcza 
w okresie powojennym nurt ekspresjonistyczny 
w Niemczech przeszedł poważną ewolucję. O ile 
do 1914 roku był ruchem apolitycznym, w którym 
główne miejsce zajmowała projekcja wewnętrz- 
nych odczuć artysty, o tyle tragiczne przeżycia 
wojenne, napięcia społeczno-polityczne i kryzys 
ekonomiczny spowodowały, że doszły w nim do 
głosu akcenty polityczne — antymilitarystyczne 


i antyburżuazyjne. Ekspresjonizm znalazł w tym 
czasie odbicie również w architekturze, rzeźbie, 
teatrze i filmie. Doświadczenia ekspresjonizmu, 
który w połowie lat dwudziestych XX wieku za- 
czął słabnąć, wykorzystali także Max Beckmann, 
George Grosz i Otto Dix, związani z kierunkiem 
zwanym Neue Sachlichkeit (Nowa Rzeczowość). 
Ich obrazy stanowiące protest przeciwko istnieją- 
cej rzeczywistości, pełne brutalnego realizmu, 
cierpienia i pesymizmu, łączyły polityczny rady- 
kalizm z oskarżycielskim tonem wobec zdegene- 
rowanego społeczeństwa (m.in. Beckmann „Noc ). 
Ostatecznie kres ekspresjonizmowi położył hitle- 
ryzm (ok. 1933), który uznał go za „sztukę zwy- 
rodniałą” (Entartete Kunst), obrażającą ducha na- 
rodowego. W roku 1937 dzieła ekspresjonistów 
usunięto z muzeów (część sprzedano na aukcjach 
za granicą lub zniszczono), a artystów tego kie- 


f Pełna okrucieństwa i przemocy „Noc” 
Maksa Beckmanna (1918-1919) jest ko- 
szmarną wizją społeczeństwa niemieckiego 
w latach powojennych 


runku poddano represjom, m.in. zakazując malo- 
wania. Załamany nerwowo Kirchner popełnił sa- 
mobójstwo. 

Tendencje ekspresjonistyczne pojawiły się 
także poza Niemcami: we Francji (Georges Ro- 
uault, Chaim Soutine), w Belgii, Holandii, Ame- 
ryce Północnej i Południowej. W Polsce nurt ten 
oddziaływał m.in. na twórczość formistów (1917— 
1924), w tym na Stanisława Ignacego Witkiewi- 
cza. Po II wojnie światowej silnym ośrodkiem 
ekspresjonizmu stały się Stany Zjednoczone, 
gdzie powstała jego nowa odmiana — tzw. eks- 
presjonizm abstrakcyjny. 


ymbolizm był jednym z najważniejszych 

kierunków w literaturze modernistycznej. 

Większości prądów tego okresu patronował 
estetyzm, izolujący sztukę od zaangażowania 
w sprawy bieżące. 

O pojawieniu się tendencji modernistycznych 
zadecydowało poczucie kryzysu kultury. Dostrze- 
żono objawy upadku mentalności burżuazyjnej. 
Życie codzienne było wówczas rewolucjonizowa- 
ne przez ciągle nowe wynalazki, rozwijał się prze- 
mysł, a z nim miasta, coraz silniejsza stawała się 
władza pieniądza. Pokolenie końca XIX wieku wi- 
działo w tym zagrożenie dla człowieka — kon- 
sumpcyjny styl życia był drogą do duchowego wy- 
jałowienia, pustki. Młodzi poszukiwali sposobu, 
aby się od niego odciąć, znaleźć własne miejsce 
w świecie, własny język. 

W budowaniu nowego obrazu świata, człowie- 
ka i poszukiwaniu miejsca sztuki w tym świecie 
wspomogły modernistów filozofia i psychologia. 
Zafascynowały ich przede wszystkim pesymi- 
styczne poglądy niemieckich filozofów życia: Ar- 
thura Schopenhauera (1788—1860) i Friedricha Nie- 
tzschego (1844-1900). W 1889 roku opublikowane 
zostały podstawowe tezy psychologii Henriego 
Bergsona (1859-1941). Jego nauka obalająca de- 
terminizm i przywracająca wartość poznawczą in- 


m Friedrich Nietzsche 
głosił, że życie jest celem 
samym w sobie i najwyż- 
szą wartością ludzkiej 
egzystencji. „Bóg umarł” 
— oświadczył, a stwier- 
dzenie to podziałało na 
wyobraźnię artystów 
końca XIX w. 


tuicji przyczyniła się do odrodzenia metafizyki 
i miała dla modernistów niezwykłe znaczenie. Po- 
dobnie jak później teorie Freuda i Junga, zajmują- 
ce się penetrowaniem ludzkiej podświadomości. 
Zwiastunami odwrotu od kierunków materiali- 
stycznych w literaturze były francuski parnasizm 
i angielski prerafaelityzm. Pierwszym znaczącym 
prądem, który wskazywał na przemieszczanie się 
zainteresowań artystów w nowym kierunku, był 
impresjonizm. Zaistniał on przede wszystkim 
w malarstwie, lecz zaznaczył się również w litera- 


ft Po opublikowaniu zbioru „Kwiaty zła” 
wydano na Charles'a Baudelaire'a wyrok za 
obrazę moralności. To właśnie on użył po raz 
pierwszy słowa moderne — „nowoczesny” na 
określenie nowej sztuki 


Modernizm 


Pod koniec XIX wieku w sztuce doszło do prawdziwej rewolucji. Młode po- 
kolenie ostro i wyraźnie sprzeciwiło się obowiązującym dotąd materialistycz- 
nym i racjonalistycznym poglądom oraz mieszczańskiemu stylowi życia. 
Odrzucono wiarę w moc nauki i postępu, w nieograniczone możliwości ludz- 
kiego umysłu. Narodził się modernizm (z franc. moderne — „nowoczesny ”'), 
zespół nowatorskich tendencji, postaw, kierunków artystycznych i filozoficz- 
no-ideologicznych. Przyniósł on odrodzenie indywidualizmu, realizmowi 
przeciwstawił wartości metafizyczne — pragnął szukać ukrytych znaczeń 

w świecie symboli, wyraźnie podkreślał swoją niechęć do utylitarnego trakto- 
wania sztuki. Literatura zyskała wolność, jakiej nigdy dotąd nie miała. 


turze, choć nigdy z taką mocą jak w sztukach pla- 
stycznych. Tym, czym impresjonizm dla malar- 
stwa, dla literatury był symbolizm. Literacką re- 
wolucję zapoczątkowali francuscy symboliści: 
Charles Baudelaire, Jean Arthur Rimbaud i Stepha- 
ne Mallarmć — z nich wywodzi się cała współcze- 
sna literatura. 


Symboliści francuscy 
— prekursorzy przemian 


Symbolizm zakłada, że realna rzeczywistość 
jest jedynie zasłoną, za którą kryje się inny świat — 
świat idei. Symboliści usiłowali zerwać tę zasłonę 
i zbliżyć się do tego, co naprawdę ważne, prawdzi- 
we, absolutne. Obserwacja realnego życia była dla 
nich nieistotna. Absolut bowiem przemawiał sym- 
bolami, niejasno, wieloznacznie. Poznać ich sens 
— to odkryć sens bytu w najbardziej uniwersalnym 


niedostępnych rozumowemu poznaniu. Poeta był 
tym wybranym, który widział coś, czego nie do- 
strzegali inni. 

Charles Baudelaire (1821-1867), pierwszy 
z symbolistów, wyraźnie zauważał przede wszyst- 
kim zło i brzydotę — opisywał rynsztoki i śmietniki 
wielkiego miasta, fascynowała go estetyka cmen- 
tarza, rozkładu. Swoją fascynację złem i ciemno- 
ścią uważał za sposób obrony przed trywialnym, 
niszczącym duchowe wartości postępem. Czło- 
wiek to według poety stworzenie tragiczne, skaza- 
ne na grzech, popełnianie błędów, cierpienie 
i rozpaczliwe poszukiwanie prawdy o sobie. Istotą 
człowieczeństwa jest smutek — w świecie realnym 
można znaleźć tylko trwogę i śmierć, po śmierci 
zaś nicość. Pierwszym dziełem Baudelaire'a był 
zbiór poetycki „Kwiaty zła”, wywołujący wśród 
odbiorców bardzo liczne kontrowersje. Jego poe- 
zja przesiąknięta pesymizmem, nasycona chorob- 


4. Zarówno symboliści, jak i moderniści podzielali wiarę w absolutną wyższość sztuki nad in- 
nymi dziedzinami życia, dla których żywili pogardę. Często zbierali się razem, by rozważać 
własne poglądy i dyskutować o sztuce. Jedną z takich chwil uwiecznił na swoim obrazie Hen- 


ri Fantine-Latour, malując zebranie pisarzy symbolistów 


znaczeniu. W poezji i prozie symbolicznej obja- 
wiało się to klimatem fantastyki, marzeń sennych, 
wizji hipnotycznych, mistycyzmu. Poezja symbo- 
liczna wymagała od swoich twórców kreatyw- 
ności, wyobraźni, pisali bowiem o zjawiskach 


liwymi wizjami, ujęta w doskonałą formę miała 
dużą siłę wyrazu. Od Baudelaire'a rozpoczęła się 
znamienna dla literatury XX wieku depersonaliza- 
cja i dehumanizacja poezji, dawniej będącej wyra- 
zem myśli i uczuć konkretnego podmiotu. Utwór 


miał wyrażać prawdę uni- 
wersalną. 

Kontynuatorem tych 
założeń stał się Stephane 
Mallarmć (1842—1898), 
tworzący poezję kreacyj- 
ną, czystą. Twórczość Ma|- 
larmćgo (m.in. „Popołud- 
nie fauna”) to poezja bra- 
ku wszelkich przeja- 
wów realnego życia, taka, 
w której wyobraźnia poe- 
ty buduje całkowicie no- 
wy świat — ta zasada stała 
się później jedną z waż- 
niejszych dla współczes- 
nej twórczości. Poeta sto- 
sował często eksperymenty językowe, wykorzy- 
stywał walory brzmieniowe słów, poszukiwał no- 
wego, odrębnego języka poezji. Mallarmć uważał, 
że powinna ona oczarowywać odbiorcę przede 
wszystkim dźwiękiem. Była to poezja trudna, ale 
jednocześnie otwarta na wiele interpretacji. 

Jean Arthur Rimbaud (18541891) został wpi- 
sany na listę największych mistrzów współczesnej 
poezji, mimo że tworzył jako bardzo młody chło- 
pak, między 16 a 19 rokiem życia. Poezję uważał 
za sposób poznania świata bliski poznaniu mi- 
stycznemu. Podobnie jak jego poprzednicy, starał 
się uczynić ją neutralną, pozbawić akcentów swe- 
go prywatnego życia. Poeta miał być medium, 
przez które przemawia głos absolutu, uniwersalnej 
prawdy; powinien pokonać w sobie normalnego 
człowieka, odzwyczaić zmysły od zwyczajnych 
funkcji, pozwolić wzrokowi słyszeć. Wiersze i po- 
ematy (m.in. „Statek pijany '), a także proza poe- 


f Życie Paula Verlaine'a by- 
ło jaskrawym przykładem na- 
strojów dekadenckich w spo- 
łeczeństwie. Ten włóczęga, al- 
koholik, człowiek programo- 
wo łamiący normy etyczne, 
niechętny wszelkiej stabiliza- 
cji stał się symbolem poety 
zbuntowanego końca XIX w. 


f Częstym obiektem malarstwa moder- 
nistycznego byli artyści — ludzie o niespo- 
kojnych duszach, intrygujący, zagubieni 
w ówczesnej rzeczywistości, wyrastający 
ponad przeciętność. Eduard Manet spor- 
tretował m.in. wybitnego poetę symbolistę 
Stćphane*a Mallarmćgo 


tycka („Sezon w piekle”, 
„Iluminacje”) Rimbauda 
zrywały z logiką w po- 
strzeganiu i kojarzeniu. Ir- 
realne obrazy, jakie się 
w nich pojawiały, były 
wytworem wyobraźni po- 
ety, logicznie niewytłu- 
maczalne metafory two- 
rzyły odrębny świat. W po- 
ezji genialnego chłopca 
czuło się coś porywające- 
go, upojnego — zew wol- 
ności i przygody. 
Pierwszym teorety- 
kiem nowej poezji (wy- 
kład teorii symbolizmu 
zawarł w dziele „Sztuka poetycka”) oraz 
jej wytrwałym propagatorem stał się 
Paul Verlaine (1844—1896). Sam 
również był interesującym po- 
etą. Mistrz lirycznego na- 
stroju, umiał przelać na pa- 
pier subtelne obserwacje, 
nieuchwytne, ulotne wra- 
żenia, stąd też jego twór- 
czość często określa się 
jako impresjonistyczną. 
Symbolistom litera- 
tura zawdzięcza Swo- 
bodę tworzenia, rozluź- 
nienie form gatunko- 
wych, próby powołania 
odrębnego poetyckiego 
języka. 


Proust, Kafka, Joyce 
— przewrót w powieści 


Powieść, najważniejszy i najpopular- 
niejszy gatunek literatury XIX wieku, również uleg- 
ła modernistycznym przeobrażeniom. 

Przewrót w sposobie pisania zapowiadał cykl 
powieściowy „,W poszukiwaniu straconego czasu” 
Marcela Prousta (1871-1922). Obszerne siedmio- 
tomowe dzieło zapełniają wspomnienia bohatera. 
Nie ma tu rozróżnienia między opowiadającym 
a otaczającym go światem. Jedynie to, co pozostało 
w pamięci bohatera, jest rzeczywistością — całkowicie 
subiektywną. W zapisie przeszłości brak jednak 
chronologii. Minione zdarzenia przypominają 
się bohaterowi pod wpływem przypadkowych bodź- 
ców, płyną jedne obok drugich, czasem odległe od 
siebie o wiele lat. Pamięć zwraca jakieś dawno za- 
pomniane błahostki, wspomnienie obrasta w szcze- 
góły, z nich stopniowo wyłania się barwny obraz 
czasu, który już minął. W prozę Prousta wyraźnie 
wkrada się żal za przeszłością. Jest w niej moder- 


nistyczna, wręcz dekadencka atmosfera zmierzchu 
pewnej epoki — czasów świetności arystokracji 
i bogatego mieszczaństwa, straconego, a później 
odnalezionego czasu ze wspomnień bohatera. 
Innym twórcą, skłonnym przekraczać granice 
formy dla wyrażenia własnych wizji, był austriac- 
ki pisarz związany z Pragą, Franz Kafka 
(1883-1924), autor m.in. powieści: „Proces”, „„Za- 
mek”, „Ameryka”. Rzeczywistość w prozie Kafki 
nie ma nic wspólnego z dającą się zaobserwować 
realnością. Jest to świat skonstruowany przez wy- 
obraźnię autora. Kafkowskim światem rządzi ja- 
kaś nadrzędna siła. Panuje tam nieokreślona, ale 
bezwzględna władza, która zmusza człowieka, aby 
się jej podporządkował (sąd w „Procesie”, zarząd 
zamku w powieści „Zamek ). Kultura przyswoiła 
sobie termin „sytuacja kafkowska”. Zdarza się ona 
wtedy, gdy jednostka wbrew swojej woli zo- 
staje postawiona naprzeciw bezdusz- 
nej, działającej automatycznie in- 
stancji. Bohater Kafki to czło- 
wiek zniewolony przez bliżej 
nieokreślone struktury, któ- 


© Pochodzący z bogatej 
rodziny Marcel Proust 
swoje rozterki emocjo- 
nalne przeniósł na kar- 
ty cyklu powieściowego 
„W poszukiwaniu stra- 
conego czasu” 


rych nie może ani zrozu- 
mieć, ani pokonać. Pisarz 
unika psychologicznych niu- 
ansów, jego postacie nakreślo- 
ne są schematycznie, pozbawione 
cech indywidualnych. Jedynym 
uzasadnieniem ich istnienia, jedynym 
działaniem, jakie podejmują, jest bezradne, 
skazane na porażkę zmaganie się z nieznaną wła- 
dzą. Mroczna groteskowość, asceza w przywoływa- 
niu szczegółów, symboliczność to najbardziej istot- 
ne cechy tej pesymistycznej, niepokojącej prozy. 
Pierwsze dzieła Jamesa Joyce'a (1882—1941), 
zbiór opowiadań „Dublińczycy” oraz powieść 
„Portret artysty z czasów młodości”, stanowią pre- 
ludium niezwykłego eksperymentu literackiego, 
jakim był „Ulisses”. To przeniesienie greckiej 
„Odysei” na ulice Dublina, rozrachunek z zakorze- 
nionymi w kulturze europejskiej mitami, stały się 
jedną z najbardziej fascynujących powieści 
w dziejach literatury. Przenikają się w niej różne 
techniki pisarskie, poetyki, style, krzyżują pła- 
szczyzny czasowe, mieszają wątki, łączą elementy 
kultury chrześcijańskiej, pogańskiej i rozmaite 
symbole zakorzenione w europejskiej wyobraźni — 
trudno odróżnić świadomość od nieświadomości. 
Powieść Joyce'a jest szaradą, labiryntem, inteli- 
gentną grą z czytelnikiem. Można ją odczytywać 
dosłownie i metaforycznie, można ją czytać w do- 
wolnym porządku, zaczynać od wybranej strony 
i rozdziału. Bardzo modernistyczną cechą „Ulisse- 


© Legendą obrósł tragiczny związek mło- 
dego, niepokornego Rimbauda z żonatym 
i już ustatkowanym Verlaine'em. Ta historia 
posłużyła za kanwę filmu Agnieszki Holland 
„Całkowite zaćmienie” (1995) z Leonardem 
DiCaprio i Davidem Thewlisem w rolach 
głównych 


© Franz Kafka — niespokojny, za- 
gubiony, niepewny wartości tego, 
co tworzy, Żyd z Pragi, całe życie 
przepracował jako urzędnik 


sa” jest jego wysublimowany sno- 
bizm, atmosfera wyższego wtajemni- 
czenia. Za najważniejsze osiągnięcie 
formalne uchodzi wprowadzenie udo- 
skonalonej techniki monologu we- 
wnętrznego, tak zwanego strumienia 
świadomości, czyli zapisu swobodne- 
go przepływu myśli. Cały „Ulisses” 
stanowi zapis wędrówki wyobraźni, 
osiąga nie spotykaną dotąd swobodę 
tworzenia, otwiera drogę powieścio- 
wej awangardzie XX wieku. 

Podobne cechy ma ostatnie dzieło Joyce'a, po- 
emat prozą „Finnegan's Wake”, ponura, grotesko- 
wa i na swój sposób żartobliwa wizja świata. 

Proust, Kafka, Joyce pierwsi zerwali z trady- 
cyjnie rozumianym realizmem. Dezintegracja for- 
my, brak zwartej fabuły, subiektywizm, symbo- 
liczny, nieokręślony psychologicznie bohater to 
najważniejsze zmiany w prozie. Pisarz przypisał 
sobie prawo ignorowania zasad, ulegania naporo- 
wi własnych myśli i nastrojów. Kontynuatorami 
takiego sposobu kształtowania tworzywa literac- 
kiego stali się między innymi: Andrć Gide (,„Fał- 
szerze”), Thomas Mann („Czarodziejska góra ), 
John Dos Passos („Manhattan Transfer). 


Nowa literatura w Europie 


Rewolucja modernistyczna ogarnęła całą Euro- 
pę. Literatura poszczególnych krajów dla podkreś- 
lenia swojej odrębności przyjmowała nazwy: Mło- 
de Niemcy, Młoda Skandynawia, Młoda Belgia, 
Młoda Polska. Poeci i pisarze wykazywali się 
odwagą w eksperymentowaniu z formą, w bezce- 
remonialnym wyrażaniu własnych nastrojów. Cza- 
sy te zrodziły wielu nieprzeciętnych artystów. 


f Najwybitniejszy pisarz irlandzki James 
Joyce był zafascynowany swoim krajem i jed- 
nocześnie głęboko z nim skłócony. „Ulissesa” 
długo uważano za dzieło obsceniczne, dopiero 
w 1933 r. sąd amerykański zdjął z niego klątwę 


Cyganeria (bohema) — 
nieformalne grupy artys- 
tów prowadzące swobod- 
ny, ekscentryczny tryb 
życia, całkowicie sprzecz- 
ny z wzorcami miesz- 
czańskimi, będący formą 
buntu przeciw normom 
społecznym, filisterskiej 
moralności. 
Dekadentyzm — zespół 
tendencji w literaturze 
i sztuce, a także obyczajo- 
wości, stylu życia schyłku 
XIX w. mówiący o zmierz- 
chu cywilizacji europejskiej, 
o jej rychłym upadku. De- 
kadentyzm wiązał się z nastrojami znużenia, zniechę- 
cenia, buntu i pogardy wobec cywilizacji przemysło- 
wej i kultury mieszczańskiej, negował jej wartości. 
W sztuce głosił kult sztuki czystej, kult artysty jako 
jednostki wyobcowanej z tłumu, skazanej na samot- 
ność; czasami zamiennie z określeniem „dekaden- 
tyzm” używano pojęcia fin de siecle. 

Estetyzm — nazwa poglądu charakterystycznego dla kie- 
runków neoromantyzmu, który za najważniejsze w sztu- 
ce uważał wartości estetyczne, zrywał z jakąkolwiek for- 
mą użyteczności sztuki, głosił jej całkowitą niezależność 
od ideologii, dydaktyzmu. Główne hasło estetyzmu 
„Sztuka dla sztuki” postulowało uwolnienie sztuki od ja- 
kiegokolwiek zaangażowania, narzucanych jej celów. 
„Sztuka jest celem sama w sobie” — głosili moderniści. 
Estetyzm był przeciwieństwem sztuki zaangażowanej. 
Intuicjonizm — kierunek filozoficzny, zaliczający 
się do teorii poznania, stworzony przez Henriego 
Bergsona, głoszący, że intuicja pozwala na pełny 
bezpośredni kontakt z rzeczywistością. Poznanie in- 
telektualne dzieli życie na części, schematy, stereo- 
typy i analizuje je, poznanie intuicyjne zaś pozwala 
ogarnąć świat jako całość. 

Parnasizm — kierunek w poezji francuskiej między ro- 
mantyzmem a symbolizmem, występujący przeciw za- 
angażowanej emocjonalnie poezji romantycznej. Jego 
zwolennicy przeciwstawiali jej własne środki wyrazu: 
lirykę opisową, obiektywną, bezosobową, w formie 
nawiązującą do kanonów antycznych. Parnasiści szu- 
kali inspiracji w egzotyce, bliskie im było hasło sztuki 
niezaangażowanej. Nazwa kierunku pochodzi od tytu- 
łu antologii „Le Parnasse contemporaine”. Parnasiści 
zapoczątkowali odrodzenie hasła „sztuka dla sztuki”. 
Poezja czysta — koncepcja poetycka postulująca wy- 
zwolenie poetyckiego języka od wszelkiej zależności, 
język poezji miał stać się tworem autonomicznym, nie- 
zależnym od wymogów komunikacji międzyludzkiej. 
Prerafaelici — działające w latach 1848-1851 Bractwo 
Prerafaelitów skupiało poetów i malarzy sprzeciwiają- 
cych się akademizmowi i realizmowi. Bliskie im było 
hasło „sztuka dla sztuki”, nawiązywali do Rafaela 
(stąd nazwa), do poezji włoskiej XIII w. Chcieli sztuki 
moralnie odrodzonej, zawierającej pierwiastki religij- 
ne, głębokie odczuwanie natury, doznań religijnych. 
Symbolizm — kierunek w literaturze i sztuce przeło- 
mu wieków XIX i XX, traktujący symbol jako pod- 
stawowy środek wyrazu artystycznego (pojęcie 
symbolu pojawiało się już wcześniej, ale dopiero te- 
raz zyskało podbudowę teoretyczną). Rzeczywi- 
stość była interpretowana jako metafora świata idei, 
a symbole miały prowadzić do poznania ukrytego 
pod powłoką rzeczywistości absolutu. Symbolizm 
oddziaływał na poezję i dramat XX w. 


Spadkobiercami symbolistów byli za- 
równo Paul Valćry (1871-1945), kontynua- 
tor dzieła Mallarmćgo, twórca poezji inte- 
lektualnej, jak i mistyk Paul Claudel 
(1868-1955). W jednym z utworów Clau- 
del stara się uzgodnić rytm wiersza z odde- 
chem człowieka. Niemiecki symbolista 
Stefan George (1868—1933) tworzył poezję 
patetyczną, monumentalną. Główny przed- 
stawiciel rosyjskiego symbolizmu Aleksandr 
Błok (1880-1921) w swoich mistycznych 
wierszach chętnie wykorzystywał motywy 
ludowe, wiejskie. Czołowym przedstawi- 
cielem symbolizmu w dramacie był pisarz 
belgijski tworzący w języku francuskim, 
Maurice Maeterlinck (1862-1949). Jego 
utwory, przepojone pesymizmem i niepo- 
kojem, wyrażają lęk człowieka, bezsilnego 
w obliczu przeznaczenia i śmierci (m.in. 
„Ślepcy”). Za swoją twórczość (pisał także 
poezje i eseje filozoficzne) otrzymał w roku 
1911 Nagrodę Nobla. 

Ważną rolę w kształtowaniu się poetyc- 
kiej awangardy odegrał piszący po francu- 
sku poeta polskiego pochodzenia Guillaume 
Apollinaire (1880-1918). Jego twórczość 
wiązana często z literackim kubizmem, 
była nieustannym eksperymentem, ciąg- 
łym poszukiwaniem nowych form. Apolli- 
naire rezygnował z interpunkcji, aby zmu- 
sić czytelnika do większej koncentracji nad 
tekstem, dać mu możliwość kilku interpre- 
tacji. Był mistrzem kaligramu, czyli wier- 
sza układającego się w figurę, kształt 
przedmiotu. Bawił się słowem i językiem 
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f Artyści chcieli nowe treści wkła- 
dać w nowe formy. Poeta Guillaume 


Apollinaire eksperymentował z for- 
mą wierszy w cyklu „Kaligramy” 


na wiele sposobów, lecz zawsze z wdzię- 
kiem, świeżością, wyobraźnią. Jego wier- 
sze (tomiki „Alkohole”, „Kaligramy”) są 
ciągiem luźnych skojarzeń. Jego liryka łą- 
czyła w sobie zmysłowość i refleksyjność, 
czasem bywała rzewna, częściej buntowni- 
cza lub frywolna. 

Jednym z najoryginalniejszych poetów 
epoki modernizmu, zaliczanym do najwy- 
bitniejszych przedstawicieli literatury nie- 
mieckojęzycznej w całych jej dziejach był 
Austriak, Rainer Maria Rilke (18751926). 
Melancholijna, introspekcyjna liryka tego 
twórcy, rozważająca problemy miłości 


f Virginia Woolf zawsze walczyła z kon- 
wenansami. Domagała się przyznania ko- 
bietom wszelkich praw, także do swobody 
obyczajowej i twórczej 


i śmierci, wyrażała smutek, samotność, cierpienie. 
Miłość w jego wierszach jest bowiem zawsze nie- 
spełniona, często odrzucona świadomie z lęku, 
z obawy. W wierszach Rilkego silnie objawia się nie- 
chęć do świata — obcego, niezrozumiałego, pozba- 
wionego wrażliwości. Daje o sobie znać dekaden- 
tyzm, ból istnienia, przeczucie jakiegoś końca, schył- 
ku, umierania prawdziwych wartości. Poeta pisał 
także utwory próbujące oddać psychologię kwiatów, 
zwierząt, martwych przedmiotów — był do wynik je- 
go przyjaźni z genialnym rzeźbiarzem Rodinem. 

Poezję Rilkego cechuje niezwykłe bogactwo 
języka, niuanse brzmieniowe i znaczeniowe, kun- 
sztowność i dekoracyjność („Sonety do Orfeusza”, 
„Elegie duinejskie '). 

Do wybitnych poetów epoki należał William 
Butler Yeats (1865-1939), Irlandczyk, główny re- 
prezentant Celtic Renaissance, czerpiący inspira- 
cję z dawnych legend celtyckich, autor symboli- 
stycznych dramatów (,„Księżniczka Kasia”). Za 
swoją twórczość został uhonorowany w 1923 roku 
Nagrodą Nobla. 

Na uwagę zasługuje dekadencka nastrojowa 
proza Anglika Oskara Wilde'a (18541900) repre- 
zentowana m.in. przez „Portret Doriana Graya”, 
a także nosząca ślady mistycyzmu i impresjoni- 
zmu (,„Na wspak”, „W drodze”) twórczość Fran- 


cuza Jorisa Karla Huysmansa (1848—1907). Wy- 
bitną osobowością tamtych czasów była angielska 
pisarka Virginia Woolf (1882-1941); jej liryczna, 
psychologiczna proza, nasycona kobiecą intuicją 
i wrażliwością, stanowiła zapis techniki strumienia 
świadomości („Własny pokój”, „Pani Dalloway”). 
Poetycka, mistycyzująca i głęboko humani- 
styczna proza niemieckiego pisarza Hermanna 
Hessego (1877-1962), laureata Nagrody Nobla 
z 1946 roku, wyrażała protest przeciw rzeczywisto- 
ści niszczącej artystę, przynoszącej rozczarowanie, 
cierpienie („Wilk stepowy”, „Narcyz i Złotousty ”). 
Modernistyczny bunt, zainteresowanie nowy- 
mi prądami dało o sobie znać również w Polsce. 
Nazwa „Młoda Polska” utrwaliła się po artyku- 
le Artura Górskiego pod takim tytułem zamie- 
szczonym w krakowskim „Życiu”. Kraków stał się 
stolicą polskiego modernizmu. Autorem estetycz- 
nego programu nowego nurtu był Stanisław Przy- 
byszewski (1868-1927), a programowym dziełem 
— „Confiteor”. Najwybitniejsi poeci epoki: Kazi- 
mierz Przerwa-Tetmajer (1865-1940), Jan Ka- 
sprowicz (1860-1926), Bolesław Leśmian (ok. 
1878-1937) łączyli w swojej twórczości różne 
prądy i tendencje modernizmu: symbolizm, impre- 
sjonizm, nastroje smutku, zadumy. Do najwybit- 
niejszych osobowości twórczych polskiego mo- 
dernizmu należał Stanisław Ignacy Witkiewicz 
(1885-1939), twórca teorii Czystej Formy, która 
miała duże znaczenie dla teatru eksperymental- 
nego. Rozwijała się krytyka literacka (Stanisław 
Brzozowski, Tadeusz Boy-Żeleński). 
Na początku XX wieku hasła dekadenckie 
i postulaty literackiego estetyzmu zaczęły ustępo- 


f © Stanisław Ignacy Witkiewicz „Wit- 
kacy” i Stanisław Przybyszewski byli znani 
jako artyści prowokatorzy. Pierwszy z nich 
próbował tworzyć obrazy pod wpływem nar- 
kotyków, drugi opisywał obsesyjnie własne 
doznania erotyczne, eksperymentując z ję- 
zykiem jako tworzywem literackim 


© Jan Kasprowicz, urodzony i wychowany 
na Kujawach, stał się jednym z najwięk- 
szych entuzjastów Tatr i folkloru góralskie- 
go. Uwiecznił je w swoich lirykach, nadając 
im głębię symbolizmu 


fr Warszawska „Chimera” stała się organem 
młodych modernistów, którzy skupili się pod egi- 
dą Zenona Przesmyckiego „Miriama”, redakto- 
ra pisma i głównego teoretyka nowego prądu 


wać tendencjom patriotycznym. Patriotyczny neo- 
romantyzm reprezentowali przede wszystkim: Ste- 
fan Żeromski (1864-1925) i Stanisław Wyspiański 
(1869-1907), który ośmieszał polskie mity naro- 
dowe. Jego dramaty „„Wesele”, „Noc listopadowa”, 
„Wyzwolenie” miały być inspiracją do czynu, obu- 
dzić uśpiony patriotyzm. 


Znaczenie modernizmu 


Modernizm charakteryzował się niezwykłą 
różnorodnością, skrajnymi nieraz tendencjami 
w założeniach istniejących w tym okresie prądów: 
emocje i instynkty mieszał z wyrachowanym inte- 
lektualizmem, bunt z dekadenckim znużeniem. 

Jednakże z pewnością jednym z kilku punk- 
tów wspólnych dla wszystkich odrębności mo- 
dernizmu było przyznanie artyście prawa do 
tworzenia własnych światów. Zniweczono 
ograniczenia formy i treści, jakie przez wieki 
krępowały literaturę. Przerwana została pewna 
nienaruszalna dotąd granica. 

Przez to otwarte przejście mogła przepływać 
swobodnie cała współczesna literatura i sztuka, 
niepohamowana lawina eksperymentalnych 
prądów i kierunków. 


Wystawione w 1905 roku w Salonie 
Jesiennym w Paryżu obrazy grupy 
młodych kolorystów, wśród których 
byli m.in. Henri Matisse, Andrć De- 
rain i Maurice de Vlaminck, wywo- 
łały skandal i oburzenie publiczno- 
ści. Powieściopisarz i krytyk Camil- 
le Mauclair napisał w recenzji wy- 
stawy, że „publiczności ciśnięto 

w twarz garnek z farbą”, a konser- 
watywny krytyk Louis Vauxcelles 
salę, w której znajdowały się płót- 
na, nazwał „klatką dzikich bestii” 
(cage des fauves). Obraźliwe słowo 
les fauves — „dzikie bestie” szybko 
rozpowszechniło się, dając nazwę 
nowemu kierunkowi w malarstwie. 


apoczątkowane przez impresjonistów 
/ w 2. połowie XIX wieku poszukiwanie 
nowych środków artystycznego wyrazu, 
mających umożliwić pełniejsze oddanie otaczają- 
cego świata i emocji artystów, przerodziło się na 
początku XX wieku w prawdziwy głód nowości. 
Młodzi malarze, buntując się przeciw dotychcza- 
sowym ustalonym konwencjom w sztuce, go- 
rączkowo starali się odejść od tradycyjnej kon- 
cepcji malarstwa, ukształtowanej w okresie rene- 
sansu, traktującej obraz jako okno otwarte na na- 
turę. Uważali oni, że w czasach powszechnego 
stosowania fotografii sztuka jako naśladownic- 
two natury ma coraz mniejsze uzasadnienie. Po- 
jawiło się więc wiele nowatorskich kierunków ar- 
tystycznych, takich jak: fowizm, ekspresjonizm, 
kubizm, abstrakcjonizm czy futuryzm. 
Kierunkiem, który wprowadził najbardziej ra- 
dykalne zmiany w malarstwie przed „rewolucją 
kubistyczną”, był fowizm, rozwijający się we 
Francji od roku 1904. Okres największej aktyw- 
ności przypadł na lata 1905-1907. Fowizm był 
wynikiem poszukiwań prowadzonych (niezależ- 
nie od siebie) od początku XX wieku przez kilku 
młodych artystów, m.in. Henri Matisse'a (1869— 
1954), Alberta Marqueta (1875-1947), Mauri- 
ce'a de Vlamincka (1876-1958) i Andrć Deraina 
(1880-1954). W swych poszukiwaniach inspiro- 
wali się oni przede wszystkim twórczością Vin- 
centa van Gogha i Paula Gauguina, którzy ogrom- 
ną wagę przywiązywali 
do czystego koloru, jego 
wartości ekspresyjnych 
i dekoracyjnych. Oddzia- 
łała na nich także posta- 
wa Paula Cćzanne'a, dla 
którego elementy zaczerp- 
nięte z natury stanowiły 
tylko tworzywo do kształ- 
towania obrazu według 
woli artysty. Znajomość 
twórczości van Gogha, 


© „Uliczka w Marly- 
-le-Roi*” (1904) Mauri- 
ce'a de Vlamincka zo- 
stała namalowana szyb- 
kimi pociągnięciami 
pędzla. Artysta nakła- 
dał nim grube smugi 
farb prosto z tuby 


Fowizm 


% „Radość życia” (1906) Henri Matisse'a — 
jeden z najpiękniejszych obrazów artysty 
z okresu fowistycznego — przedstawia idyl- 
liczną wizję harmonijnego związku człowie- 
ka z naturą. Kompozycja zbudowana z płyn- 
nych linii i radosnych plam barwnych jest 
hymnem na cześć życia 


Gauguina i Cćzanne'a fowiści zawdzięczali kilku 
wystawom, które odbyły się w Paryżu między 
1901 a 1905 rokiem. Wpływ na nich miała także 
twórczość neoimpresjonistów (Georges'a Seura- 
ta, Paula Signaca) oraz bardziej pierwotna sztuka 
ludowa, afrykańska i Bliskiego Wschodu. 
Ostatecznie fowizm skrystalizował się w roku 
1905, kiedy w Salonie Jesiennym w Paryżu swe 
prace zademonstrowali m.in.: Matisse, Derain, 


© Słynnym obrazem Andrć Deraina jest 
„Most Westminsterski” (1906), na którym 
artysta ostentacyjnie odebrał widokowi Lon- 
dynu naturalne barwy 


Vlaminck, Marquet, Raoul Dufy (1877-1953), 
Othon Friesz (18791949) i Georges Rouault 
(1871-1958). Reakcja krytyki była podobna jak 
podczas pierwszej wystawy impresjonistów — po- 
sypały się inwektywy i ironiczne komentarze. 
Prezentacja w Salonie Niezależnych w 1906 roku 
wzbudziła nie mniejszą sensację. Krytyk Louis 
Vauxcelles (ten sam, któremu zawdzięcza nazwę 
kubizm), zobaczywszy wśród agresywnych kolo- 
rystycznie obrazów niewielką rzeźbę z brązu 
w stylu florenckiego renesansu, wykrzyknął: „Do- 
natello wśród dzikich bestii!”. Przy okazji Salonu 
Niezależnych 1906 roku do fowistów dołączył 
Georges Braque (późniejszy współtwórca kubi- 
zmu) oraz Kees van Dongen (1877-1968). Grupa 
fowistów, którzy skupili się wokół najstarszego 
z nich — Matisse 'a, składała się z kilkunastu mło- 
dych malarzy. Łączyły ich podobne poglądy na 
malarstwo i dążenia artystyczne; malowali podob- 
ne motywy. Nie stanowili jednak zwartego, for- 
malnego ugrupowania, a ich wzajemne powiąza- 
nia były dość luźne. W przeciwieństwie do na- 
stępnych awangardowych ugrupowań nie sformu- 
łowali także manifestu programowego czy teore- 
tycznego programu artystycznego. 


Cechy stylistyczne 


Fowiści w znacznym stopniu zerwali z do- 
tychczasowym rozumieniem sztuki. Ich celem 
nie było proste naśladowanie natury i odtwarza- 
nie rzeczywistości takiej, jaka jest, lecz utrwala- 
nie uczuciowego i intelektualnego przeżycia wy- 
wołanego fragmentem oglądanego świata. Pr 
nęli tworzyć malarstwo żywiołowe o wielkiej 
ekspresji. W swoich dziełach chcieli odzwiercied- 
lać doznania artysty i oddziaływać równie sil- 
nie na uczucia widza. Obraz stawał się zamknię- 


tą kompozycją rządzącą się własnymi prawami. 
Układy przedmiotów i barw, rozpatrywane wy- 
łącznie pod kątem ich funkcji plastycznych, nie 
miały nic wspólnego z rzeczywistością, którą 
artysta mógł swobodnie przekształcać. Fowiści 
nie interesowali się głębszymi treściami literac- 
kimi czy symbolicznymi. Wykorzystywali wą- 
ski zakres tematyczny. Głównymi motywami 
ich prac były pejzaże, martwe natury, wnętrza pra- 
cowni. Malowali również portrety; unikali jed- 
nak psychologizacji, szukając jedynie walorów 
czysto plastycznych. 

Fowiści sprowadzili sztukę do najprostszych 
środków malarskich. Główną zasadą tego kierun- 
ku była budowa obrazu kolorem. Uznano go za 
najważniejszy element malarstwa, najpełniejszy 
środek przekazu artystycznego oraz najskutecz- 
niejszy sposób oddziaływania na widza i wyraża- 
nia emocji. Stosowano barwy czyste i jaskrawe, 
o niespotykanej dotąd intensywności: czerwień, 
oranż, żółć, zieleń, błękit, fiolet. Fowiści zauwa- 


© Raoul Dufy to drugi oprócz Matisse'a 
artysta wierny do końca życia kolorystycz- 
nym zdobyczom fowizmu. Przypominają- 
cy akwarelę obraz olejny „Saint Adresse 
w dzień” namalował lekkimi muśnięciami 
pędzla 


żyli, że barwy podstawowe (proste) oddziałują ze 
znacznie większą siłą niż utworzone z mieszaniny 
różnych kolorów. W celu wzmocnienia ekspresji 
zestawiali je kontrastowo, bez łagodnych przejść. 
Jak pisał Derain: „kolory stały się nabojami dyna- 
mitowymi”. Farby kładli nerwowymi, mocnymi 
pociągnięciami pędzla (jak van Gogh) lub rozpro- 
wadzali na większe płaszczyzny tworzące duże, 
płaskie plamy obwiedzione konturem (jak Gau- 
guin). Ostentacyjnie stosowali niestaranną fakturę, 
unikali gładkiego wykończenia powierzchni. Nie 
liczyli się z naturalnym kolorytem przedstawia- 
nych obiektów; był on podporządkowany potrze- 
bom danej kompozycji. Jeżeli okazywało się to 
konieczne, malowali czerwone lub żółte drzewa, 
fioletowe niebo, zielone twarze, niebieskie włosy. 
W 1908 roku w artykule „O malarstwie” Matisse 
pisał: „Nie mogę niewolniczo kopiować natury, 
którą muszę interpretować i podporządkowywać 
idei danego koloru. Wszystkie znalezione przeze 
mnie zestawienia powinny dać w rezultacie żywy 
akord kolorystyczny, harmonię — podobnie jak 
w kompozycji muzycznej”. Współcześni zarzuca- 
li obrazom fowistów brutalność i brak estetyki. 
Z dzisiejszego punktu widzenia dostrzega się 
w nich duże walory dekoracyjne i wyrafinowanie 
zestawień kolorystycznych. 

Choć inspiracją dla fowistów pozostała na- 
tura, śmiało ją deformowali. Naruszali propor- 
cje przedmiotów, dążyli do uproszczenia rysun- 
ku i syntetyzacji form, dzięki czemu obraz uzy- 
skiwał większą siłę oddziaływania. Dużą rolę 
odgrywał czarny, gruby kontur, często rozmyśl- 
nie niedbały. 

Traktując obraz jako plastyczne rozwiązanie 
płaskiej powierzchni płótna, fowiści lekcewa- 
żyli wszystkie zdobycze malarstwa renesanso- 
wego. Odrzucili perspektywę zbieżną, pozwa- 
lającą uzyskać iluzję głębi przestrzeni, oraz mo- 
delunek światłocieniowy, nadający przedmio- 


© Henri Matisse często por- 
tretował żonę, m.in. przedsta- 
wił ją na obrazie „Pani Matisse 
z zieloną kreską” (1905) 


tom trójwymiarowość. Światło 
w ich obrazach nie modeluje brył, 
lecz nadaje barwom większą in- 
tensywność. Cień został wyeli- 
minowany całkowicie. Niekiedy 
tylko partie oświetlone malowa- 
ne były barwami ciepłymi, a po- 
zostające w cieniu — zimnymi. 


Częściej jednak, pragnąc podkreślić płaskość 
obrazu i osłabić wrażenie głębi, fowiści kładli 
jednakowo żywe barwy na wszystkich planach. 

Fowizm ma wiele cech wspólnych z nie- 
mieckim ekspresjonizmem. W obu kierunkach 
występują wyzywająco jaskrawe barwy, upro- 
szczone formy i rozmyślnie niedbały rysunek. 
Brak jest jednak w fowizmie charakterystycz- 
nej dla ekspresjonizmu brutalności, gwałtow- 
ności i związków z symbolizmem. Barwy fowi- 
stów, choć ekspresyjne, zawierają więcej ele- 
mentów zmysłowości i dekoracyjności niż dra- 
matyzmu. Występuje również znacznie większa 
harmonia całości kompozycji. 


Matisse 


Mimo podobnych poglądów i dążeń między 
fowistami istniały pewne rozbieżności wynikające 
z różnicy temperamentów i osobowości. Najważ- 
niejszą postacią wśród fowistów był Henri Matis- 
se. Jego wczesne obrazy oparte są całkowicie na 
tradycji malarstwa muzealnego (kopiował w Luw- 
rze m.in. kompozycje Nicolasa Poussina i Jeana 


Baptiste'a Simćona Chardena). W 1898 roku od- 
krył malarstwo impresjonistów. Zaczął stosować 
śmielsze zestawienia barw i rozpoczął poszukiwa- 
nia kolorystyczne, które stopniowo doprowadziły 
go do fowizmu. Inspirował się Cćzanne'em. wpro- 
wadzając uproszczone, jakby ociosane kształty, 
oraz neoimpresjonistami, od których przejął poin- 
tylistyczną technikę (m.in. w obrazie „Przepych, 
spokój i rozkosz”). W 1905 roku wielkie wrażenie 
wywarły na nim prace Gauguina. Pod jego wpły- 
wem porzucił technikę pointylistyczną i zaczął 
malować dużymi plamami czystych, intensyw- 
nych kolorów. Powstałe wówczas pierwsze obrazy 
w pełni fowistyczne (m.in. 
„Kobieta w kapeluszu”, „Pani 
Matisse z zieloną kreską”) wy- 
stawił w Salonie Jesiennym 
w 1905 roku. Matisse malował 
postacie ludzkie (głównie ko- 
biece), martwe natury, rzadziej 
pejzaże, ukazując je w ogól- 
nych zarysach. Do najbardziej 
znanych dzieł Matisse'a nale- 
żą: „Radość ży „ „Niebieski 
akt”, „Czerwone rybki i statu- 
etka z różowej terakoty”, ., 
niec , „Muzyka . Artysta uży- 


e ft Obrazy Henri Matisse'a, m.in. „Me- 
lancholia króla” z 1952 r. (u góry) i „Muzy- 
ka” z 1939 r. (z lewej), odznaczają się deko- 
racyjnością, plamami czystego koloru i pro- 
stotą kompozycji 


wał czystych nasyconych barw bez ich modulacji 
i mieszania. Stosował niezwykle śmiałe zestawie- 
nia, uchodzące w obowiązującej wówczas estety- 
ce za nieharmonijne, na przykład: cynober z fiole- 
tem, zieleń z błękitem, oranż z różem. Pragnął, aby 
jego kolory „Śpiewały”, dźwięczały pełnym, rados- 
nym głosem. Jednolite płaszczyzny barwne często 
obwodził czarnym konturem lub zostawiał pomię- 
dzy nimi widoczną biel płótna. 

Matisse'a cechowała pełna świadomość pro- 
gramu działania. Niczego nie pozostawiał przy- 
padkowi. Dążył do uproszczenia form i klarow- 
nego konstruowania przemyślanych kompozycji. 
Obrazy były dla niego rytmiczną harmonią linii 
i koloru na płaszczyźnie. Mówił, że kompozycja 
jest „umiejętnością ułożenia w sposób dekoracyj- 
ny tych różnych elementów, którymi malarz dys- 
ponuje dla wyrażenia swych uczuć”, a „dzieło 
sztuki polega na harmonii całości”. Mimo że 
jak sam mówił — dążył do ekspresji, jego sztuka 
nie była ekspresjonistyczna. W swych obrazach 
poszukiwał spokoju, harmonii i równowagi. Naj 
mocniej ze wszystkich fowistów wyrażał radość 
życia i pokazywał urodę świata. Pragnął, by jego 
malarstwo było „Środkiem łagodzącym, kojącym 
umysł, czymś podobnym do wygodnego fotela, 
dającego odprężenie po zmęczeniu fizycznym”. 

Ostatnie obrazy fowistyczne Matisse nama- 
lował około 1911 roku. Od 1913 roku pod wpły- 
wem kubizmu zaczął przytłumiać barwy i geo- 
metryzować formy. Linie płynne zastąpił linia- 
mi prostymi i łamanymi. Po roku 1918 zwrócił 
się ku sztuce bardziej realistycznej, pełnej wdzię- 
ku i swobody, powracając jednocześnie do ży- 
wych barw. Ulubionym tematem stały się wów- 
czas akty kobiece (seria „Odalisek '). Występu- 
je w nich skłonność do dekoracyjności, podkreś- 


s Nienaturalny kolor pni w „Czerwonych 
drzewach” (1906) Maurice'a de Vlamin- 
cka stanowi wyraz fowistycznej zasady trak- 
towania barw jako wartości autonomicz- 
nych 


lanej przez umieszczanie w tle wzorzystych 
tkanin i kobierców. Matisse osiągnął w tym okre- 
sie międzynarodowy rozgłos i uznanie. W la- 
tach trzydziestych XX wieku rozpoczął się dru- 
gi, dojrzalszy okres fowistyczny w twórczości 
Matisse'a. Artysta przetwarzał teraz naturę o wie- 
le śmielej, ujmując niesłychanie lapidarnie 
barwną plamą jaskrawego koloru i kreską pła- 
skie formy postaci i przedmiotów. Świadczyć 
może o tym pochodząca z lat 1931-1933 monu- 
mentalna kompozycja ścienna ,„Taniec”, nama- 
lowana dla Fundacji Barnesa w Merion, w Pen- 
sylwanii, USA. Z obrazów emanuje spokój 
i pogoda. Do końca swych dni Matisse pozostał 
wierny żywym barwom. Nie mogąc pod koniec 
życia malować, tworzył kolaże z barwnych pa- 
pierów. Zestawienia kolorystyczne były równie 
śmiałe jak w najbardziej zuchwałych obrazach 
fowistycznych. Matisse uważany jest dziś za jed- 
nego z najwybitniejszych malarzy francuskich 
1. połowy XX wieku. 


Vlaminck i Derain 


Inną postawę niż Matisse reprezentował 
Maurice de Vlaminck, uważany za najbardziej 
żywiołowego z fowistów. Z całej grupy arty- 
stów określenie /e fauve pasowało do niego naj- 
bardziej. Był samoukiem. Chwalił się m.in. tym, 
że jego noga nigdy nie stanęła w Luwrze. Bun- 
tując się przeciw szkołom i akademiom, odgra- 
żał się, że „spali Szkołę Sztuk Pięknych”. Nie- 
nawidził wszystkiego, co ograniczało osobo- 
wość. Twierdził, że u źródeł sztuki jest instynkt. 
Pragnął wyrazić swoje uczucia pędzlem, „malo- 
wać sercem i lędźwiami”. Decydującym wyda- 
rzeniem w procesie kształtowania się fowistycz- 
nego stylu Vlamincka było zetknięcie się z ma- 
larstwem van Gogha w czasie jego pośmiertnej 
wystawy w Paryżu w 1901 ro- 
ku. Urzeczony twórczością 
wielkiego Holendra, od tego 
dnia — jak mówił — „kochał 
van Gogha bardziej niż włas- 
nego ojca”. Wraz z przyja- 
cielem Derainem, z którym 
miał wspólną pracownię, 
rozpoczął eksperymenty ko- 
lorystyczne. Doprowadziły 
one obu artystów do fowi- 
zmu. Okres ten Derain wspo- 
minał po latach w ten spo- 
sób: „Upijaliśmy się kolo- 
rem, mówieniem o kolorach, 
słońcem, które kolorom daje 
życie”. Fowistyczne prace 
Vlamincka charakteryzują 
się niesłychanie jaskrawymi 
barwami, często zestawia- 
nymi dysonansowo, uproszczonym rysunkiem, 
płaskim traktowaniem obrazu oraz brakiem mo- 
delunku światłocieniowego („Czerwone drzewa”, 
„Brzegi Sekwany w Carrires-sur-Seine ). Rów- 
nie przesadna jak paleta barw jest faktura jego 
obrazów. Vlaminck nakładał farby gwałtowny- 


jąc na palecie. Ruch su- 


© W 1908 r. Mauri- 
ce de Vlaminck od- 
szedł od fowizmu. Je- 
go „Dom w Auxent" 
(inny tytuł „Dom ma- 
larza w Valmondois”) 
z 1920 r. pozbawiony 
jest już agresywnych 
kolorów i ich kontra- 
stowych zestawień 


mi, zamaszystymi po- 
ciągnięciami pędzla lub 
wyciskał z tuby wprost 
na płótno, nie miesza- 


gerował pociągnięcia- 
mi skośnymi, a gwałtow- 
ne uczucia wirowymi: 
dla wywołania wrażenia 
równowagi pozostawiał 
ślady pionowe i po- 
ziome. W swych obra- 
zach szukał maksyma|- 
nej ekspresji. Spośród 
wszystkich fowistów 
był najbliższy ekspre- 
sjonizmowi. W 1908 ro- 
ku pod wpływem Cć- 


e „Tancerka” (1906) 
Andrć Deraina to 
przykład antyreali- 
stycznego traktowa- 
nia barw, które dzię- 
ki odpowiedniemu ze- 
stawieniu nadają obra- 
zowi duże wartości 
dekoracyjne 


zanne'a i rodzącego się kubizmu odszedł od fo- 
wizmu, tworząc kompozycje o zwartej konstruk- 
cji i formach geometryzujących. Przechodząc 
w latach 1915-1920 fazę ekspresjonizmu, osta- 
tecznie porzucił malarstwo nowoczesne. Ponure 
pejzaże i martwe natury zaczął budować środka- 


mi sztuki realistycznej, za- 
pominając o dawnym kolo- 
ryzmie. 

Do najciekawszych po- 
staci z grona fowistów na- 
leżał także Andrć Derain, 
którego styl sytuuje się po- 
między spokojem Matisse'a 
a ekspresyjnością Vlamin- 
cka. Początkowo artysta sto- 
sował technikę pointylistycz- 
ną. Około 1904 roku krop- 
ki zastąpił dłuższymi pociąg- 
nięciami pędzla. Tworzył 
głównie pejzaże. Widoki Lon- 
dynu z lat 1906-1907 ma- 
lował płaskimi plamami ko- 
loru, często obwiedziony- 
mi konturem w sposób de- 
koracyjny, ujawniając przy 
tym dążenie do malarskiej wirtuozerii. Ż 
barwy stawały się coraz bardziej abstrakcyjne. 
O ich doborze decydowały wyłącznie względy 
kompozycyjne. Pojawiają się więc zielone uli- 
ce, czerwone chodniki i drzewa, żółte nieba i rze- 
ki (m.in. „Most Westminsterski”, „Hyde Park”). 
W 1908 roku pod wpływem Cćzanne'a i kubi- 
stów Derain zaczął geometryzować formy, ogra- 
niczając jednocześnie paletę barw. Po 1918 ro- 
ku zwrócił się całkowicie ku sztuce realistycz- 
nej, czerpiąc wzory od mistrzów renesansu, ba- 
roku i klasycyzmu. 

Fowizm rozwijał się zaledwie cztery lata. Po 
krótkim okresie intensywnych działań w latach 
1905-1907 drogi artystów rozeszły się. Więk- 
szość z nich odeszła w kierunku stonowania 
barw, malarstwa bardziej tradycyjnego lub 
w stronę kubizmu. Fowizm wywarł silny 
wpływ na ekspresjonizm niemiecki i abstrak- 
cjonizm. Przyczynił się do całkowitego wyzwo- 
lenia koloru z zależności od natury. Był wstę- 
pem do tworzenia dzieł sztuki rządzących się 
własnymi prawami i całkowitej autonomii ma- 
larstwa, do czego ostatecznie doprowadził ku- 
bizm i abstrakcjonizm. Obraz coraz bardziej 
stawał się światem samym dla siebie. 


% Nie piękno ciała, lecz budowa z prze- 
strzennych brył była pretekstem do przed- 
stawienia aktu kobiecego w obrazie Picassa 
zatytułowanym „Driada” 


wieku pojmowana była jako odtwarzanie 

rzeczywistości. Miała naśladować naturę 
— swój niedościgniony wzór, być jej iluzją. 
W wieku XX nastąpiły radykalne zmiany. Sztu- 
ka przeszła od odtwarzania do tworzenia. Dzie- 
ło sztuki stało się tworem autonomicznym, nie 
zastępowało rzeczywistości, lecz tworzyło 
nową. Przestało być nośnikiem treści historycz- 
nych, religijnych czy literackich. 

Powstały we Francji kubizm najbardziej dra- 
stycznie zrywał z dotychczasowymi poglądami 
na malarstwo oraz zapoczątkował krystalizowa- 
nie się nowego języka plastycznego XX wieku. 
Nie bez racji terminu „awangarda” (oznaczają- 
cego tych, którzy idą na przodzie) użyto po raz 
pierwszy w odniesieniu do kubistów. Ich wpływ 
na sztukę był tak ogromny, że mówi się nawet 
o kubistycznej rewolucji. 


S ztuka od czasów renesansu do końca XIX 


Geneza 


Genezy powstania kubizmu upatruje się 
w kilku zjawiskach. Od połowy XIX wieku ar- 
tyści bardzo intensywnie 
i nieskrępowanie poszuki- 
wali nowych środków wy- 
razu, które pełniej niż do- 
tąd mogłyby oddać ich 
emocje i ująć otaczający 
świat. Każda następna ge- 
neracja twórców, opierając 
się na doświadczeniach 
poprzedników, chciała 
wnieść do sztuki coś nowe- 
go, odkrywczego. W wystą- 
pieniach artystów było 
również wiele spontanicz- 
nego buntu przeciw ustalo- 
nym zasadom, nieco prze- 
kory i chęci prowokacji 
opinii publicznej. Konflikt 
wyzwolonego, nie skrępo- 
wanego żadnymi regułami 
artysty z mieszczańskim 
społeczeństwem osiągnął 
wówczas punkt szczytowy. 
Inspiracją dla kubizmu sta- 


f Martwa 


natura zestawiona 
z najprostszych przedmiotów była 
dla Picassa idealnym motywem do 
studiowania wzajemnych stosunków 
przestrzennych między obiektami 


Kubizm 


Kiedy Georges Braque przyszedł do pracowni Picassa i ujrzał jego pierw- 
szy prekubistyczny obraz „Panny z Awinionu”, oświadczył zdumiony, nie 
mogąc pojąć intencji malarza, że „wygląda to tak, jak gdyby ktoś pił naftę 
i łykał pakuły po to, żeby pluć ogniem”. Kiedy ten sam obraz zobaczył inny 
malarz, Andrć Derain, stwierdził, iż „pewnego dnia Picasso powiesi się 

ze swoim wielkim obrazem”. Tymczasem stało się coś, czego nikt się nie 
spodziewał. Braque już wkrótce został przyjacielem Picassa i współtwórcą 
kubizmu, a Picasso dożył 92 lat w glorii największego artysty XX wieku. 


ło się późne malarstwo Paula 
Cózanne'a, którego wielka po- 
śmiertna wystawa odbyła się 
w Paryżu w 1907 roku. Cćzan- 
ne stawiał sobie za cel analizę 
budowy obrazu i konstrukcji 
przedstawianych motywów. 
Wydobywał z przedmiotów ich 
istotę — barwę i bryłę. Doszedł 
do wniosku, że wszystkie 
kształty w naturze sprowadzić 
można do trzech podstawo- 
wych brył geometrycznych — 
walca, kuli, stożka. Duży 
wpływ na formy używane 
w kubizmie wywarło także za- 
interesowanie sztuką prymi- 
tywną, wczesnośredniowieczną 
sztuką Półwyspu Iberyjskiego, 
a zwłaszcza rzeźbą afrykańską. 


fr Nazwa obrazu Pabla Picassa (1881-1973) „Panny z Awinionu” nawiązu- 
je do ulicy Awiniońskiej w rodzinnej miejscowości artysty, Barcelonie. Przy 
tej ulicy znajdował się w tamtym czasie dom publiczny 


Ojcami kubizmu, nowego kierunku w malar- 
stwie, byli Hiszpan Pablo Picasso oraz Francuz 
Georges Braque, którzy ściśle ze sobą współ- 
pracowali od 1909 roku aż do wybuchu I wojny 
światowej. Proces kształtowania się kubizmu, 
wyznaczony etapami rozwoju twórczości Picas- 
sa i Braque'a, można podzielić na trzy fazy: pre- 
kubistyczną, analityczną oraz fazę kubizmu 
syntetycznego. 


Faza prekubistyczna (1906-1909) 


Kubizm właściwy poprzedziła faza prekubi- 
styczna zwana także cćzannowską. Historia ku- 
bizmu rozpoczyna się od obrazu Picassa z 1907 
roku „Panny z Awinionu”, którego pewne cechy 
casso zerwał w nim z całą dotychczasową trady- 
cją, zaprzeczając najbardziej podstawowym za- 
łożeniom estetycznym w sztuce. Przestała ist- 


% Juan Gris (1887-1927), malarz francuski pochodzenia hiszpańskie- 
go, konsekwentnie rozwijał doktrynę kubizmu, co widać chociażby na 
tym obrazie, zatytułowanym „Kobieta w fotelu”. Postać kobiety zbudo- 
wana jest z wzajemnie przenikających się figur geometrycznych — trój- 


kątów, czworoboków i owali 


nieć głębia przestrzeni, a formy ciała ludzkiego 
utraciły naturalną budowę. Picasso nie przed- 
stawiał pięknych aktów kobiecych. Umyślnie 
łamał i deformował ciała kobiet. Podzielił je na 
geometryczne fragmenty z ostro zaznaczonymi 
konturami, a twarze namalował skrótowo na 
wzór murzyńskich ma- 
sek. Malarz Świadomie 
zniszczył humanistyczne 
piękno natury, budując 
nową, czysto malarską 
rzeczywistość. 
Początkowo obraz 
ten nawet w gronie naj- 
bliższych przyjaciół Pi- 
cassa nie spotkał się 
z aprobatą. Jednakże 
szybko zmieniono zda- 
nie. W ślady Picassa po- 
szedł krytyczny jeszcze 
niedawno Braque. Obaj 
artyści zaczęli tworzyć 
obrazy o podobnych ce- 
chach. Ich głównym mo- 
tywem były pejzaże, po- 
jedyncze postacie i mar- 
twe natury, a źródłem in- 
spiracji malarstwo Cćzan- 
ne'a. Geometryzowali 
oni formy przedmiotów, 
sprowadzali je, jak suge- 
rował Cćzanne, do naj- 
prostszych brył prze- 
strzennych, poddając su- 
rowej syntetyzacji. Do- 
my przypominające 
klocki pozbawiali drzwi 
i okien, a drzewa liści. 
Zlikwidowali przestrzeń 


między przedmio- 
tami znajdującymi 
się na poszcze- 
gólnych planach. 
Przedmioty, zbli- 
żając się do siebie, 
ściśle przylegały 
i spiętrzały nad so- 
bą bez przestrzega- 
nia zasad logiki. 
Układy form były 
coraz bardziej od- 
realnione, podpo- 
rządkowane z góry 
założonym  kon- 
cepcjom kompozy- 
cyjnym, nie liczą- 
cym się z prawdą 
rzeczy, lecz tylko 
z doskonałością 
własnego Świata. 
Skrócili perspekty- 
wę, ' powodując 
spłaszczenie prze- 
strzeni. Aby pod- 
kreślić wyrazistość 
brył, ograniczyli 
paletę barw do sza- 
rości, brązów, be- 
żów, zieleni. Obra- 
zy stawały się co- 
raz bardziej mono- 
chromatyczne. 
Głównym osiągnięciem tego okresu było prze- 
zwyciężenie iluzjonistycznych tendencji malar- 
stwa, charakteryzujących sztukę europejską od 
czasów renesansu. Zanegowane zostały zasady, 
według których od ponad 400 lat wyznaczano na 
obrazach trójwymiarową głębię przestrzenną. 


4 Albert Gleizes (1881-1953) początkowo malował pod wpływem im- 
presjonizmu, by następnie poprzez kubizm przejść do malarstwa ab- 
strakcyjnego. W pejzażach kubistycznych złamana została zasada 
iluzjonistycznego oddawania głębi przestrzeni. Niewielka postać 
zdaje się ginąć wśród ciężkich elementów krajobrazu 


Przez kilka pierwszych lat krytyka nie była 
dla kubistów łaskawa. Braque bezskutecznie 
próbował wystawić w 1908 roku na Salonie Je- 
siennym w Paryżu swe nowo powstałe pejzaże 
z Estaque. Jury odrzuciło je, wydając niepo- 
chlebną opinię. Kiedy Braque wystawił obrazy 
w prywatnej galerii Kahnweilera, wpływowy 
krytyk Louis Vauxcelles napisał o wystawie: 
„Pan Braque jest młodym człowiekiem, bardzo 
zuchwałym. Ośmielił go sprowadzający na ma- 
nowce przykład Picassa (...). Być może, zacią- 
żył na nim ponad miarę styl Cćzanne'a i przy- 
pomnienie statycznej sztuki Egipcjan. Posługu- 
je się straszliwymi uproszczeniami, konstruuje 
metalicznych, zdeformowanych nieboraków. 
Gardzi formą, sprowadza wszystko: krajobrazy, 
postaci, domy do schematów geometrycznych, 
do kubów”. Rok p 
później nazwał prze- 
śmiewczo Picassa 
i Braque'a kubi- 
stami, szydząc, 
że dla nich 
sztuka  „za- 
trzymała się 
na epoce 
kamienia”. 
Tymcza- 
sem An- 
drć Sal- 
mon 


1 
W portretach Pi- 
cassa z tego okresu wi- 
dać wpływy sztuki prymitywnej 


twierdził, że „kubizm to bzdurny wynalazek 
głupców”. Piszący te ironiczne słowa nie prze- 
czuwali, że już niedługo cała europejska awan- 
garda i nowoczesna sztuka pójdą ścieżkami wy- 
znaczonymi przez ten kierunek. 

Picasso i Braque znaleźli jednak człowieka, 
który uwierzył w odkrywczy sens ich sztuki. 
Paryski marszand Daniel Henry Kahnweiler, 
kupując od malarzy płótna, zapewnił im mini- 
malną niezależność materialną i możliwość 
skoncentrowania się na pracy. W porozumieniu 
z artystami galeria Kahnweilera stała się jedy- 
nym miejscem, gdzie można było oglądać ich 
kubistyczne obrazy. Wspierała ich również 
grupka intelektualistów, w tym swoim piórem 
poeta Guillaume Apollinaire. 

W cytowanych wyżej wypowiedziach po raz 
pierwszy pojawiły się terminy „kubizm” i „ku- 
biści”. Użyte złośliwie dla wykpienia Bra- 
que'a i Picassa, szybko przyjęły się, tracąc swe 


f Guillaume Apollinaire (1880-1918) 
w artykule z 1912 roku scharakteryzował 
okres analityczny kubizmu 
z iście poetyckim wyczuciem: 
„Picasso studiuje przedmiot 
tak jak chirurg, który robi 
sekcję zwłok” 


pierwotnie negatywne znacze- 
nie. Pochodzą one od francu- 
skiego słowa cube, czyli „sze- 
ścian”, „kostka”, które nasunę- 
ło się Matisse'owi patrzącemu 
na pierwsze kubistyczne pejza- 
że. Określenie to podchwycił 
Vauxcelles, tworząc nazwę dla 
całego kierunku. Należy więc 
pamiętać, że nazwa tylko czę- 
ściowo jest adekwatna do isto- 
ty tej sztuki. Picasso i Braque 
odcinali się od niej przez dłu- 
gie lata, natomiast zaakcepto- 
wali ją łatwo artyści korzysta- 
jący z ich doświadczeń. Nazwę 
usankcjonowało ukazanie się 
w 1912 roku teoretycznej roz- 


© Rozbicie przed- 
miotów  prowa- 
dziło czasem do 
niemal abstrak- 
cyjnych kom- 
jak 


prawy Alberta Gleizesa i Jeana Metzingera 
„O kubizmie” oraz publikacja artykułów Apol- 
linaire'a z 1913 roku, broniących nowego stylu. 


Kubizm analityczny (1909-1912) 


Od 1909 roku malowane były już obrazy 
ściśle kubistyczne. Picasso i Braque po obale- 
niu tradycyjnej perspektywy skonstruowali no- 
wą przestrzeń, która pozwoliła im ukazać na 
płótnie równocześnie wiele aspektów przed- 
miotu. W nowej kubistycznej przestrzeni grani- 
ca między przedmiotem a otaczającym go tłem 
zanikła, poszczególne zaś plany przestrzenne 
sprowadzone zostały do płaszczyzny obrazu. 
Znikła całkowicie jego iluzyjna głębia. Kubiści, 
nie uwzględniając skrótów perspektywicznych, 
ukazywali przedmioty oglądane równocześnie 
z wielu stron pod różnymi kątami. Obiekty 
uproszczone do brył przestrzennych rozłożone 
zostały na części elementarne, a następnie jak- 
by rozwinięte, rzutowane na płaską powierzch- 
nię obrazu. W jednym obrazie łączyli kilka róż- 
nych punktów widzenia obiektu — na wprost, 


z lewej i prawej strony, z lotu ptaka i żabiej per- 
spektywy. Braque wyjaśniał to w ten sposób: 
„Tradycyjna perspektywa nigdy nie zadowalała 
mnie. W swym zmechanizowaniu perspektywa 
nigdy nie daje pełnego posiadania rzeczy. Ma 
ona jeden punkt widzenia, poza który nie może 
wyjść. Ten punkt widzenia jest czymś bardzo 
małym. To tak, jakby ktoś całe życie rysował 
profile, każąc wierzyć, że człowiek ma jedno 
oko”. Według kubistów prawda przekazu wy- 
magała uwzględnienia nie tego, co widzimy 
niedoskonałym okiem, patrząc na przedmiot, 
lecz tego, co się o nim wie. W tradycyjnym uję- 
ciu kwadratowy blat stolika widziany z kilku 
metrów sprawia wrażenie prostokąta. Ale czy 
w tym czasie stolik przestawał być kwadrato- 
wy? Dlatego Picasso mówił: „Wiemy już teraz, 
że sztuka nie jest prawdą. Sztuka jest kłam- 


stwem, które nam pozwala zbliżyć się do praw- 
dy (...)”. Picasso i Braque odeszli w tym okre- 
sie od pejzaży, malując kompozycje jednofigu- 
rowe i martwe natury, złożone z prostych 
przedmiotów, butelek, kieliszków, a szczegól- 
nie z instrumentów muzycznych. Zgeometryzo- 
wane, drobne, pryzmatycznie cięte kształty 
przenikały się wzajemnie, zatracając się w ryt- 
mach linii i płaszczyzn. Ich fragmenty z dużym 
trudem dawały się wyszukać, rozpoznać i po- 
nownie złożyć w prawie abstrakcyjnych kom- 
pozycjach. Wobec alternatywy odejścia w kie- 
runku abstrakcjonizmu Braque, a za nim Picas- 
so wprowadzili do swych obrazów litery, imita- 
cje drewna, marmurów. Kolorystyka w tej fazie 
została jeszcze bardziej przygaszona, by nie 
utrudniać analizy struktury przedmiotów. 
Obrazy Picassa i Braque'a z tego okresu są 
czasami niemal identyczne, trudne do rozróż- 
nienia. Wynikało to z ich ścisłej współpracy, 
wzajemnej inspiracji i przyjaźni. Kahnweiler 
opisuje we wspomnieniach, że malarze do wie- 
czora pracowali każdy u siebie. Potem spotyka- 
li się u niego, by dyskutować. Noce spędzali ra- 


4. Pablo Picasso „„Martwa natura z gitarą i butelką”. W fazie syntetycznej przedmioty oglądane zastępowa- 
ne są przez przedmioty „pomyślane” 


zem na Montmartrze, a co piątek włóczyli się 
po nocnych lokalach, z których jeden, „Pod 
Zdechłym Szczurem”, szczególnie upodobał 
sobie Picasso. Stanowiąc zgrany duet, odcinali 
się od innych artystów wystawiających pod 
sztandarem kubizmu. Nie brali udziału w ich 
zbiorowych wystawach. Twierdzili nawet prze- 
kornie, że żadnego kubizmu nic ma. 


Kubizm syntetyczny (1912-1914) 


Kubizm syntetyczny był reakcją na prawie 
abstrakcyjne formy kubizmu analitycznego. 
Jednak dopiero teraz naśladowanie przedmiotu 
zastąpiono jego syntetycznym znakiem. Za- 
miast rozbijać przedmioty na drobne elementy, 
ukazywano je w sposób jak najbardziej zredu- 
kowany, bez szczegółów, oddając nie ich wy- 


gląd, lecz istotę. Sugerowano 
przedmioty uproszczonym zna- 
kiem, który miał tylko zasadnicze 
cechy przedmiotu rzeczywistego. 
Przedmioty i postacie zbudowane 
były z dużych, jednolitych, wyra- 
źnie odznaczających się pła- 
szczyzn, wypełnionych żywymi 
barwami. Charakterystyczne dla 
tej fazy są także kolaże. Powsta- 
wały one przez naklejanie na płót- 
no fragmentów gazet, tapet, drew- 
na i szkła. Następuje w nich zde- 
rzenie dwóch różnych przestrzeni 
i rzeczywistości: malarskiej — 
umownej, i przedmiotowej — za- 
czerpniętej z rzeczywistego świa- 
ta. Picasso montował również na 
płótnie trójwymiarowe konstruk- 
cje z kartonu i drewna, tworząc 
w ten sposób pierwsze wypukłe 
obrazy-rzeźby. W tym momencie 
kubizm osiągnął etap odznaczają- 
cy się upraszczającym, syntetyzu- 
jącym myśleniem, charaktery- 
stycznym dla sztuki XX wieku. 


Naśladowcy oraz skutki 
kubizmu 


Chociaż nowatorskie prace 
Picassa i Braque'a, nie spotkały 
się z aprobatą społeczną, to jed- 
nak szybko znalazły naśladow- 
ców w gronie młodych artystów, 
żądnych twórczego działania 
i burzenia starych schematów. 


1907 — retrospektywna wystawa malarstwa 
Cćzanne'a na paryskim Salonie Je- 
siennym; „Panny z Awinionu” Picassa 
to pierwszy krok w stronę kubizmu 

1908 — wystawa kubistycznych pejzaży 
Braque'a w galerii  Kahnweilera 
odrzuconych przez Salon Jesienny 

1909 — pierwsze ściśle kubistyczne obrazy 
Picassa i Braque'a; krytyk Vauxcel- 
les w recenzji Salonu Jesiennego 
używa ironicznego słowa „kubiści”, 
dając początek nazwie tego kierunku 

1911 — pierwsze grupowe wystąpienie kubi- 
stów na Salonie Niezależnych 

1912 — kolaże Braque'a i Picassa otwierają fa- 
zę kubizmu syntetycznego; rozprawa 
Gleizesa i Metzingera „O kubizmie” 

1914 — wybuch I wojny światowej stanowi 
koniec twórczego rozwoju kubizmu 


W okresie analitycznym, czyli po 1909 roku, 
nad tymi samymi zagadnieniami zaczęło praco- 
wać już szersze grono artystów. Należeli do 
nich Juan Gris, Robert Delaunay, następnie ar- 
tyści z grupy „Section d'Or” (Złoty Podział) 
powstałej w 1911 roku, w której działali m.in.: 
Jean Metzinger, Albert Gleizes, Fernand Lćger, 
Francis Picabia oraz trzej bracia, Raymond Du- 
champ-Villon, Jacques Villon i Marcel Du- 
champ. Wśród artystów ściśle związanych z ku- 
bizmem w Paryżu w latach 1910-1914 znalazł 
się również Polak Louis Marcoussis, który 
w rzeczywistości nazywał się Ludwik Markus. 


1. Juan Gris stał się jednym z twórców kubizmu syntetycz- 
nego. Dzieła z tego okresu charakteryzują się zgeometryzo- 
waną formą, linearnym konturem oraz płaską plamą barw- 
ną o żywej kolorystyce. Znakomitym przykładem wykorzy- 
stania tych zasad jest obraz pt. „Gazeta i butelka wina” 


Pochodził z Warszawy, a studia skończył w kra- 
kowskiej ASP. Twórcy ci, występując grupowo 
jako kubiści na oficjalnych Salonach Niezależ- 
nych, przyczynili się do rozpowszechnienia 
kierunku. Wśród kubistów z grupy „Section 
d'Or” zarysowały się odrębne tendencje, 
które z czasem zrodziły nowe kierunki arty- 
styczne. Część z nich (na przykład Marcel 
Duchamp), zafascynowana współczesnością 
i doświadczeniami filmu, równolegle do wło- 
skich futurystów 
zaczęła się intere- 
sować problemem 
przedstawiania ru- 
chu na obrazie. 
Wybuch I wojny 
światowej zakoń- 
czył rozwój kubi- 
zmu. Dopiero wte- 
dy jednakże zaczę- 
ły się ujawniać je- 
go mniejsze lub 
większe wpływy. 
Szczególnie silnie 
zainspirował on 
dwie przeciwstaw- 


© Kubizm wy- 
pracował uprosz- 
czony język pla- 
styczny, który 
stał się tak cha- 
rakterystyczny dla 
sztuki nowocze- 
snej XX w. 


ne koncepcje sztuki. Z jednej strony uproszcze- 
nia i rozkład przedmiotu w kubizmie doprowa- 
dziły stopniowo do powstania abstrakcji geo- 
metrycznej. Z drugiej zastosowanie w obrazach 
realnych przedmiotów zainspirowało sztukę da- 
daistów. Zgeometryzowanych form kubistycz- 
nych używali włoscy futuryści dla przedstawie- 
nia ruchu i jego dynamiki. Kubizm wpłynął tak- 
że na ekspresjonizm niemiecki, a w Rosji na 
tamtejszą prężną awangardę. Jeszcze większa 
liczba artystów wzięła z kubizmu jedynie jego 
najbardziej zewnętrzną formę, dopatrując się 
istoty kierunku tylko w stylizacji geometrycz- 
nej. Zjawisko to stało się szczególnie widoczne 
w okresie dwudziestolecia międzywojennego. 
Kubizm zaznaczył się wyraźnie także w twór- 
czości artystów polskich, takich jak Tadeusz 
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f W tym obrazie Pablo Picasso nie tyle 
chciał odwzorować postać siedzącą w fotelu, 
ile znaleźć znak, który by w najprostszy spe 
sób ją charakteryzował 


Makowski, Leon Chwi- 
stek, Andrzej Prona- 
szko, Tytus Czyżewski, 
Witkacy. W latach dwu- 
dziestych była bardzo 
popularna zarówno 
w Europie, jak i w Pol- 
sce sztuka dekoracyjna 
zwana art dćco, powsta- 
ła z połączenia moty- 
wów klasycznych i lu- 
dowych z formami ku- 
bistycznymi, uznawa- 
nymi za nowoczesne. 
Kubizm był jednym 
z najważniejszych kie- 
runków artystycznych 
I połowy XX wieku. 
Rewolucjonizując ma- 
larstwo będące począt- 
kiem jego nowej ery, 
stworzył podwaliny ca- 
łej sztuki nowoczesnej. 


oniec wieku XIX i początek XX to cza- 
k sy rewolucji technicznej — gwałtowne- 
go rozwoju przemysłu i transportu. 
Rozbudowywała się sieć kolei, skonstruowany 
został samochód i samolot. Powstało szereg 
wynalazków, takich jak elektryczność, telefon 
i film. Świat dynamizował się i przekształcał 
w tempie dotychczas nie spotykanym. Pojawił 
się kult nauki i techniki, pełne optymizmu prze- 
konanie o ogromnych możliwościach człowie- 
ka oraz idealistyczna wiara w rozwój ludzkości 
i jej wspaniałą przyszłość. Tendencje te znalaz- 
ły oddźwięk także w sztuce, która składając 
hołd postępowi technicznemu, zapragnęła wy- 
razić ducha nowych czasów. Termin „„futuryzm”, 
pochodzący od łacińskiego słowa fiturus — „przy- 
szły”, miał wskazywać, że uczestnicy tego ru- 
chu kierują myśli ku przyszłości, odrzucając 
wszelkie relikty przeszłości jako balast hamują- 
cy rozwój. Źródłem ich inspiracji była nowo- 
czesna cywilizacja początku naszego stulecia. 


Manifest buntu 


Futuryzm narodził się we Włoszech jako 
awangardowy i antytradycyjny kierunek lite- 


4 W malarstwie futurystycznym związek obrazu z rzeczy- 
wistością stopniowo ulegał zatarciu. „Pędzący samochód i świat- 
ło” (1913) Giacoma Bali stał się abstrakcyjnym układem dy- 
namicznych linii i rytmów 


Futuryzm 


„To z Włoch rzucamy w świat ten nasz manifest gwałtowności niszczyciel- 
skiej i podpalającej, którym ustanawiamy dziś Futuryzm, ponieważ chcemy 
uwolnić ten kraj od śmierdzącej gangreny profesorów, archeologów [...] i an- 
tykwariuszy”. Słowa te, pochodzące z „Manifestu futurystycznego” ogłoszo- 
nego w 1909 roku przez włoskiego poetę Filippo Tommaso Marinettiego, 


zainicjowały powstanie nowego burzycielskiego ruchu artystycznego zwa- 


nego futuryzmem. 


€ W 1911 roku Carlo 
Carra sportretował ini- 
cjatora i teoretyka futu- 
ryzmu — Filippo Tomma- 
so Marinettiego 


racki, nacechowany bez- 
kompromisowością w gło- 
szeniu rewolucji artystycz- 
nej. Gwałtowny atak futu- 
rystów na tradycję, muzea 
i antyk był historycznie 
i psychologicznie zrozu- 
miały. Włochy już od paru 
stuleci nie liczyły się w sztu- 
ce. Dominującą pozycję stra- 
ciły w końcu XVII wieku 
na rzecz Francji. Niekwe- 
stionowaną stolicą arty- 
styczną świata nie był już 
Rzym, lecz Paryż. Na po- 
czątku wieku XX Włochy 
mogły świecić jedynie bla- 
skiem dawnej chwały ni- 
czym gigantyczne, wymar- 
łe Pompeje. W takiej sytua- 
cji młodzi artyści postano- 
wili przezwyciężyć ma- 
razm, stworzyć nowe war- 
tości, wyjść z cienia historii. 
Filippo Tommaso Marinetti — główny teore- 
tyk i propagator ruchu — w ogłoszonym w pa- 
ryskim dzienniku „Le Figaro” „Manifeście fu- 
turystycznym” wzywał do buntu i zerwania 
z przeszłością: „Zbyt długo były już Włochy 
targowiskiem tandeciarzy. Chcemy uwolnić je 
od niezliczonych muzeów, które 
pokrywają ten kraj niezliczony- 
mi cmentarzyskami. [...] Podzi- 
wiać stary obraz to znaczy wle- 
wać naszą wrażliwość do urny 
grobowej, zamiast skierować ją 
w dal w gwałtownym wytrysku 
twórczości i działania. [...] Nie 
należy oglądać się za siebie, je- 
żeli chce się budować nową 
sztukę w nowych czasach”. 
Marinetti nawoływał do anar- 
chicznego niszczenia skostnia- 
łych instytucji kulturalnych: 
„Niechże więc nadejdą radośni 
podpalacze [...]. Nuże! Kładź- 
cie ogień pod szafy bibliotecz- 
ne! Zmieńcie bieg kanałów, 
aby zatopić muzea! Chwytajcie 
za kilofy, za siekiery, za młoty 
i burzcie, burzcie bez litości 
szacowne miasta! ”. Gloryfiko- 
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4 Giacomo Balla, stosując technikę pointylistyczną, przedstawił 
„Biegnącą dziewczynkę na balkonie” (1912) jakby w zwolnionym, 
filmowym zapisie kolejnych faz ruchu 


wał młodość, siłę, zniszczenie i wojnę, w czym 
wyczuwało się akcenty nacjonalistyczne i pre- 
faszystowskie wizje nietzscheańskiego nad- 
człowieka: „My chcemy sławić agresywny 
ruch, [...] wojnę — jedyną higienę świata — mi- 
litaryzm, patriotyzm, gest niszczycielski anar- 
chistów, piękne idee, za które się umiera”. Jed- 
nocześnie wyrażał zachwyt nad cywilizacją 
przemysłową, zafascynowanie maszyną i tech- 
niką: „Oświadczamy, że wspaniałość świata 
wzbogaciła się o nowe piękno: piękno szybko- 
ści! Samochód wyścigowy ze swoim pudłem 
zdobnym w wielkie rury podobne do wężów 
o ognistym oddechu... ryczący samochód, 
który zdaje się pędzić po taśmie karabinu ma- 
szynowego, jest piękniejszy od »Nike z Samo- 
traki«”. Zapowiadał, że futuryści będą opiewać 


1909 — „Manifest futurystyczny” Filippa 
Tommasa Marinettiego daje początek futu- 
ryzmowi 

1910 — „Manifest malarzy futurystów” 
1911 — pierwsza wystawa futurystów 
w Mediolanie 

1912 — wystawa futurystów w Paryżu 
1914 — wybuch I wojny światowej kończy 
najświetniejszy okres futuryzmu 

ok. 1919 — koniec futuryzmu 


©. „Dynamizm tancerki” (1912) Gina Seve- 
riniego jest futurystyczną wersją jednego 
z ulubionych tematów impresjonistów — tan- 
cerki w ruchu. W przeciwieństwie do np. Ed- 
gara Degasa, który ukazywał jeden wybrany 
moment ruchu, Severini odtworzył kilka ko- 
lejnych jego faz 


lokomotywy galopujące po szynach niczym 
stalowe rumaki, loty aeroplanów i fabryki dy- 
miące aż do chmur. Będą sławić tłumy wstrzą- 
sane pracą i buntem, przypływy rewolucji 
w nowoczesnych miastach. W 1910 roku do 
futurystycznego ruchu poetów dołączyli mło- 
dzi włoscy malarze: Umberto Boccioni, Carlo 
Carra, Gino Severini, Giacomo Balla i Luigi 
Russolo, publikując w Mediolanie „Manifest 
malarzy futurystów ” oraz „Manifest technicz- 
ny”, wzywające do zrewolucjonizowania 
sztuk plastycznych. Odrzucili oni całą dotych- 
czasową tradycję artystyczną, na której opie- 
rała się oficjalna, skostniała sztuka. Pragnęli 
uwolnić malarstwo i rzeźbę od ciążącego na 
nich grecko-rzymskiego ideału piękna szcze- 
gólnie żywego we Włoszech — ojczyźnie rene- 
sansu. Domagali się zniszczenia kultu prze- 
szłości oraz pojęć estetycznych, takich jak 
„harmonia” i „dobry smak”. Nawoływali do bun- 
tu „przeciwko fanatycznemu i snobistycznemu 
kultowi antyku”, który hamował we Włoszech 
rozwój sztuki, zmuszając do biernego naśla- 
downictwa mistrzów minionych epok. Wystę- 
powali przeciw akademizmowi, tradycyjnym 
tematom, formom i barwom, broniąc całkowi- 
tej wolności twórczej, wysławiając oryginal- 
ność i nowatorstwo, Atakowali krytykę, która 
niszczyła wszelkie próby niezależnego myśle- 
nia. Lubili wywoływać skandale artystyczne. 
Nie wahali się przy tym używać obelżywych 
epitetów, nazywając archeologów „nekrofila- 
mi”, pracowników akademii „zapijaczonymi 
nieukami”, a krytyków „usłużnymi sutenera- 
mi”, którzy „skazują sztukę włoską na hańbę 
prostytucji”. 


Malarze futuryści uznali, że źródłem inspi- 
racji sztuki powinna być nowoczesna, mecha- 
niczna cywilizacja początku XX wieku ze swy- 
mi fascynującymi osiągnięciami technicznymi. 
Artyści powinni czerpać natchnienie z cudów 


© Przełożenie na ję- 
zyk plastyki istoty ru- 
chu było jednym z naj- 
ważniejszych zagad- 
nień malarstwa fu- 
turystycznego. W „Dy- 
namizmie psa na smy- 
czy” (1912) Giacomo 
Balla zastosował naj- 
prostszy sposób — mul- 
tiplikację kończyn 
zwierzęcia 


współczesnego Świata 
— żelaznej sieci szyb- 
kiej kolei, która oplata 
Ziemię, z transatlanty- 
ków przemierzających 
oceany i samolotów, 
które prują niebo, z wal- 
ki o podbój nieznane- 
go. Dawnej sztuce futuryści przeciwstawili 
sztukę przyszłości, zdolną oddać dynamizm 
współczesnego życia, jego tempo i rytm. Głosi- 
li kult szybkości, pędu, maszyny, heroizowali 
gorączkowy zgiełk wielkiego miasta. Entuzja- 


styczny i idealistyczny program futurystów upa- 
trywał w urbanizacji i mechanizacji przyszłego 
szczęścia ludzkości. 


Teoria i praktyka malarstwa 


Tematem większości obrazów futurystycz- 
nych były wszelkie formy ruchu zarówno kon- 
kretnego (ruch człowieka, pędzącego konia, sa- 
mochodu), jak i abstrakcyjnego. Futuryści dążyli 
do wyeliminowania tradycyjnego sposobu jego 
ukazywania, przekazania towarzyszącego mu 
dynamizmu i szybkości, a w końcu oddania czy- 
stej kinetyczności. 

Malarstwo futurystyczne, w przeciwieństwie 
do impresjonistycznego analizującego jedną ulot- 
ną chwilę, pragnęło dać syntezę wszystkich mo- 
mentów i zmian, jakie następują w określonym 
czasie i przestrzeni. Miało pokazywać przejście 
z jednego stanu do drugiego, równoczesność 
zdarzeń, przeszłość i teraźniejszość — tzw. sy- 
multanizm. U futurystów po raz pierwszy poja- 
wiła się próba oddania w malarstwie czwartego 
wymiaru — czasu. W rezultacie kolejne fazy ru- 
chu studiowanego obiektu występowały w obra- 
zach równocześnie, tak jakby nałożone zostały 
na siebie kolejne kadry filmu. Niewątpliwy wpływ 


na myśl o malarskim uchwyceniu istoty ruchu 
i piękna szybkości miał rozwój kinematografii 
oraz poprzedzające jej powstanie eksperymen- 
talne fotografie francuskiego fizjologa Etien- 
ne'a Jules'a Mareya. Studiując w końcu XIX wie- 
ku to zagadnienie, umieszczał na jednym zdję- 
ciu nakładające się na siebie poszczególne fazy 
ruchu idącego człowieka lub zwierzęcia. Futu- 
ryści, znając wyniki eksperymentów Mareya, 
zdawali sobie sprawę z nieuniknionych defor- 
macji, jakim ulegają poruszające się przedmio- 
ty: „Wszystko się rusza, wszystko biegnie, wszyst- 
ko się obraca gwałtownie. Żaden kształt nie trwa 
przed nami ustalony, lecz ukazuje się i znika 
bezustannie. Wskutek tego, że siatkówka (oka) 
zatrzymuje obraz, wszystkie rzeczy w ruchu mno- 
żą się, odkształcają i w przestrzeni, którą prze- 
biegają, tworzą ciągi wibracji. Tak więc koń w bie- 
gu ma nie cztery nogi, lecz dwadzieścia; a ru- 
chy ich są trójkątne”. 

Obraz futurystyczny prócz pokazywania 
równoczesności wielu momentów zachodzą- 
cych w otaczającej rzeczywistości miał ukazy- 
wać również emocje i stany duszy artysty 
w chwili tworzenia. Obraz musiał być syntezą 
tego, co człowiek sobie przypomina, oraz tego, 
co widzi, rzeczy bliskich i dalekich, przedmio- 
tów widzianych aktualnie i wywoływanych 
przez nie wspomnień. Nowe malarstwo nie mog- 
ło mieć nic wspólnego z tradycyjnym sposo- 
bem przedstawiania natury, odtwarzającym 
w pierwszej kolejności wygląd zewnętrzny 


fr W „Elastyczności” (1912) Umberto Boccioni rozbił postać pę- 
dzącego konia i jeźdźca na fragmenty, dzięki czemu uzyskał dyna- 
miczną wibrację przestrzeni i wrażenie ruchu 


m „Kobieta i balkon” (1912) Carla Carry jest przykładem ol- 
brzymiego wpływu kubizmu na futuryzm. W obrazie występuje 
bardzo wyraźne zjawisko przenikania i scalania się przedmiotów 


pierwszoplanowych z tłem 


© Giacomo Balla w kompozycji „Merkury 
przechodzący przed słońcem” (1914) wy- 
tworzył efekt dynamizmu, przecinając formy 
koliste i spiralne ostrymi trójkątami i klinami 


obiektów. Portret, aby był dziełem sztuki, nie 
powinien odzwierciedlać modela, a pejzaż, 
który ma powstać, znajduje się przede wszyst- 
kim w duszy malarza. „Aby namalować przed- 
miot, nie trzeba go wytwarzać, trzeba wytwo- 
rzyć jego atmosferę”. 

Futuryści, szukając środków do malarskiej 
realizacji założeń teoretycznych, zapożyczyli 
wiele cech formalnych od neoimpresjonizmu 
i kubizmu. Od neoimpresjonistów przejęli ma- 
lowanie czystymi barwami nie mieszanymi na 
palecie, a niektórzy (zwłaszcza Severini) poin- 
tylistyczną metodę malowania. Technika ta po- 
legała na budowaniu obrazu z jednakowej wiel- 
kości plamek czystego koloru kładzionych 
obok siebie. Z kubizmu fazy analitycznej wzię- 
li pryzmatyczne i geometryczne formy, które 
umożliwiały naładowanie kompozycji dynami- 
zmem i energią oraz stworzenie nowej, futury- 
stycznej przestrzeni. 

Ruch próbowano odtwarzać w różny sposób. 
Ukazywano go, pomnażając pewne fragmenty 
poruszającej się postaci lub nakładając na sie- 
bie kolejne fazy ruchu. Balla, malując „Dyna- 
mizm psa na smyczy” (1912), obdarzył biegną- 
cego obok swej pani psa kilkunastoma łapami 
i ogonami. Severini w „Dynamizmie tancerki” 
(1912) ruch postaci starał się 
odtworzyć jako sumę róż- 
nych jego momentów przez 
zwielokrotnienie nóg, rąk 
i głowy, pojawiających się 
i znikających, jakby migają- 
cych przed oczami. Podob- 
nie czynił Boccioni w „Ela- 
styczności” (1912) — synte- 
zie ruchu galopującego ko- 
nia. Russolo w obrazie „Dy- 
namizm automobilu” (1911) 
usiłował oddać pęd samo- 
chodu, wpisując jego frag- 
menty w coraz ostrzejsze ką- 
ty skierowane w kierunku 
jazdy. Futuryści wywoływa- 
li wrażenie ruchu przez od- 


powiednie zrytmizowanie linii bądź rozedrgany 
układ zgeometryzowanych plam czystego kolo- 
ru. Spokojnym liniom poziomym i pionowym 
przeciwstawiali dynamiczne linie skośne, ką- 
tom prostym — ostre, powierzchniom płaskim — 
zygzakowate i faliste. Kontrastowali przedmio- 
ty realistyczne z ekspresyjnymi formami ab- 
strakcyjnymi. W późniejszym okresie zamiast 
przemieszczających się przedmiotów ukazywa- 
li samą ekspresję ruchu. Dążenie do uchwyce- 
nia dynamizmu rzeczywistości przez rytmicz- 
nie powtarzające się, zgeometryzowane formy 
prowadziło do tak daleko idącej deformacji 
przedmiotów, że obrazy traciły związek z rze- 
czywistością, przekształcając się w kompozy- 
cje całkowicie abstrakcyjne (Giacomo Balla, 
„Abstrakcyjna szybkość”, 1913). 

Futuryści, podobnie jak kubiści, zerwali 
z klasycznymi zasadami perspektywy zbież- 
nej i tradycyjnym pojęciem przestrzeni. Głów- 
ny obiekt kompozycji przenikał się z innymi, 
mniej ważnymi oraz z tłem. Poszczególne 
elementy, na które przedmioty zostały rozbi- 
te, zachodziły na siebie, splatały się w całość 
nie do rozgraniczenia. W obrazie Carry „Ko- 
bieta i balkon” (1912) trudno odczytać, co 
jest fragmentem ciała ludzkiego, a co materią 
innych przedmiotów, co znajduje się bliżej, 
a co dalej. Idea przenikania i przecinania się 
planów rzeczywistości wynikała 
ze współczesnych osiągnięć na- 
ukowych. W kontekście odkrycia 
promieni rentgenowskich futuryści 
twierdzili, że przestrzeń już nie ist- 
nieje i wszystko nawzajem się prze- 
nika: „„Nasze ciała wnikają w tapcza- 
ny, na których siedzimy, a tapcza- 
ny wnikają w nas”. Poglądy te przy- 
niosły realizacje malarskie bardzo 
podobne do kubistycznych. Wiele 
prac Boccioniego i Carry do złu- 
dzenia przypominało obrazy kubistów. 
Mimo bezsprzecznych inspiracji 
tym kierunkiem futuryści protesto- 
wali przeciw łączeniu ich z kubi- 
stami. Zarzucali im, że chociaż uka- 
zują przedmioty symultanicznie ze 
wszystkich stron, to zachowują ich 
statyczność w przestrzeni, malując 
je w bezruchu jak tradycyjne ma- 


m Najsłynniejszą rzeźbą futurystyczną jest 
wykonana przez Umberta Boccioniego figu- 
ra z brązu pt. „Jedyne kształty ciągłości 

w przestrzeni” (1913) 


larstwo. W istocie różnica między kubizmem 
a futuryzmem jest taka, jak między trójwy- 
miarową fotografią a filmem. 


Rzeźba i architektura 


Jedynym twórcą i teoretykiem rzeźby fu- 
turystycznej był Umberto Boccioni. W swo- 
ich kompozycjach przeciwstawił się akade- 
mickiej wierności naturze i tradycji histo- 
rycznej. Uznając całą dotychczasową 
rzeźbę za statyczną, szukał form, 
które ukazałyby dynamizm, struktu- 
rę działania ciał i sił w ich wnętrzu. 
Jednocześnie wzbogacał rzeźby 
dużym ładunkiem emocjonal- 
nym. Podjął próbę przeniesienia 
do rzeźby symultanicznego ukaza- 
nia ruchu, podobnie jak to czyniło 
malarstwo. Usiłował znaleźć formę, 
która zdolna będzie wyrazić „ciągłość 
ciała w przestrzeni” w określonym 
czasie. W tym celu poszczególne 
fragmenty postaci zwielokrot- 
niał, geometryzował i defor- 
mował, dynamizując kompo- 
zycję. Postulował także uka- 
zywanie jedności przedmiotu 
z otaczającą go przestrzenią. 
Ideę tę zilustrował w kroczą- 
cej postaci, do której doczepione były frag- 
menty krzesła i stołu, oraz w głowie przeni- 
kającej się z oknem. 

W architekturze futuryzm wyraził się 
w wizjonerskich projektach miast przyszło- 
ści Antonia Sant'Elii, uważanego za jednego 
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z najwybitniejszych teorety- 
ków nowoczesnej, funkcjona- 
listycznej urbanistyki począt- 
ku XX wieku. Jego projekty 
ukazywały proste, funkcjo- 
nalne, pozbawione wszel- 
kich ozdób wieżowce 
z betonu, stali i szkła. 

Szyby wind i klatki 
schodowe wyekspono- 
wane były na zewnątrz 
budynków. Kilkupozio- 
mowe bezkolizyjne ulice 
przeznaczone do szyb- 
kiej komunikacji 
przecinały się z po- 
mostami dla pie- 
szych. Sant'Elia 
uważał, że mia- 


sto należy wznosić na wzór „gigantycznej stocz- 
ni pełnej zgiełku i ruchu”, a domy futury- 
styczne powinny być „podobne do ogromnej 
maszyny”. Zieleń jako nienowoczesna została 
wyeliminowana. Sant'Elia zginął w czasie 
I wojny światowej i jego projekty nigdy nie 
zostały zrealizowane. Inspirowały jednak 


© Projekty wieżowców Sant'Elii z lat 1912— 
1914 znacznie wyprzedzały pomysły ówczes- 
nych architektów. Niektóre z nich przypomi- 
nają budynki wznoszone współcześnie 


awangardowych urbanistów lat międzywojen- 
nych (np. Le Corbusiera), którzy radykalnie 
zmienili koncepcje funkcjonowania miast. 
Futuryzm, chociaż był przede wszystkim 
ruchem włoskim, odegrał ogromną rolę w roz- 
woju sztuki XX wieku. Oddziałał na inne 
kierunki nie tylko przez artystyczne realiza- 
cje, lecz także przez głoszone teorie i hasła. 
Swą buntowniczą postawą, bezwzględnym odrzu- 
ceniem tradycji i prowokacyjnymi hasłami 
zainspirował dadaizm i surrealizm. Wywarł 
wpływ na zachodnią sztukę abstrakcyjną 
oraz niezwykle silną awangardę rosyjską, 
przyczyniając się do narodzin konstruktywi- 
zmu i kubofuturyzmu. W Polsce oddziałał na 
formistów. Idee futurystyczne w znaczący 
sposób wpłynęły także na sztukę filmową 
(np. szybki montaż ujęć). Agresywność i stech- 
nicyzowanie świata, jakie proponowali arty- 
ści, spowodowały, że futuryzm niekiedy po- 
strzegany jest jako ruch antyhumanistyczny, 
nie liczący się z jednostką ludzką. Niewątpli- 
wie z jego kultu siły i skrajnej postawy Ma- 
rinettiego wiele przejął włoski faszyzm, 
a z entuzjastycznej fascynacji industrializa- 
cją i ttumem — rodzący się w Rosji komu- 
nizm. Okres najbardziej ożywionej działal- 
ności futuryzmu skończył się w czasie I woj- 


0 Wpływ futuryzmu na sztukę polską za- 
znaczył się w twórczości formistów (1917— 
1923). Najwyraźniej widać to w obrazie Le- 
ona Chwistka „Szermierka” (1920) 


ny Światowej, kiedy grupa się rozpadła. 
Większość artystów odeszła od tego kierun- 
ku, zajmując się w latach dwudziestych 
i trzydziestych sztuką bardziej statyczną, ab- 
strakcyjną, a nawet klasycyzującą. Dziś, kiedy 
entuzjazm dla cywilizacji techniczno-prze- 
mysłowej znacznie zmalał w wyniku groźby 
zniszczenia środowiska naturalnego, manife- 
sty futurystów wzbudzają uśmiech swą naiw- 
nością. Są jednak dobrym świadectwem in- 
tencji wspólnych dla wielu awangardowych 
kierunków sztuki 1. połowy XX wieku. 


Abstrakcjonizm 


W drugim dziesięcioleciu XX wieku w wielu ośrodkach artystycznych Eu- 
ropy, często niezależnie od siebie, wykrystalizował się nowy kierunek arty- 
styczny — abstrakcjonizm. Tradycyjna koncepcja obrazu jako „okna na na- 
turę” przestała istnieć. Zastąpiła ją artystyczna kreacja złożona z czystych 
form rządzących się własnymi prawami. 


bstrakcjonizm, nazywany również sztu- 
A ką bezprzedmiotową, nieprzedstawiają- 
cą i niefiguratywną, narodził się z po- 
trzeby nowej formy przekazu artystycznego. Po 
wynalezieniu fotografii wierne odzwierciedla- 
nie w sztuce rzeczywistości stawało się coraz 
bardziej anachroniczne. Dążono do opracowa- 
nia środków wyrazu artystycznego odpowiada- 
jących nowym czasom i współczesnej cywiliza- 
cji. W konsekwencji powstała sztuka, której ce- 
lem nie było naśladowanie natury, lecz tworze- 
nie autonomicznej rzeczywistości. 
Wykształciły się dwa podstawowe typy for- 
malne sztuki abstrakcyjnej: abstrakcja geome- 
tryczna, poddana racjonalnej rygorystycznej 
kompozycji (wywodząca się z kubizmu), oraz 
abstrakcja organiczna, stosująca formy swo- 
bodne i nieregularne (mająca źródło w ekspre- 
sjonizmie i fowizmie). Mimo akcentowania pro- 
blemu czystej formy sztuka bezprzedmiotowa 
nie została pozbawiona treści. Prócz ekspery- 
mentów formalnych celem artystów było ukaza- 
nie istoty świata (postawa poznawcza) lub wy- 
rażenie indywidualnych emocji i stanów uczuć 
(postawa ekspresjonistyczna). 


Początki abstrakcjonizmu 


Sztuka abstrakcyjna stanowiła naturalną 
konsekwencję procesu rozpoczętego w sztuce 
europejskiej w połowie XIX wieku, polegające- 
go na autonomizacji sztuki oraz stopniowej de- 
waluacji tematu, a następnie przedmiotu. Po- 
cząwszy od impresjonizmu przez ekspresjo- 
nizm, fowizm i kubizm 
w malarstwie dążono do 
zmniejszenia roli rzeczy- 
wistości w obrazie oraz 
uwolnienia go od treści 
literackich i rozmai- 
tych funkcji dydaktycz- 
nych. Bryły obiektów sta- 
wały się coraz bardziej 
uproszczone, pozbawione 
szczegółów. Coraz moc- 
niej akcentowano zna- 
czenie środków formal- 
nych, czysto malarskich. 
Rewolucyjną rolę odegrał 
kubizm, który zrywając 
z kopiowaniem natury, dał 
artystom pełną swobodę 
twórczą. Porozbiciu przez 
kubistów przedmiotu na 
części i przekompono- 
waniu go w nowy układ 


Inspiracją do ukazywania nie zewnętrznego 
świata, lecz jego ukrytej istoty były osiągnięcia 
nauki, a zwłaszcza mikrobiologii i fizyki (np. 
odkrycie promieniowania). Znaczny wpływ na 
powstanie abstrakcjonizmu miało doszukiwa- 
nie się analogii między językiem malarstwa 
i muzyki. W 1898 roku August Endell, niemiec- 
ki architekt secesyjny, pisał: „Stoimy [...] na po- 
czątku rozwoju całkowicie nowej sztuki, sztuki 
zdolnej za pomocą form, 
które nic nie znaczą i nic 
nie przedstawiają, i ni- 
czego nie przypominają, 
poruszyć naszą duszę tak 
głęboko, tak silnie, jak to 
potrafi tylko muzyka za 
pomocą tonów”. 

Pierwsze prace zapo- 
wiadające abstrakcjonizm 
pojawiły się u artystów 
związanych z secesją, 
zwłaszcza u Mikalojusa 
Konstantinasa Ciurlionisa 
(1875-1911), litewskiego 
malarza i kompozytora. 
Pragnąc tworzyć malar- 
skie odpowiedniki mu- 
zyki, od 1904 roku malo- 
wał abstrakcyjne kompo- 
zycje złożone z zacho- 
dzących na siebie figur 
geometrycznych i kolo- 
rowych płynnych form 
układających się w okreś- 


lone rytmy. Widać 
w nich jeszcze sece- 
syjną stylizację i de- 
koracyjność (cykl 
„Stworzenie świata”). 
Wkrótce niemal rów- 
nocześnie w kilku kra- 
jach pojawiła się sztu- 
ka abstrakcyjna. W ro- 
ku 1909 we Francji 
Francis Picabia na- 
malował abstrakcyj- 
ną akwarelę „Kau- 
czuk” — dynamiczny 
układ płaskich form 
i kół, a rok później 
Frantisek Kupka stwo- 
rzył „Noktum” składa- 
jący się z pionowych 
barwnych smug. W ro- 
ku 1910 w Niem- 


form pozostał już tylko 
krok do jego całkowitej 
eliminacji na rzecz czy- 
stej geometrii. 


% Obrazy Mikalojusa Konstantinasa Ciurlio- 
nisa z cyklu „Stworzenie świata” (1905—1906) 
są najwcześniejszymi przykładami malarstwa 
abstrakcyjnego 


czech Wassily Kan- 
dinsky wykonał słyn- 
ną akwarelę abstrak- 
cyjną, którą często 


uznaje się za oficjalny początek sztuki bez- 
przedmiotowej. Pierwsze obrazy abstrakcyjne 
pojawiły się także w Rosji, Belgii, Anglii i Sta- 
nach Zjednoczonych. Do abstrakcji sięgnęli 
w 1912 roku włoscy futuryści (Gino Severini), 
którzy chcieli wyrazić abstrakcyjną ideę ruchu, 
a w latach następnych dadaiści (Hans Arp). No- 
wy trend szybko stał się jednym z ważniejszych 
kierunków sztuki współczesnej. W pierwszym 
okresie jego rozwoju — do II wojny światowej 
dominował nurt geometryczny. 


Wassily Kandinsky 


Pierwszym w pełni świadomym twórcą 
oraz teoretykiem sztuki abstrakcyjnej był 
Wassily Kandinsky (1866-1944), Rosjanin 
związany zarówno ze sztuką rosyjską, jak 
i niemiecką. Do abstrakcji dochodził przez 
stopniową eliminację przedmiotów. Przeło- 


f Wassily Kandinsky, twórca „Pierwszej akwareli abstrakcyjnej” 
(1910), pragnął oddziaływać na widza i jego uczucia wyłącznie środka- 
mi plastycznymi — jasnymi plamami barwnymi i ruchliwymi liniami 


mem w jego twórczości stało się przypadko- 
we wydarzenie. Wróciwszy pewnego razu do 
domu o zmierzchu, zobaczył na ścianie pięk- 
ny obraz o niezrozumiałej treści. Kiedy po 
chwili dostrzegł, że to jego kompozycja za- 
wieszona do góry nogami, zrozumiał, że 
przedmioty są w malarstwie zbędne. Efekt 
głębokich przemyśleń stanowiła „Pierwsza 
akwarela abstrakcyjna” złożona z dynamicz- 
nych plam barwnych powiązanych niespokoj- 
ną kreską. Równocześnie artysta dał teore- 
tyczne uzasadnienie sztuki bezprzedmiotowej 
w rozprawie „O pierwiastku duchowym w sztu- 
ce”. Twierdził, że naśladowanie rzeczywistości, 
zmuszające do skupiania uwagi na mało waż- 
nych szczegółach zewnętrznego świata, rozpra- 
sza twórcę i widza. Zauważył, że na kształt 
dzieła sztuki składają się trzy elementy: styl 
epoki, indywidualny styl artysty odzwierciedla- 
jący jego osobowość oraz niezależne od nich 
środki czysto artystyczne. Jego zdaniem roz- 
wój sztuki zmierzał w kierunku krystalizacji 
sztuki czystej — dominacji środków wyłącznie 
plastycznych, obiektywnych i ponadczasowych. 
Kandinsky postulował powołanie nowego języ- 


ka malarskiego, który lepiej przekazywałby 
ludzkie uczucia, w którym forma byłaby ze- 
wnętrznym wyrazem treści. Podobnie jak Ciur- 
lionis widział głębokie pokrewieństwo muzyki 
i malarstwa, dźwięku i barwy — jak muzyka od- 
działuje przez abstrakcyjne dźwięki, tak obraz 
powinien przemawiać poprzez ekspresję Ssa- 
mych linii, form i barw, ich harmonię lub kon- 
trasty. Kandinsky porównywał artystę do ręki 
muzyka, która uderzając w odpowiedni klawisz 
(formę, barwę), wprowadza duszę ludzką w za- 
mierzoną wibrację. Podkreślał psychologiczny 


cy we 


układy barwnych pła- 
szczyzn i linii ukła- 
dających się w ryt- 
my koliste („Fuga 
w czerwieni i błę- 
kicie” 1912) lub pio- 
nowe (.„Płaszczyz- 


wpływ koloru na człowieka. Zauważył, że ko- ny pionowe niebie- 
lory ostre silniej brzmią w ostrych formach (np. — skieiczerwone” 1913). 
żółty w trójkącie). Malarstwo Kandinsky'ego 

cechował dynamizm żywych barw i płynnych Abstrakcjonizm 
ruchliwych linii. W latach dwudziestych pod rosyjski 


wpływem Kazimierza Malewicza i konstrukty- 
wizmu artysta wprowadził formy geometryczne 


i linie proste. ośrodków, 


f Chociaż W. Kandinsky uważał, że „przedmioty psują obra- 

”, pozostawiał czasami w swych kompozycjach aluzje do rze- 
czywistości. „Mały sen w czerwieni” (1925) jest reminiscencją 
pejzażu morskiego 


kwentnym abstrakcjonistą po- 
został Frantisek Kupka (1871 

1957), Czech pracują- 
Francji. Przed- 
stawiał dynamiczne 


Jednym z najważniejszych 
w których kształtowała się 


sztuka abstrakcyjna, była 
Rosja. Młodzi artyści szyb- 
ko spożytkowali tu doświad- 
kubizmu i futury- 
zmu. Już w 1911 roku Mi- 
chaił Łarionow (1881-1964) 
stworzył kierunek zwany 
łuczyzmem lub rajonizmem 
(ros. łucz — „promień ”). 
Obrazy pozbawione jakich- 
kolwiek odniesień do rze- 
czywistości _ przedstawiały 
układy barwnych plam i prze- 
cinających się prostych linii 
(jakby rozchodzących się 
promieni), które tworzyły 
ostre, pryzmatyczne formy. 
Swoim ogromnym dynami- 
zmem przypominały prace 
futurystów. 

Doniosłą rolę w kształ- 
towaniu abstrakcji 
trycznej w Europie odegrał 
suprematyzm stworzony po- 
między rokiem 1913 i 1915 
przez Kazimierza Malewi- 


czenia 


geome- 


e LG „Kręgi”i„Okna” (1912) 
Roberta Delaunaya repre- 
zentują kierunek zwany 
orfizmem — czerpał on 
z doświadczeń neoim- 
presjonizmu i fowi- 
zmu. Najważniej- 
szym środkiem eks- 
presji i konstrukcji 
obrazu był kolor 


białe 
pole — że nic poza nim nie istnieje. Kompozycje 
Malewicza budowane z prostych figur geome- 
trycznych (kwadrat, koło, trójkąt) początkowo 
były utrzymane w tonacji czarno-białej. Potem 
artysta wprowadził kolory. Sugerował ruch 


wego; czarny kwadrat oznaczał odczucie, 


przez kierunki diagonalne (ukośne) wydłużo- 
nych prostokątów, a przestrzeń przez nakłada- 


Orfizm 


We Francji abstrakcjonizm pojawił się 
w twórczości artystów związanych z orfizmem 
— nurtem malarskim rozwijającym się w latach 
1912-1914. Trend ten cechowało konstruowa- 
nie obrazów za pomocą kolorów, w których wi- 
dziano analogie do dźwięków muzycznych. 
Najwybitniejszym przedstawicielem orfizmu 
był Robert Delaunay (1885 jk Odrzucając 
przedmioty, „które zakłócają i psują barwne 
dzieło”, tworzył obrazy, w kiócych, jak pisał, 
„kolor jest formą i tematem”. Budował je wy- 
łącznie z dużych plam czystego koloru ujętych 
w zachodzące na siebie koncentryczne kręgi 
lub przecinające się formy geometryczne (cy- 
kle: „Okna” 1912, „Formy kuliste” 1913). Sto- 
sował prawo symultanicznego kontrastu barw, 
to znaczy wzajemnego oddziaływania kolorów 
zasadniczych i uzupełniających (czerwony=zie- 
lony, niebieski-oranż, żółty-fioletowy), które 
ulegały optycznym zmianom. Dzięki temu uzy- 
skiwał wrażenie przestrzeni i dynamiki. Spo- 
śród malarzy związanych z orfizmem konse- 


cza (1879 
1935), rosyjskiego malarza pol- 
skiego pochodzenia. Nazwa kie- 
runku miała podkreślać „supre- 
mację [dominację] czystego od- 
czucia w sztukach plas R. 
Jego celem było uwolnienie ma- 
larstwa od niewoli naturalizmu 
i elementów rzeczywistości, któ- 
re, wywołując różne skojarzenia, 
przeszkadzają w odbiorze sztu- 
ki. Suprematyzm miał być — jak 
pisał artysta — „odnalezieniem 
czystej sztuki, która z biegiem 
czasu stała się niedostrzegalna 
pod balastem rzeczy”. Za pomo- 
cą plam barwnych i form geo- 
metrycznych obraz miał budzić 
doznania emocjonalne, wyzwa- 
lać u widza czyste uczucie. Dla za- 
manifestowania uwolnienia sztu- 
ki od przedmiotowości Malewicz 
namalował „Czarny kwadrat na 
białym tle”. Obraz wyrażał domi- 
nację odczucia bezprzedmioto- 


| „ Ji 


© „Układ w pionach” Frantiśka Kupki to jeden z wielu 
obrazów, w których artysta, wprowadzając zrytmizowane 
barwne linie, pragnął dać malarski odpowiednik muzyki 


f „Kompozycja suprematyczna” (1915) Ka- 
zimierza Malewicza, zbudowana z biegnących 
po przekątnej dynamicznych pasów koloru, 
reprezentuje sztukę samą w sobie. Wyraża ona 
czystą ekspresję i odczucia plastyczne 


nie na siebie płaskich figur. Szczytowym osiąg- 
nięciem suprematyzmu był słynny obraz „Białe 
na białym” (1918), gdzie umieszczony central- 
nie kwadrat został wyodrębniony z tła jedynie 
fakturą. 

Do wybitnych twórców abstrakcji geome- 
trycznej w Rosji należeli również: Władimir 
Tatlin, Aleksandr Rodczenko, El Lissitzky. Po 
zwycięstwie rewolucji z ich doświadczeń wy- 
rósł nowy kierunek zwany konstruktywi- 
zmem, który szybko zdominował rosyjską 
awangardę. Znaczna część konstruktywistów, 
którzy akcentowali rolę racjonalnej konstruk- 
cji w dziele sztuki, zaczęła dążyć do praktycz- 
nego wykorzystania prowadzonych przez sie- 
bie eksperymentów w budownictwie i sztuce 
użytkowej. Konstruktywiści pragnęli, aby 
sztuka stała się czynnikiem kształtującym ży- 
cie i świadomość nowego, porewolucyjnego 
społeczeństwa. Wywarli olbrzymi wpływ na 
kierunki awangardowe w całej Europie, m.in. 
na abstrakcyjną rzeźbę geometryczną, archi- 
tekturę i grafikę użytkową. 


Neoplastycyzm 


Silnym ośrodkiem sztuki abstrakcyjnej była 
także Holandia. W latach 1914—1917 Piet Mon- 
drian (1872-1944) tworzył cykle niemal ab- 
strakcyjnych kompozycji „plus i minus” — naj- 
częściej widoków morskich składających się 
z pionowych i poziomych kresek. Stanowiły 
one wstęp do neoplastycyzmu, najbardziej ry- 
gorystycznej abstrakcji geometrycznej. Mon- 
drian chciał stworzyć sztukę całkowicie zobiek- 
tywizowaną, wolną od indywidualnego stylu 
artysty, opartą na przesłankach racjonalnych 
i ścisłym porządku. Środki plastyczne ograni- 
czył do najprostszych elementów: linii pozio- 


mych i pionowych, trzech 
barw zasadniczych (czerwo- 
nej, niebieskiej, żółtej) i trzech 
„niekolorów” (czerni, szaro- 
ści, bieli). Przecinające się 
pod kątem prostym linie 
dzieliły obraz na prostokąt- 
ne płaskie pola wypełnione 
kolorami. Linia pionowa wy- 
rażała dynamizm (odpowia- 
dał jej kolor żółty), pozioma 

statyczność (kolor niebie- 
ski), kąt prosty — równowa- 
gę tych przeciwstawnych sił 
(kolor czerwony). Celem neo- 
plastycyzmu było ukazanie 
ukrytych praw rządzących 
wszechświatem. Koncepcja 
kierunku została oparta na 
poglądach M. Schoenemae- 
kersa, współczesnego holen- 
derskiego teozofa. Twierdził 


© _ Forma neoplastycznych obra- 
zów Pieta Mondriana, podzie- 
lonych na prostokątne pola 
w układzie wertykalno- 
-horyzontalnym, nie 
wynikała z założeń 
estetycznych, lecz fi- 
lozoficznych, wyra- 
żając porządek wszech- 
świata 


on, że konstrukcja wszech- 
świata ma strukturę mate- 
matyczną, opiera się na har- 
monii i porządku wynikają- 
cym ze zrównoważenia prze- 
ciwieństw: tego, co aktywne 
i bierne, ducha i materii, pier- 
wiastka męskiego i żeńskie- 
go. Ich wizualny odpowied- 
nik stanowią linie wertykal- 
ne i horyzontalne. 
Neoplastycyzm był ści- 
śle związany z utopią spo- 
łeczną — wiarą, że równowa- 


© „Molo i ocean” (1915) 
P. Mondriana należy do 
serii kompozycji zwanych 
„plus i minus” 


A ZEAbix] 
f W pierwszych latach po rewolucji bolszewickiej 
w Rosji sztukę awangardową wykorzystywały nowe 
władze do celów propagandowych. Przykładem jest tu 
plakat El Lissitzky'ego z 1919 r. „Czerwonym klinem 
bij białych”, który, używając form abstrakcyjnych, od- 
nosi się wprost do toczącej się wojny domowej 


ga osiągnięta w sztukach plastycznych znajdzie 
odzwierciedlenie również w życiu człowieka, 
w budowie nowego, doskonałego ładu społecz- 
nego. Mondrian postulował odrzucenie zarów- 
no w sztuce, jak i w życiu indywidualizmu i su- 
biektywizmu, w których widział źródło nurtują- 


© Pierwsza suprematyczna praca K. Malewi- 
cza „Czarny kwadrat na białym tle” (ok. 
1913-1915) była manifestacyjnym zerwaniem 
z przedmiotowością w sztuce 


cych ludzkość sprzeczności i konfliktów uze- 
wnętrzniających się na przykład w wojnach. Za 
ideał uznawał racjonalnie zorganizowane życie 
kolektywne. Neoplastycyzm, przyczyniając się 
do powszechnej harmonii, miał przynieść spo- 
łeczeństwom pełnię szczęścia. 
W 1917 roku Mondrian wspólnie z Theo 
van Doesburgiem (1883-1931) i kil- 
koma innymi artystami założył 
grupę De Stijl (styl), która sku- 
piała zwolenników neopla- 
stycyzmu. Działali w niej 
również architekci, sta 
się przenieść zasady malar- 
stwa neoplastycznego do bu- 
downictwa. Stosowali zrównowa- 
żone, funkcjonalne konstrukcje (dom 
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Schródera w Utrechcie, 1924). Próby modyfika- 
cji neoplastycyzmu poprzez wprowadzenie dy- 
namicznych układów diagonalnych doprowa- 
dziły w 1924 roku do zerwania Mondriana 
z grupą. 

Rzeźba 


Równolegle z malarstwem kształtowała się 
abstrakcyjna rzeżba. Powstały dwa zasadnicze 
nurty: geometryczny, związany z rosyjskimi 
konstruktywistami i grupą De Stijl, oraz orga- 
niczny, zainicjowany przez Rumuna Constantina 
Brincusiego (1876-1957). Jednym z pierwszych 
twórców rzeźb abstrakcyjnych był 
Władimir Tatlin (1885 —1953). Zain- 
spirowany kubistycznymi relie 
mi Picassa wykonał w 1913 roku 
pierwsze abstrakcyjne reliefy-obra- 
zy o formach geometrycznych, 
montowane z blachy, drewna, kar- 
tonu i szkła. W 1914 roku prze- 


m Wykonana z brązu „Blond 
Murzynka” (1926) Constan- 

tina Brńncusiego reprezen- 
tuje nurt organiczny w rzeź- 
bie abstrakcyjnej 


kształcił je w rzeźby 
skonstruowane z prze- 
cinających się płasz- 
czyzn i różnorodnych form, 
w których jako równoprawny 
element kompozycyjny wpro- 
wadził pustą przestrzeń. Kie- 
runek konstruktywistyczny zai- 
nicjowany przez Tatlina rozwi- 
nęli w latach dwudziestych 
i trzydziestych bracia Naum Ga- 
bo (właśc. N. Pevsner) i Antoi- 


© Po 1918 r. K. Malewicz po- 
rzucił malarstwo na rzecz archi- 
tektonów — białych rzeźb kon- 
struowanych z prostopadłościa- 
nów. Z, czasem zaczął je trakto- 
wać jako wstępne studia do pro- 
jektów architektonicznych 


e „Kompozycja unistyczna” 
(1934) Władysława Strzemiń- 
skiego to przykład stworzonego 
przez artystę oryginalnego kie- 
runku w sztuce abstrakcyjnej 
zwanego unizmem: obraz miał 
yć jednolitą kompozycją bez 
jakichkolwiek akcentów, by od- 
działywać na widza całą swą 
powierzchnią jednocześnie 


ne Pevsner. Wykonywali oni 
ażurowe konstrukcje z prętów, 
napiętych drutów oraz płyt me- 
talowych, plastikowych i szkla- 
nych. Jako tworzywo rzeźbiar- 
skie wykorzystywali także prze- 
strzeń i ruch. Odmienny cha- 
rakter miały architektony i pla- 
nity Malewicza — rzeźbiarskie 
odpowiedniki malarstwa supre- 
matycznego. Kompozycje zło- 
żone z białych prostopadłościanów, przypomi- 
nające modele budowli, były studiami nad 
zmianami proporcji i rytmów różnych zestawień 
najprostszych brył. Na pograniczu rzeźby i ar- 
chitektury znajdowały się również prace arty- 


stów z De Stijl: van Doesburga i Georges'a Van- 
tongerloo. Stosując zasady neoplastycyzmu, two- 
rzyli zrównoważone układy pionowych i pozio- 
mych prostopadłościanów. 

Nurt abstrakcji organicznej wykorzystywał 
formy płynne i nieregularne. Brancusi czerpał 
motywy z otac ego świata, następnie syntety- 
zował je, zamieniając w abstrakcyjne znaki („Ptak 
w przestrzeni” z 1925 r. stał się smukłą pionową 
formą symbolizującą wzlot). Często wykorzysty- 
wał formy obłe, jajowate, związane z symboliką 
narodzin, życia i śmierci. Dużą wagę przykładał 
do wartości estetycznych — szlachetne materiały 
(marmur, brąz) starannie wykańczał i polerował. 


Polska 


W Polsce sztuka abstrakcyjna rozwijała się od 
1924 roku, głównie pod wpływem konstruktywi- 
zmu i neoplastycyzmu. Uprawiali ją artyści zwią- 
zani z awangardowymi grupami Blok, Praesens, 
a.r., m.in.: Władysław Strzemiński, Katarzyna 
Kobro, Henryk Stażewski. Podobnie jak ich kole- 
dzy w innych krajach byli zafascynowani techni- 
ką oraz przemysłową i wielkomiejską cywiliza- 
cją. Za pomocą logicznej jak maszyna nowej 
sztuki pragnęli kształtować nowego człowieka. 


f Kompozycje przestrzenne Katarzyny 
Kobro z lat 20. i 30. — przykład rzeźby mi- 
stycznej — należą do najwybitniejszych zja- 
wisk awangardowej sztuki polskiej XX w. Wy- 
konane z metalu lub szkła, negowały trady- 
cyjne pojęcie rzeźby jako zwartej bryły. 
Rozbite na płaskie formy miały być przedłu- 
żeniem przestrzeni 


Teoretyczne podstawy sztuki abstrak 
wywarły silny wpływ na architekturę funkcj 
nalną i sztukę użytkową okresu międzywojen- 
nego (np. Bauhausu). Po II wojnie światowej 
abstrakcjonizm stał się jednym z głównych kie- 
runków sztuki współczesnej, tworząc nowe 
nurty: abstrakcjonizm ekspresyjny, wizualizm 
(op-art) czy minimalizm (minimal art). 


Dadaizm 


W 1917 roku Marcel Duchamp — 
francuski artysta osiadły w Sta- 
nach Zjednoczonych — wysłał na 
Wystawę Niezależnych w Nowym 
Jorku porcelanową muszlę pisua- 
rową, której nadał tytuł „Fontan- 
na”. Dzieło, mające symbolizować 
pogardę dla tradycyjnego rozumie- 
nia sztuki, okazało się tak bulwer- 
sujące, że zostało odrzucone przez 
komitet organizacyjny wystawy. 
Rychło jednak stało się sławne, 
wchodząc do podręczników historii 
ztuki jako przykład dadaistycznej 
antysztuki. 


1916 roku, gdy cała Europa ogarnię- 

ta była I wojną światową, w Zury- 

chu leżącym w neutralnej Szwajca- 
rii, powstał awangardowy ruch literacko-arty- 
styczny nazwany dadaizmem. Stworzyli go 
młodzi artyści, literaci i intelektualiści z róż- 
nych krajów: dwaj Rumuni — poeta Tristan 
Tzara i malarz Marcelo Janco, francuski arty- 
sta pochodzenia niemieckiego Hans Arp oraz 
dwaj pisarze niemieccy — Hugo Ball i Richard 
Huelsenbeck. Początkiem ich działalności by- 
ło założenie w jednej z zuryskich kawiarni Ca- 
baretu Voltaire. Nazwisko Woltera miało sym- 


bolizować niezależność myśli i wypowiada- 
nych poglądów. Grupa organizowała występy 
sceniczne, recytacje poezji abstrakcyjnej, wy- 
stawy malarskie oraz prowokacyjne spektakle 

błazeńskie farsy, pełne absurdalnego dowci- 
pu, i zachowania, które zaskakiwały i bulwer- 
sowały publiczność. Szukając nazwy dla swe- 
go ugrupowania, młodzi twórcy wybrali na za- 
sadzie przypadkowego otwarcia słownika La- 
rousse'a słowo dada. W języku dzieci francu- 
skich oznacza ono drewnianego konika lub 
jest nieartykułowanym dźwiękiem wydawa- 


jakiej trzeba, by dać się zastrzelić w imię idei 


nym przez niemowlaki. W rzeczywistości na- 
zwa dada nie miała nic znaczyć i, jak podkreśla- 
li sami dadaiści, „została przyjęta właśnie z po- 
wodu owej nicości” i infantylności. 

Dadaizm był ruchem międzynarodowym. 
Zainicjowany w Szwajcarii, kształtował się 
w latach 1916-1923 w kilku ośrodkach: w Zu- 
rychu, Nowym Jorku, Berlinie, Kolonii, Hano- 
werze i Paryżu, a poszczególne ugrupowania 
utrzymywały ze sobą ożywione kontakty 


Geneza ruchu 


Dadaizm powstał jako bunt prze- 
ciw współczesnej cywilizacji mie- 
szczańskiej. Był negacją uznawa- 
nych dotąd wartości społecznych, 
moralnych i artystycznych. Zda- 
niem dadaistów I wojna świato- 
wa skompromitowała tradycyj- 
ny porządek regulujący życie 
społeczne, podważyła uświęco- 
ne dotąd zasady, zakwestiono- 
wała wiarę w postęp cywiliza- 
cyjny i szczęśliwą przyszłość 
ludzkości. Dadaizm stał się 
protestem przeciwko zaśle- 
pieniu społeczeństw, które 
doprowadziło do wybuchu 
wojny. Młodzi artyści do- 
wodzili jej bezsensu i fał- 
szu: „Nikt z nas nie cenił 
zbytnio tego rodzaju odwagi, 


narodu, który w najlepszym przypadku jest kar- 
telem handlarzy futer i spekulantów, a w naj- 
gorszym — kulturalnym stowarzyszeniem psy- 
chopatów” — pisali w manifeście. Ośmieszali 
wszystkie wartości, jakie dotąd uważano za nie- 
tykalne: ojczyznę, Kościół, armię. moralność 
i honor — „najświętsze dobra ludzkości”, w imię 
których posyłano miliony ludzi na śmierć. 
Brzydzili się i gardzili mieszczańską kulturą 
z jej wygodnictwem, kultem pieniędzy i dąże- 
niem do stabilizacji. Francis Picabia w „Ma- 
nifeście ludożerczym dada” z 1920 roku miotał 
pod adresem mieszczaństwa obelgi, mówiąc, że 
już niedługo będzie ono „cuchnąć (...] gorzej 
niż krowie gówno”. Dadaizm 
stał się radykalnym ruchem 
przeciw wszelkim konwencjom 
i konwenansom, wyzwaniem 
rzuconym zastanemu porządko- 
wi społecznemu i dyktaturze 
rozsądku. 


Prowokacyjne szyderstwo 


Dadaizm nie miał jasno spre- 
cyzowanych założeń. Był sze- 
roko pojętą postawą życiową, 
poglądem na świat. Jego isto- 


© Potraktowanie przez Mar- 
cela Duchampa pisuaru jako 
dzieła sztuki (ready made) 
zatytułowanego „Fontanna” 
było najbardziej radykalną 
i prowokacyjną manifestacją 
nieograniczonej wolnoś L 
czej dadaistów 


tę, a zarazem wspólną cechę wszystkich grup da- 
da, które działały między rokiem 1916 a 1923, 
stanowiła negacja rzeczywistości. Grupy da- 
daistyczne złożone z artystów i literatów wy- 
dawały pisma, druki ulotne, manifesty, orga- 
nizowały improwizowane spektakle, wystawy 
oraz konferencje. Głównymi środkami oddzia- 
ływania była w nich świadoma prowokacja i bez- 
litosne szyderstwo. Jako broń przeciw senso- 
wi, którym usprawiedliwiano niegodziwości 
świata, przeciwstawili bezsens. Mawiali, że 
głupota jest tak samo cenna jak wzniosła re- 
toryka. W skandalizujących wystąpieniach 
przyjmowali więc postawę 

infantylnego dziecka, 
prymitywa lub szaleń- 
ca. Członkowie Cabare- 
tu Voltaire — prekurso- 
rzy improwizowanych 


e Krzykliwa kompo- 
zycja Johna Heartfielda 
na okładce berlińskiego 


czasopisma „Der Dad 
(1920), wykonana techni- 
ką fotomontażu, ukazuje 
buntowniczość dadaizmu 
oraz bezkompromisowość 
w wyrażaniu poglądów 


zabaw pełnych irracjonalne) 
dowcipu — recytowali abstrakcyj- 
ną poezję będącą zestawieniem 
przypadkowych słów i dźwię- 
ków często pozbawionych jakiej- 
kolwiek treści (np.: „gadji beri bimba / glan- 
dridi laula lonni cadori ...”). W czasie spekta- 
kli wyśmiewali mieszczuchów, nazywając ich 
„nażartymi kałdunami”, a widownię „oborą 
pełną wołów”. Nieustanne awantury wywoły- 
wane przez działalność kabaretu doprowadzi- 
ły do tego, że właściciel lokalu wypowiedział 
im prawo najmu. Aby uzmysłowić społeczeń- 
stwu absurdalność tego, co się działo w ży- 
ciu, dadaiści podejmowali absurdalne działa- 
nia, prowokowali zamieszanie i skandale. Wy- 
syłali na przykład fałszywe zawiadomienia 
i informacje do prasy z okazji wernisaży wy- 
staw, aranżowali sytuacje bezsensownej dez- 
organizacji, chaosu i zgiełku. Przed rozpoczę- 
ciem jednego z kongresów zapowiedzieli, że 
w jego inauguracji uczestniczyć będzie Char- 
lie Chaplin. Kiedy tłumnie zgromadzona pu- 
bliczność zjawiła się na sali, wygasili światła, 
powodując, że po daremnych oczekiwaniach 
opuściła ona lokal wśród awantur i powszech- 
nej irytacji. Dadaiści otwarcie drażnili się z pu- 
blicznością. Aby dotrzeć na wystawę zorga- 
nizowaną w 1920 roku w Kolonii na podwór 


ku jednej z piwiarni, zwiedzający musieli przejść 
przez jej ubikację; następnie natykali się na 
małą dziewczynkę w sukience do pierwszej ko- 
munii, recytującą sprośne poematy. Na podwór- 
ku obiektami sztuki okazywał się: drewniany 
kloc z siekierą oraz akwarium z krwistą cie- 
czą, w której zanurzony był budzik i część 
kobiecego ramienia. Po kilkakrotnym niszcze- 
niu lokalu przez rozzłoszczonych gości policja 
wystawę zamknęła. Artyści tego kierunku szo- 
kowali również dziwacznym zachowaniem. Na 
słynnej prezentacji malarstwa Maksa Ernsta 


w Paryżu (1921) jeden z członków grupy ukry- 
ty w szafie obrzucał obecnych wyzwiskami, 
inni gryżli zapałki, miauczeli lub krzyczeli: 
„Pada mi na czaszkę!”; dwóch kolejnych co 
chwila ściskało sobie dłonie. W Berlinie da- 
daizm miał charakter również polityczny, a je- 
go twórcy związani z ugrupowaniami lewico- 
wymi włączali się w rewolucyjną falę, jaka 
przeszła przez wyniszczone wojną Niemcy. 
Krytykowali niemiecką burżuazję i militaryzm. 
Na Pierwszych Międzynarodowych Targach 
Dada w Berlinie (1920) znalazło to wyraz w po- 
myśle zawieszenia pod sufitem sali wystawo- 
wej kukły przedstawiającej pruskiego ofice- 
ra ze świńskim łbem zamiast głowy. Do kukły 
doczepiono plakat z napisem: „Powieszony 
przez rewolucję”. Wszędzie działalność dadai- 
stów wywoływała oburzenie i protesty. Uwa- 
żano ich za burzycieli ładu społecznego, szkod- 
ników, niekiedy nazywano nawet bolszewikami. 


Sztuki plastyczne 


Wychodząc od absolutnej negacji wszyst- 
kich uznanych wartości oraz europejskiego 
dziedzictwa kulturowego, dadaiści odrzucali 
tradycyjną estetykę i dążenie do osiągnięcia 
piękna w sztuce. Głosząc całkowitą i niczym 
nie skrępowaną swobodę twórczą, nie stwo- 
rzyli jednak jednolitego stylu. Dada w sztuce 
przejawiało się w najrozmaitszy sposób, a tra- 
dycyjne gatunki w swej czystej postaci (ma- 
larstwo sztalugowe, rzeżba) odgrywały nie- 
wielką rolę. Odrzucając konwencjonalny spo- 
sób malowania, dadaiści poszukiwali nowych 
środków artystycznego wyrazu, nowego ję- 
zyka. Swobodnie mieszali techniki i wynaj- 
dywali nowe. Największe znaczenie miały 
przejęte od kubistów (a następnie przetwo- 
rzone) kolaże oraz wprowadzone przez nich 
fotomontaże, budowane na zasadzie przypad- 
kowych, irracjonalnych zestawień form i tre- 
ści. Techniki te łączono często z grafiką i ma- 
larstwem. Oryginalnym wynalazkiem dadai- 
stów były przedmioty gotowe (zw. ready ma- 
des) — kompozycje przestrzenne wykonywa- 
ne z przypadkowo dobranych przedmiotów 
użytkowych. Twórczość dadaistów, przepojona 
autoironią i destrukcją, u niektórych artystów 
zaczęła dążyć do autodestrukcji i zanegowania 
sensu twórczości artystycznej. 


Grupa zuryska 


Dadaiści działający w Zurychu początko- 
wo malowali sceny figuratywne z wyraźnym 
wpływem kubizmu, ekspresjonizmu i abstrak- 
cjonizmu. Organizowali eklektyczne wysta- 
wy, na których prezentowano również prace 
artystów nie związanych z dadaizmem, m.in.: 
Pabla Picassa, Wassily'ego Kandinsky ego, 
Giorgia de Chirico, Amadea Modiglianiego. 
Dopiero zetknięcie się w 1918 roku z Franci- 
sem Picabią i destrukcyjnym dadaizmem no- 
wojorskim zradykalizowało ich twórczość. 
Zaczęli głosić całkowite zerwanie nie tylko 
z dawnymi, ale i współczesnymi kierunkami 
sztuki: „Nie uznajemy żadnych teorii. Mamy 
dość akademii kubistycznych, futurystycznych 
i laboratoriów idei formalnych. [...] Czyż upra- 
wia się sztukę, aby zarabiać pieniądze lub 


pieścić poczciwych mieszczuchów?” — pisali 
w jednym z manifestów. Ich działalność pla- 
styczna nie zawierała jednak ironii i kpiny, 
tak charakterystycznych dla grupy nowojor- 
skiej oraz dla ich własnej twórczości scenicz- 
nej. Kompozycje Hansa Arpa, Marcela Janco 
i Hansa Richtera były rodzajem sztuki abstrak- 
cyjnej. Nie poprzestając tylko na negacji, prag- 
nęli stworzyć nowy język plastyczny. Dada 
w sztuce miało dla nich sens konstruktywny. 

Wśród artystów tej grupy najwybitniejsz. 
postacią był Hans Arp, który od 1919 roku 
współpracował również z dadaistami w Niem- 
czech i Francji. Tworzył abstrakcyjne drzewo- 
ryty oraz kolaże, naklejając spontanicznie, na 
zasadzie przypadku, cięte lub darte kawałki ko- 
lorowych papierków. Wykonywał barwne relie- 
fy-obrazy abstrakcyjne formy wycinane 
z drewna lub tektury, malowane i przyklejane 
warstwowo do tła. 


ft Polichromowane reliefy z drewna to ory- 
ginalny pomysł Hansa Arpa na zestawienie 
form abstrakcyjnych. W kompozycji „Las” 
(1916) artysta zachował jeszcze odwo- 
łania do rzeczywistości 


Grupa nowojorska 


Dadaizm w Stanach 
Zjednoczonych reprezen- 
towało kilku artystów pra- 
cujących w Nowym Jor- 
ku: przybyli tu z Francji 
Marcel Duchamp i Fran- 
cis Picabia oraz Ameryka- 
nin Man Ray. Ich działal- 
ność cechowało dążenie do 
całkowitego zerwania z tra- 
dycyjnie pojmowaną sztuką. 
Wprowadzili oni ideę anty- 
malarstwa i antysztuki. Wal- 
czyli z uświęconymi w sztuce 
zasadami i estetycznymi do- 


f Wykonaną na szybie kompozycję Mar- 
cela Duchampa „Panna młoda rozebrana przez 
swoich kawalerów, jednak” (1915-1923) 
uważa się za główne dzieło artysty 


gmatami za pomocą prowokacji, mającej na 
celu wywołanie skandalu, mistyfikacji, per- 
wersyjnego humoru oraz ironii. 

Prekursorem dadaistycznego ducha non- 
konformizmu był Marcel Duchamp. Głosząc 
pogardę dla wszystkich uznanych zasad, za- 
czął od 1913 roku przekształcać w dzieła 
sztuki zwykłe przedmioty codziennego użyt- 
ku, produkowane seryjnie. Były to m.in.: ko- 
ło rowerowe ustawione na taborecie, suszar- 
ka do butelek, wieszak na ubranie, szufla do 
śniegu. Obiekty takie, ready mades, stanowi- 
ły świadomą prowokację, formę naigrawania 
się ze sztuki i jej wartości. Najbardziej szy- 
derczą demonstracją był porcelanowy pisuar 
(„Fontanna”) posłany w roku 
1917 na Wystawę Niezależ- 
nych. Dziełem tym artysta 
zakwestionował wartość sztu- 
ki w ogóle. W roku 1919 na 
reprodukcji Mony Lizy Le- 
onarda da Vinci domalował 
frywolne wąsiki i bródkę, 
umieściwszy pod obrazem 
nieprzyzwoity podpis. Du- 

champ tworzył również 


© Obraz Francisa Pi- 
cabii „Strzeżcie się ma- 
larstwa” (1917), w któ- 
rym głównym elemen- 
tem kompozycji jest 
mina przeciwpiechot- 
na, stanowi typową 
dla artysty kpinę z po- 
wagi sztuki 


m Charakterystyczny dla dadaistów kult 
groteski i absurdu znalazł wyraz u Francisa 
Picabii w konstruowaniu dziwacznych me- 
chanizmów obdarzonych zupełnie nieprzy- 
stającymi do nich tytułami. Najbardziej zna- 
ną kompozycją tego typu jest „Parada mi- 
łosna” (1917) 


abstrakcyjne kompozycje na płytach szkla- 
nych, którym nadawał fantazyjne tytuły. Wy- 
korzystywał w nich technikę malarstwa i ko- 
lażu. Najsłynniejszym tego typu antyarcy- 
dziełem jest „Panna młoda rozebrana przez swoich 
kawalerów, jednak”, zwany także „Wielką szy- 
bą”. Na płycie szklanej trzymetrowej wyso- 
kości pannę młodą uosabia cylindryczny me- 
chanizm, a kawalerów kawałki malowanej bla- 
chy cynkowej. Duchamp wspólnie z Man Ra- 
yem pracował nad rotoreliefami — tarczami 
lub płytami gramofonowymi pomalowanymi 
we wzory i kręgi, które w trakcie ruchu obro- 
towego wywoływały optyczne złudzenia wi- 
rujących spiral. 

Podobnie przekorna była dadaistyczna twór- 
czość Francisa Picabii, malującego „ironiczne 
maszyny”. Poprzez zestawianie kół zębatych, 
rozmaitych dźwigni i tłoków tworzył dziwacz- 
ne maszyny, które do niczego nie służyły. Za- 
opatrywał je w ironiczne tytuły, na przykład: 
„Parada miłosna”, „Oto kobieta”, „Flirt”. Kom- 
pozycje te odbierały sztuce wszelką powagę. 


f Przewrotność dadaizmu i brak szacunku 


dla uznanych wartości nie oszczędziły nawet 
„Mony Lizy” Leonarda da Vinci. Pomysł 
Duchampa, by domalować jej wąsy i brodę 
(1919), zapoczątkował całą serię podobnych 
profanacji obrazu przez wielu późniejszych 
artystów, chcących wykazać swą niezależ- 
ność i odwagę twórczą 


Wieloma z nich ilustrowano pisma da- 
daistyczne. Picabia ośmieszał wszyst- 
ko, co w sztuce chciano traktować po- 
ważnie. Nie istniały dla niego uświę- 
cone wartości. W jednym z nume- 
rów pisma „391 opublikował kleks 
atramentowy podpisany „Najświętsza 
Panienka”. Po powrocie do Europy 
(1918) inspirował dadaistów w Zury- 
chu, Niemczech i Paryżu. 

Trzeci artysta nowojorski — Man 
Ray, zasłynął jako twórca rayogra- 
mów, czyli fotograficznych kom- 
pozycji abstrakcyjnych wykonywa- 
nych bez użycia aparatu. Powstawały 
one przez wystawienie na działanie 
światła papieru światłoczułego, na 
którym umieszczone były różne przed- 
mioty. Ray wykonywał także obiekty 


© Eksperymenty dadaistów nad 
możliwościami ekspresji różnych 
technik artystycznych i materia- 
łów objęły również fotografię. Naj- 
ciekawsze efekty osiągnął Ameryka- 
nin Man Ray, twórca rayogramów 


„antyartystyczne” z przedmiotów gotowych 
oraz figuratywne kolaże z kolorowych papier- 
ków i najrozmaitszych materiałów. W 1919 ro- 
ku, szukając nowych środków wyrazu, malo- 
wał swoje kompozycje (aerogramy) rozpyla- 
czem do farb. 


Dadaiści niemieccy 


Ruch dada w Berlinie miał silne zabar- 
wienie polityczne. Działali tu m.in. George 
Grosz, Raoul Hausmann i John Heartfield 
przeciwnicy niemieckiego nacjonalizmu i no- 
wych rządów republiki weimarskiej. Najbar- 
dziej napastliwe były prace Grosza, krytyku- 
jące wojnę i burżuazję oraz ukazujące proble- 
my społeczne powojennych Niemiec. W Berli- 
nie na podstawie doświadczeń z kolażami 
powstała technika fotomontażu wymyślona 
przez Hausmanna i Heartfielda. Polegała ona 
na tworzeniu obrazów z pociętych fr 
tów fotografii, uzupełnianych rysunkami i skraw- 
kami gazet, których odpowiednie zestawienie 
i skontrastowanie nadawało kompozycji nową 


2gmen- 


f George Grosz walczył w swoich dziełach 
m.in. z pruskim r. ilitaryzmem i wojną. Na 
wstrząsającym obrazie „Oskarowi Panizza” 
(1917) ukazał kondukt żałobny — obłąkańczy 
tłum, któremu patronuje pijana śmierć sie- 
dząca na trumnie 


treść. Powstał nowy język plastyczny używany 
do dziś w plakatach i reklamach. 

Dadaistą był również działający w Hano- 
werze Kurt Schwitters — twórca abstrakcyj- 
nych kolaży zwanych Merzbilder. Na dużych 
płótnach z malarstwem olejnym o kubistycz- 
nych strukturach artysta naklejał sznurki, druty, 
kawałki drewna, blachy, pióra i strzępy pa- 
pierów. Stopniowo fragmenty różnych przy- 
padkowych materiałów całkowicie zastąpiły 


malarstwo, tworząc obrazy-reliefy. Schwitters 
przeniósł zasadę kolażu również na kompozy- 
cje przestrzenne. Wznosił abstrakcyjne rzeż- 
by-konstrukcje zwane Merzbau, osiągające wy- 
sokość kilku metrów; ich budowa trwała wiele 
lat. Kompozycje owe miały formę kolumny 
z gipsu z zagłębieniami i wypukłościami, 
w które artysta wkomponowywał najrozma- 
itsze rzeczy (m.in. kawałki desek, śruby, bile- 
ty, gwoździe). Wiele zagłębień poświęconych by- 
ło konkretnym osobom, przyjaciołom artysty; 
zawierały one drobne przedmioty z nimi zwią- 
zane — sznurowadło, niedopałek papierosa, na- 
wet buteleczkę moczu opatrzoną nazwiskiem 
ofiarodawcy. W trakcie powstawania pierw- 
szego dzieła z tego cyklu artysta musiał roz- 
bić w domu strop, aby mieć możliwość kon- 
tynuowania pracy. Schwitters przez swoje kom- 
pozycje nie chciał wyszydzać czegokolwiek. 
Prace powstawały z myślą o tworzeniu praw- 
dziwego dzieła sztuki z najprostszych surow- 
ców, nawet odpadów przynoszonych ze śmiet- 
nika. Ich autor był przekonany o równorzęd- 
ności wszystkich dostępnych artyście mate- 
riałów. 

W Kolonii działał Max Ernst, który two- 
rzył pełne przekornej fantazji kolaże i foto- 
montaże. Kilka lat później stał się jedną z waż- 
niejszych postaci związanych z surrealizmem. 


Znaczenie dadaizmu 


Z powodu braku ściśle określonego progra- 
mu konstruktywnego i totalnej negacji wszyst- 
kiego ruch dadaistyczny szybko się wyczerpał. 
Jako zjawisko masowe zakończył się w ro- 
ku 1923. Odegrał jednak ogromną rolę w dzie- 


jach sztuki współczesnej. Przede wszystkim za- 


inspirował powstanie surrealizmu, którego głów- 


© Kurt Schwitters wy- 
korzystywał w swych 
kolażach fragmenty po- 
ciętych papierów, ga- 
zet, pism urzędowych 
i fotografii, łącząc je 
z tradycyjną techniką 
malarstwa olejnego 


nymi twórcami i pierw- 
szymi przedstawiciela- 
mi stali się dawni uczest- 
nicy ruchu dada (m.in. 
Andrć Breton, Luis Ara- 
gon, Max Ernst, Hans 
Arp. Francis Picabia, Man 
Ray, Marcel Duchamp). 
Ośmieszając tradycyjne 
pojęcie piękna i konwen- 
cjonalną koncepcję dzie- 
ła sztuki, dadaizm otwo- 
rzył przed artystami no- 
we możliwości niczym 
nie ograniczonej swobo- 
dy twórczej, świeżego 
spojrzenia na rzeczywi- 
stość i sztukę, której gra- 
nice zostały znacznie po- 
szerzone. Sięgając po no- 
we środki wypowiedzi 
artystycznej (przedmio- 
ty gotowe, fotomontaż), 
wpłynął na rozwinięcie się wielu kierunków 
sztuki najnowszej, m.in.: pop-artu, happenin- 
gu, konceptualizmu. Zapoczątkował także wciąż 
żywy nurt antysztuki, której dzieła zawierają 
refleksję nad sensem sztuki i jej granicami. 


% Twórczość dadaistów miała olbrzymi 
wpływ na powstanie surrealizmu. Przepojo- 
ny atmosferą dziwności „Słoń Celebes” 


(1921) Maksa Ernsta — głównego przedsta- 
wiciela dadaizmu w Kolonii — jest już zapo- 
wiedzią nowego kierunku 


koło 1910 roku w malarstwie rosyjskim 
pojawiły się najnowsze prądy artystycz- 
ne. Młodzi twórcy, wyrażając bunt prze- 
ciw skostniałej sztuce, gwałtownie atakowali tra- 


Konstruktywizm 


Zwycięstwo rewolucji październikowej umożliwiło rosyjskim artystom awan- 
gardowym realizację marzenia o stworzeniu całkowicie nowego języka plastycz- 
nego obejmującego wszystkie dziedziny twórczości. Przenosząc osiągnięcia 
sztuki czystej w sferę sztuki użytkowej i architektury, żywili utopijną wiarę 


dycję. Byli przekonani o konieczności zerwania 
z dotychczasowymi sposobami ujmowania rze- 


w możliwość przebudowy całego życia społecznego. Pragnęli stworzyć no- 


czywistości w dziele sztuki. Rozwijając idee ku- 
bizmu, futuryzmu i ekspresjonizmu, szybko do- 
szli do rozwiązań całkowicie abstrakcyjnych. Mi- 
chaił F, Łarionow (1881-1964) stworzył łuczyzm 
(1910 r., opracowanie założeń w 1912 r., wyda- 
nie manifestu w 1913 r.), Kazimierz Malewicz 
(1879-1935) suprematyzm (1913 — pierwsza kom- 
pozycja; manifest w 1915 r.), Władimir J. Tatlin 
(1885-1953) zainicjował konstruktywizm (1914 
1916; w 1921 utworzono termin 
„konstruktywizm ). Przed artysta- 
mi otwierały się nieznane dotąd obsza- 
ry penetracji sztuki. Zjawisku 


temu towarzyszyła fascynacja cy- 
wilizacją przemysłową, odkrycia- 
mi naukowymi, możliwościami 
inżynierii i techniki. 

Radykalny zwrot w rosyjskiej 
plastyce nastąpił w wyniku rewolucji 
październikowej 1917 roku, która — jak 
wierzono — miała doprowadzić cały naród 
do szybkiego rozwoju i awansu cywili- 
zacyjnego. Pełni romantycznego entu- 
zjazmu artyści uważali, że zmiana 
stosunków społeczno-politycz- 
nych w Rosji niesie ze sobą 
konieczność wypracowa- 
nia całkowicie nowej sztuki, 
która objęłaby wszystkie dzie- 
dziny twórczości artystycznej. Odpo- 
wiedzią na tak sformułowane zadanie 
stał się konstruktywizm. 


wą sztukę dla nowego człowieka. 


© f Konstruktywiści, opowiadając się 
w fazie analitycznej za sztuką autono- 
miczną, akcentowali przede wszyst- 
kim problemy formalne. Kompozycje 
bezprzedmiotowe, takie jak np. „Archi- 
tektonika obrazu” (1916) Lubow Popowej 
czy „Wojna powszechna” (1916, u góry) 
Olgi Rozanowej były rozważaniami nad 
konstrukcją i składnią obrazu 


Kierunek ten występujący od około 1916 ro- 
ku do początku lat trzydziestych XX wieku miał 
kilka faz rozwojowych. Początkowo był sztuką 
spekulatywną zbliżoną do abstrakcji geome- 
trycznej, następnie przekształcił się w sztukę 
użytkową (posługującą się również elementami 
figuratywnymi), by ostatecznie stać się niemal 
ideologią mówiącą o roli sztuki w kształtowaniu 
nowej organizacji życia społecz- 

nego komunistycznej Rosji. 
Konstruktywizm nie dążył do 
piękna, nie zajmował się naślado- 
waniem natury lub rejestracją su- 
biektywnych nastrojów arty- 
stów. Oparty na racjonalnych, 
naukowych podstawach i koncep- 
cyjnym myśleniu, miał do spełnienia 
znacznie poważniejszą misję. 


Konstruktywizm analityczny 


Punktem wyjścia konstruktywizmu 
była twórczość Władimira J. Tatlina. 
Zainspirowany kolażami Pabla 


© Ażurowość i przestrzen- 
ność stanowi charakterystycz- 
ną cechę rzeźby konstruktywis- 
tycznej, której przykładem jest „Ko- 
lumna Zwycięstwa” (1946) Antoi- 
ne'a Pevsnera 


Picassa, w 1911 roku 
stworzył pierwsze obra- 
zy reliefowe, a w la- 
tach 1914—1917 abstrak- 
cyjne kompozycje relie- 
fowe przestrzenne, wy- 
konane z metalowych 
prętów, blachy, szkła, 
drewnianych listew, 
kartonu, gipsu i frag- 
mentów rzeczywistych 
przedmiotów. Użyte ma- 
teriały, uniezależnio- 
ne od ich pierwotnego 
kontekstu, uzyskiwały 


4. Aleksandr M. Rodczenko, tworząc w l. 1915— 
1916 rysunki abstrakcyjne, wykreślane wy- 


łącznie za pomocą cyrkla i linijki, dążył do 
zobiektywizowania sztuki i wyeliminowania 
z obrazu wszystkich elementów, które mogą 
wyrażać osobowość artysty 


nowy wyraz plastyczny. Początkowo umiesz- 
czane na drewnianym podobraziu tworzyły 
kompozycje płaszczyznowe, które były syntezą 
malarstwa i rzeźby (tzw. reliefy malarskie). 
Stopniowo przekształciły się one w konstrukcje 
trójwymiarowe — rzeźby pozbawione konkret- 
nej masy i bryły (kontrreliefy, reliefy narożne). 
Realizacje te stanowiły przestrzenną analizę 
różnych form. Wyraźnie eksponowany walor 
materiałowy tych prac i ich techniczno-inżynie- 


ryjna struktura sytuowały je bardziej w świecie 
rzeczy niż sztuki — przełamywały barierę mię- 
dzy kreacją artystyczną a rzeczywistością. 

W 1916 roku do rodzącego się konstruktywi- 
zmu, którego pierwsza faza zwana analityczną 
przypadła na lata 1916-1921, zaczęli dołączać 
inni artyści: Aleksandr M. Rodczenko, Lubow Po- 
powa, Olga Rozanowa, Aleksandra Ekster oraz 
bracia — Naum Gabo i Antoine Pevsner. Tworzy- 
li oni, pozbawione jakiejkolwiek treści i symbo- 
liki, abstrakcyjne prace malarskie i przestrzen- 
ne, budowane (konstruowane) z prostych, geo- 
metrycznych form. Ich dążenia skupiały się na 
badaniu czystego języka sztuki, praw nim rzą- 
dzących i określaniu samych granic sztuki. Ana- 
lizowali podstawowe elementy budowy obrazu: 
linię, barwę, kształt, masę, fakturę, rytm, i ich 
wzajemne relacje. Studiowali wartości plastycz- 
ne nowych materiałów: metale, szkło, drewno, 
tworzywa sztuczne. Dążyli do sformułowania 
obiektywnych zasad, które pozwalają osiągać 
wyraz ruchu, równowagi, dynamiki, statyki lub 
napięcia. Laboratoryjna praca sztuki nad samą 
sobą miała doprowadzić do rozumowego pozna- 
nia, dotarcia do samej jej istoty. Konstruktywi- 
styczne dzieła sztuki fazy analitycznej były cał- 


kowicie autonomicznymi obiektami, stanowią- 
cymi wartość samą w sobie. 


Konstruktywizm utylitarny w pierwszych 
latach po rewolucji 


Rewolucja październikowa, wnosząc nowe 
potrzeby społeczne, stworzyła niepowtarzalną 
szansę wprowadzenia w życie dotychczaso- 
wych doświadczeń sztuki awangardowej i spo- 
pularyzowania jej wśród najszerszych mas 
w myśl hasła: „„Cała sztuka dla całego narodu”. 
Artyści awangardowi (w tym również kon- 
struktywiści), dostrzegając możliwość budowy 
lepszego Świata i kształtowania świadomości 
społecznej przez sztukę, entuzjastycznie popar- 
li rewolucję. Brali czynny udział w przebudo- 
wie życia kulturalnego Rosji. Pracując w orga- 


nach aparatu państwowe- 
go, organizowali instytu- 
cje artystyczne, opracowy- 
wali nowy program nau- 
czania w zreformowanych 
uczelniach artystycznych, 
które zastąpiły konserwa- 
tywne akademie. Rozpo- 
częli tworzenie sieci mu- 
zeów sztuki nowoczesnej 
(prowadzili akcję zakupu 
dzieł współczesnych), orga- 
nizowali objazdowe wy- 
stawy. Szczególnie ważną 
rolę w kształtowaniu kon- 
struktywizmu odegrały za- 
łożone w 1920 roku w Mo- 
skwie dwie instytucje: In- 
chuk (Instytut Kultury Ar- 
tystycznej) i Wchutiemas 
(Wyższe Pracownie Arty- 
styczno-Techniczne), w któ- 
rych wykładali m.in. Władimir J. Tatlin, Antoi- 
ne Pevsner (1886-1962), El Lissitzky (1890. 
1941), a początkowo także Wassily Kandinsky 
(1866-1944) i Kazimierz Malewicz. Zadaniem 


e © Twórcami nowoczesnej typo- 
grafii byli m.in. El Lissitzky (projektu- 
jący okładki do czasopisma „Wieszcz. 
Gegenstand. Objet”, 1922) i A.M. 
Rodczenko (okładka czasopisma „Lef”, 
1923). Formy kompozycji wynikały 
z treści artykułów, a tworzywem były 
litery, słowa, kontrasty płaszczyzn pu- 
stych i zapełnionych znakami 


Inchuku — instytutu badawczego — było 
wypracowywanie teoretycznych podstaw 
nowej sztuki. Opracowane tam założenia 
miał wcielać w życie Wchutiemas 
uczelnia kształcąca architektów, artystów 
plastyków i projektantów przedmiotów 
użytkowych. W placówce tej prowadzo- 
no eksperymentalne studia nad zagadnie- 
niami formalnymi różnych dziedzin sztu- 
ki, wartościami plastycznymi nowoczes- 
nych materiałów oraz możliwością zasto- 
sowania nowej sztuki w praktyce. 

Zaraz po rewolucji osiągnięcia kon- 
struktywizmu analitycznego zaczęto 
wykorzystywać w gra- 
fice użytkowej — pla- 
kacie, reklamie, fotomontażu, 
typografii (graficzna kompo- 
zycja drukowanego tekstu). 
Nastąpił rozkwit środków ma- 
sowego przekazu wizualne- 
go; sztuka stała się instrumen- 
tem informacji i agitacji poli- 
tycznej. Znalazło to najpełniej- 
szy wyraz w plakacie. Posłu- 
gując się skrótami i uprosz- 
czeniem, sztuka plakatu podej- 
mowała aktualne problemy, 


© Kompozycje abstrakcyj- 
ne „Proun” były dla El Lis- 
sitzky*ego wstępem do roz- 
ważań nad projektami ar- 
chitektonicznymi 


e Fotomontaż prze- 
zwyciężył bezprzedmio- 
towość pierwszej fazy 
konstruktywizmu. Wy- 
korzystując zasadę sy- 
multanizmu, zestawiano 
na jednej planszy frag- 
menty wielu fotografii 
(m.in. fotomontaż A.M. 
Rodczenki do wierszy 
Majakowskiego, 1923) 


nawoływała, przekonywa- 
ła, przestrzegała. Dosko- 
nałym przykładem możli- 
wości wyrazowych czy- 
stych form geometrycz- 
nych, ich lapidarności i si- 
ły, był plakat polityczny 
Rosjanina El Lissitzky'ego 
z 1919 roku „Czerwonym 
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klinem bij białych” („„Czer- 
wonym klinem uderz w bia- 
łych”). Niezwykle popularną 
techniką wypowiedzi kon- 
struktywistów stał się foto- 
montaż, zapożyczony od da- 
daistów. Jednak zamiast da- 
daistycznej spontanicznoś i 
przy zestawianiu fragmentów 
fotografii z napisami stoso- 
wano ściśle przemyślaną kon- 
strukcję kompozycyjną. Kon- 
struktywiści projektowali sce- 
nografie do filmu i teatru, ma- 
jące formę abstrakcji geome- 
trycznych lub rusztowań, które 
czasami wzbogacano efektami 
mechanicznego ruchu. Styl ten 
szybko uznano za najwłaściv 
dla teatru rewolucyjnego pro- 


letariatu. Artyści wykonywali także uliczne de- 
koracje i monumentalne oprawy plastyczne im- 
prez masowych (wieców, zjazdów, uroczystości 
rocznicowych). Składały się one z olbrzymich, 
zgeometryzowanych płaszczyzn tworzących 
dynamiczne rytmy, przemieszane z prostymi 
kształtami liter haseł. 

Wielu konstruktywistów skierowało zaintere- 
sowania w stronę architektury. Prace malarskie 
i rzeźbiarskie coraz częściej traktowano jako stu- 
dia przygotowawcze do projektów budowli. 
„Stacją przesiadkową z malarstwa do architektu- 
ry” określał El Lissitzky serie swoich dzieł ma- 
larskich i graficznych zwanych Proun (skrót od: 
„Projekt utwierdzenia nowego ), tworzonych 
w latach 1919-1924. Były to abstrakcyjne kom- 
pozycje składające się z prostych brył przenikają- 
cych się z płaskimi figurami geometrycznymi i li- 
niami, często przypominają- 
ce makiety architektonicz- 
ne, studia wzajemnych rela- 
cji pomiędzy przestrzenią, 
materiałem a konstrukcją. 
W architekturze konstrukty- 
wistycznej wykorzystywa- 
no nowe wartości wyrazo- 
we, jakie dawała nowoczes- 
na technika i materiały. 
Z upodobaniem posługiwa- 
no się lekkimi konstruk- 
cjami stalowymi, stosowa- 
no dynamiczne proste bryły 
i duże oszklone powierzch- 
nie. Nowa architektura, two- 
rzona z „żelaza, szkła i Re- 
wolucji”, miała — jak mówił 
El Lissitzky — „przez kształ- 
towanie nowych form bu- 
downictwa wziąć udział 
w stawaniu się nowego ży- 
cia”. Najsłynniejszym przy- 


© Symbolem konstruk- 
tywizmu jest projekt po- 
mnika III Międzynaro- 
dówki Władimira J. Ta- 
tlina, łączący cechy rzeź- 
by przestrzennej i budyn- 
ku funkcjonalnego 


kładem romantycznej fascynacji cywilizacją tech- 
niczną i ideami rewolucji był projekt pomnika 
III Międzynarodówki Tatlina (1919—1920). Ten 
przypominający przestrzenną rzeźbę monumen- 
talny budynek w formie spiralnej wieży o wy- 
sokości 400 metrów miał być siedzibą instytu- 
cji międzynarodowego ruchu komunistyczne- 
go. Tatlin, łącząc formy czysto artystyczne z ce- 
lem użytkowym, dążył do integracji sztuki, 
nauki i wiedzy technicznej. Szkieletowa dyna- 
miczna konstrukcja stalowa tworzyła ażurową, 
lekko ukośną wieżę, spiralnie zwę ą się ku 
górze. Wewnątrz niej znajdowały się kolosal- 
ne szklane bloki — sześcian, stożek, walec, 
przeznaczone na pomieszczenia biurowe. Po- 
szczególne bryły miały obracać się wokół wła- 
snej osi. W stalowej konstrukcji planowano 
umieścić szybkie windy, ruchome schody i wszyst- 
kie instalacje. Równie dynamiczny był projekt 
„Trybuny Lenina” El Lissitzky'ego (1924). Na 
przechylonej w jedną stronę konstrukcji stalowej 


umocowany był ruchomy balkon, 
do którego wiodła winda ze szkła. 
Całość wieńczył wielki ekran do 
wyświetlania propagandowych ha- 


seł. Jeszcze bardziej fantastyczne, > 


nie nadające się do realizacji, były 
zaprojektowane przez El Lis- 
sitzky'ego moskiewskie budyn- 
ki zwane „żelazkowymi”. Skła- 
dały się one z pionowych fila- 
rów, w których mieściły się szyby 
wind, oraz leżących na filarach poziomych 
dwu- i trzykondygnacyjnych bloków miesz- 

kalnych z pasowymi układami okien. Ciekawą 
realizacją był radziecki pawilon na wystawie 
w Paryżu (Konstantin S. Mielnikow, 1925). Do 
prostej bryły pawilonu 
z dużymi przeszklony- 
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© Pawilon radziecki na 
Międzynarodowej Wy- 
stawie Sztuki Dekoracyj- 
nej w Paryżu (wg projek- 
tu Konstantina S$. Miel- 
nikowa) spotkał się z u- 
znaniem i ogromnym 
zainteresowaniem ja- 
ko jedyny przykład ar- 
chitektury awangar- 
dowej 


mi powierzchniami ścian dostawiono 
dynamizujące kompozycję diagonalne schody 
z ekspresyjnym zadaszeniem oraz wieżę ze stalo- 
wych kratownic. 

W latach 1920-1921 wśród konstruktywi- 
stów zaczęły narastać różnice w poglądach na 
cele sztuki. Na terenie Inchuku i Wchutiemasu 
dochodziło do ostrych dyskusji i sporów. W ich 
wyniku wykrystalizowały się dwa przeciw- 


ŁO 
V, 


stawne nurty — czysty konstruktywizm i pro- 
duktywizm. 


Czysty konstruktywizm 


Nurt ten reprezentowali przede wszystkim 
Naum Gabo (1890-1977) i Antoine Pevsner. Je- 
go założenia ogłosili w 1920 roku w „Manifeś- 

cie realistycznym”. Gabo i Pevsner przeciw- 
stawili się przekształcaniu się konstruktywi- 
zmu w sztukę użytkową. Byli przekonani 
o absolutnej wartości sztuki, niezależnej od 
społecznych i politycznych uwa- 
runkowań. Uważali, że prawdziwej 
sztuki nie da się pogodzić z utylita- 


e Jednym z licznych 
przykładów ścisłego połą- 
czenia sztuki konstrukty- 
wistycznej z ideologią re- 
wolucyjną jest projekt 
„Trybuny Lenina” El Lis- 
sitzky”ego 


ryzmem, ponieważ ze swej istoty nie ma ona 
żadnego praktycznego celu. „Trzeba — mówił 
Gabo — albo budować funkcjonalne domy i mo- 
sty, albo tworzyć sztukę czystą”. Łączenie obu 
tych tendencji „nie jest czystą sztuką konstruk- 
cyjną, lecz jedynie imitacją maszyny”. Szczyto- 
wym osiągnięciem czystego konstruktywizmu 
była twórczość rzeźbiarska obu braci. Opraco- 
wali oni całkowicie nową koncepcję rzeźby. Za- 
miast statycznej, zwartej masy głównym two- 
rzywem rzeźby stała się przestrzeń, o której 
w 1932 roku Gabo pisał: „Nazywamy się kon- 
struktywistami, ponieważ nasze obrazy nie są 


już malowane, ani nasze rzeźby modelowane, 


ale [...] skonstruowane z przestrzeni i za pomo- 
cą przestrzeni”. Tworzyli ażuro- 
we, lekkie konstrukcje z metalo- 
wych prętów, drutów napiętych 
na ramy oraz rzeźby zbudowane 
z przenikających się płaszczyzn 
szkła lub plastiku. Rozwijając 
futurystyczną koncepcję czwar- 
tego wymiaru w sztuce — czasu, 
wprowadzili do rzeźby ruch. Je- 
go złudzenie dawały rzeźby ażu- 
rowe, kiedy podczas przechodze- 
nia obok nich poszczególne ele- 
menty struktury nakładały się na 
siebie. Prawdziwy ruch zastoso- 
wał Gabo w „Konstrukcji kine- 
tycznej” (1920) zbudowanej 
z pionowego pręta porusza- 
nego mechanicznie, który 
wibrując, kreślił w powie- 
l trzu różne formy. Gabo 
i Pevsner, nie mogąc zna- 
leźć zrozumienia wśród swych 
kolegów coraz mocniej zaangażowa- 
nych w sztukę użytkową i ideologię, wyemi- 
growali na Zachód (Gabo w 1922 r., Pevsner 
w 1923 r.), gdzie kontynuowali swoją kon- 
struktywistyczną twórczość. 


Produktywizm 


Jednym z głównych przedstawicieli kon- 
struktywizmu był Aleksandr M. Rodczenko, 


który nie zgadzał się z założeniami braci Gabo 
i Pevsnera. Odpowiedzią na ich „Manifest rea- 
listyczny” był „Program Grupy Produktywi- 
stycznej ” podpisany przez Rodczenkę i Warwa- 
rę Stiepanową (1920). W 1921 roku znaczna 
część konstruktywistów, mających coraz sil- 
niejsze skłonności utylitarne, poszła w stronę 
produktywizmu. Nurt ten szybko zdobył domi- 
nującą pozycję w sztuce Rosji Radzieckiej lat 
dwudziestych. Na czele produktywistów stali 
Tatlin i Rodczenko, popierał ich także El Lis- 
sitzky. Teoretykami byli Aleksander M. Gan, 
Nikołaj M. Tarabukin, Osip M. Brik. Produkty- 
wiści krytykowali czysty konstruktywizm oraz 
każdą sztukę, która nie ma praktycznego zasto- 
sowania. Całkowicie porzucili malarstwo szta- 
lugowe, ponieważ uważali je za zbyt elitarne, 
dostępne tylko jednostkom. El Lissitzky pisał, 
że „Obraz, który był ikoną dla burżuja, umarł”. 
Produktywiści stworzyli utopię artystyczno- 
-społeczną, opartą na kulcie nowoczesnej pro- 
dukcji maszynowej i wierze, że współczesna 
cywilizacja z jej techniką oraz ustrój komuni- 


© Projekty architektoniczne kon- 
struktywistów (m.in. projekt radio- 
stacji Nauma Gabo, 1919/1920) eks- 
ponujące konstrukcje budowli i urzą- 
dzenia techniczne (anteny, tuby głoś- 
ników, windy) były wyrazem fascy- 
nacji nowoczesną cywilizacją 


styczny rozwiążą wszystkie problemy. 
Według nich sztuka powinna mieć cele 
wyłącznie użytkowe, a przenikając 
wszystkie dziedziny życia, aktywnie 
kształtować świat. Dążyli do stworze- 
nia masowej kultury proletariackiej. 
Adresata nowej sztuki wyraźnie okreś- 
lił Brik: „Istnieją konsumenci, którym 
nie trzeba ani obrazków, ani ornamen- 
tów, którzy nie boją się żelaza i stali. Ci 
konsumenci — to proletariat. Wraz z je- 
go zwycięstwem zwycięży konstrukty- 
wizm'”. Teoretycy produktywizmu 
(m.in. Tarabukin w pracy „Od sztalugi 
do maszyny”) miejsce artystów wi- 
dzieli w fabrykach przy maszynach. 
Wzywali ich do ścisłego powiązania 


sztuki z przemysłem, do podjęcia pracy bezpo- 
średnio w produkcji. Artysta — „robotnik formy”, 
powinien być przede wszystkim technikiem, 
projektantem rzeczy utylitarnych. Konstrukty- 
wizm rozumieli jako czysto techniczne mistrzost- 
wo, zestawianie materiałów według trzech za- 
sad: tektoniki, faktury i konstrukcji. Populary- 
zowali hasło: „Jeden inżynier jest więcej wart niż 
tysiące estetów ”. 

Artyści wykonywali już nie tylko plakaty, fo- 
tomontaże czy scenografie, lecz także projekto- 
wali dla przemysłu nowe wzory tkanin, odzieży, 
ceramiki, mebli, naczyń, przedmiotów codzien- 
nego użytku, maszyn. Najistotniejszą rolę odgry- 


wał w tym zakresie Wchutiemas, w roku 1926 
przekształcony we Wchutiein (Instytut Sztuki 
i Techniki). Przy projektowaniu nie kierowano 
się pojęciami piękna i dekoracyjności, które 
uważano za wytwór burżuazji, lecz utylitarną za- 
sadą ekonomii środków. Oznaczało to dążenie 
do prostoty, funkcjonalności oraz oszczędności 
przy wykorzystaniu materiałów w procesie pro- 
dukcji. Formy przedmiotów musiały być celowe 

wynikać z funkcji przedmiotu. Charakter dą- 
żeń produktywistów ilustruje „Lietatlin” — aparat 
do latania wykonany przez Tatlina (1929-1931). 
Jego konstrukcja oparta na prostym szkielecie 
o opływowych kształtach miała umożliwiać 
swobodny lot siłą mięśni nóg. Produkowany ma- 
sowo miał dać każdemu proletariuszowi możli- 
wość poruszania się w powietrzu. 

Ewolucja produktywizmu zmierzała do coraz 
silniejszego akcentowania problemów ideologicz- 
nych. Produktywizm stawał się „ideologią nowego 
życia komunistycznego”. Praca nad zmianą świa- 
domości społecznej była istotniejsza niż w dziedzi- 
nie materiałów. Sztuka została utożsamiona z pra- 
cą w procesie produkcyjnym. Z projektanta artysta 
urósł do rangi organizatora produkcji, ideologa 
wychowującego nowego 
konstruktywistycznego 
człowieka. 


© „Lietatlin” W. Ta- 
tlina stanowił najbar- 
dziej uduchowiony 
wytwór produktywi- 
zmu. Służący do lata- 
nia aparat miał stwo- 
rzyć wszystkim lu- 
dziom szansę wolnego 
lotu w przestrzeni 


Z powodu złej sytuacji ekonomicznej Rosji 
Radzieckiej, a także utopijności samego progra- 
mu konstruktywizmu jego założenia zrealizo- 
wano tylko w niewielkim stopniu. Od początku 
lat trzydziestych nurt ten zaczął tracić na zna- 
czeniu, wypierany przez doktrynę realizmu so- 
cjalistycznego. Żywy kontakt konstruktywistów 
(zwłaszcza El Lissitzky'ego i Rodczenki) z za- 
granicznymi ośrodkami awangardy spowodował 
w latach dwudziestych rozpowszechnienie idei 
konstruktywizmu w wielu krajach Europy. Z je- 
go doświadczeń korzystała międzynarodowa 
awangarda przy poszukiwaniu ponadnarodowe- 
go, nowoczesnego stylu architektury, który miał 
uszczęśliwić człowieka, oraz przy kształtowaniu 
się charakterystycznej dla tego czasu stylistyki 
geometrycznej w plastyce. Znaczny wpływ wy- 
warł na Bauhaus — niemiecką uczelnię artystycz- 
ną dążącą do integracji wszystkich dziedzin sztu- 
ki (w tym użytkowej), podporządkowanych do- 
minującej roli architektury. W Polsce poszuki- 
wania konstruktywistyczne prowadzili: Mieczy- 
sław Szczuka (1898-1927), Władysław Strzemiń- 
ski (1893-1952), Katarzyna Kobro (1898—1950) 
i Henryk Stażewski (1894-1988), działający 
w ugrupowaniach Blok, Praesens, a.r. 


me ©. Produktywiści widzieli we współdziałaniu sztuki i prze- 

mysłu środek, który miał doprowadzić do budowy lepszego 

świata i ukształtowania doskonalszego człowieka. Artyści 
(m.in. Warwara Stiepanowa) zajęli się też projektowa- 
niem ubiorów sportowych 


urrealizm 


W 1924 roku w Paryżu Andrć Breton, nazwany przez złośliwych „papie- 
żem surrealizmu”, ogłosił „Manifest surrealistyczny” będący pierwszym te- 
oretycznym tekstem formułującym założenia nowego kierunku. Manifest 
wyrażał nieufność wobec intelektu, pogardę dla zdrowego rozsądku, cias- 
nego racjonalizmu i pragmatyzmu. Głosił kult wyobraźni i zapowiadał wal- 
kę z siłami, które ją krępują. Marzenia senne i halucynacje uznał za cenne 
źródło w procesie poznawania świata. Tekst ten uważa się za oficjalny po- 


czątek surrealizmu. 


f Surrealizm to obok kubizmu i abstrakcjonizmu trzeci najważniej- 
szy nurt malarstwa XX wieku. Od tej pory każdy artysta mógł nieskrę- 
powanie poszukiwać własnej wizji świata, nawet jeżeli miała się ona 
materializować jak u Salvadora Dalego w postaci „Płonącej żyrafy” 


ównocześnie z „Manifestem surreali- 
Rss" powstało w Paryżu „Biuro 

Badań Surrealistycznych”, skupiające 
literatów i artystów, którzy propagując idee no- 
wego ruchu, rozwinęli ożywioną działalność. 
Wydawali pisma, zarzucali miasto ulotkami, 
ogłaszali protesty, obelżywe listy otwarte, usta- 
wicznie prowokowali skandale. Związani z ru- 
chem artyści organizowali wspólne wystawy — 
pierwsza odbyła się w 1925 roku. Surrealizm szyb- 
ko znalazł grono zwolenników w całej Europie. 
Głównym jego ośrodkiem do wybuchu II wojny 
światowej pozostał jednak Paryż. 


Geneza 


Surrealizm narodził się w okresie powszech- 
nego kryzysu ideowego i głębokiej depresji, ja- 
ka powstała w Europie po I wojnie światowej. 
Był wyrazem buntu młodych artystów wobec 


mieszczańskiego społeczeń- 
stwa oraz istniejącej rzeczy- 
wistości społecznej i poli- 
tycznej. W ich rozumieniu 
wojna ostatecznie ujawni- 
ła kryzys cywilizacji za- 
chodniej, bankructwo, fałsz 
i pustkę zasad oraz wartości, 
na których wspierały się spo- 
łeczeństwa burżuazyjne. 
Młodzi gniewni podważy- 
li wartość rozumu, wiarę 
w logikę ludzkich działań 
oraz oficjalne ideologie, 
które nie tylko nie zapo- 
biegały wojnom, ale uza- 
sadniały konieczność wza- 
jemnych rzezi na polach bi- 
tew. Pierwszą reakcją Śro- 
dowiska artystycznego na 
taki stan rzeczy był ruch da- 
daistów (1916-1923), przyj- 
mujących jako swoje kre- 
do destrukcję, bezlitosną ne- 
gację i szyderstwo z wszel- 
kich powszechnie uzna- 
nych wartości. Dadaizm 
nie miał jednak programu 
konstruktywnego. Twórcy 
paryskiej grupy Dada: An- 
drć Breton i Louis Aragon, 
znudzeni jałowością samej 
negacji stali się inspirato- 
rami surrealizmu. Szybko 
dołączyło do nich wielu 
innych dadaistów: Tristan 
Tzara, Hans Arp, Francis 
Picabia, Marcel Duchamp, Max Ernst. Surreali- 
ści mieli poczucie głębokiego kryzysu dawnych 
wartości. Breton w 1925 roku pisał: „Pojęcie te- 
go, co dozwolone i co zakazane, przybrało [...] 
sens, tak już elastyczny, że np. słowa »rodzina«, 
»ojczyzna«, »społeczeństwo« robią na nas wra- 
żenie makabrycznych żartów”. Dążyli więc do 
„zburzenia idei rodziny, ojczyzny i religii”, na 
których wspierała się tradycyjna moralność 
mieszczańska. Atakowali współczesne społe- 
czeństwo, jego bezkrytyczne podporządkowa- 
nie się normom i poglądom uznanym za obo- 
wiązujące. Ośmieszali jałową egzystencję mie- 
szczuchów, ich żałosne ubóstwo umysłowe, 
ograniczanie się do celów wyłącznie praktycz- 


© Dramatyczny pejzaż Maksa Ernsta „Eu- 
ropa po deszczu” (1940-1941) z dziwnymi, 
zniekształconymi formami miał wyrazić tra- 
gizm toczącej się właśnie wojny 


fr W ekscentrycznym życiu najsławniejsze- 
go z surrealistów, Dalego, było tyle samo 
sztuki przeniesionej w sferę życia, co autore- 
klamy. Andrć Breton, charakteryzując zami- 
łowanie Dalego do sławy i pieniędzy, prze- 
kształcił jego nazwisko na Avida Dollars, tzn. 
Chciwy Dolarów. 


nych. Nienawidzili wszystkiego, co nosiło ha- 
sła narodowe i patriotyczne. Armię, policję, 
Kościół i obyczaje uznawali za formy ucisku. 
Surrealiści stosowali prowokację obyczajo- 
wą i polityczną jako jeden ze środków działa- 
nia. Znani byli ze skandali. W 1925 roku zapro- 
szeni na oficjalny bankiet wywołali burdę, rzu- 
cając owocami w oficjalnych gości, wznosząc 
prowokacyjne hasła: „Niech żyją Niemcy!” 
i „Precz z Francją! ”. Jeden z surrealistów, huś- 
tając się na żyrandolu, przewracał nogami za- 
stawę. Zajście skończyło się interwencją poli- 
cji. W antyklerykalnych i antyreligijnych wy- 
stąpieniach szyderstwo łączyli z profanacją 
i bluźnierstwem. Ernst przedstawił na obrazie 
Matkę Boską karcącą Dzieciątko w obecności 
trzech surrealistów, a w artykułach pojawiały 


się hasła: „Kradnijcie przedmioty kultu, bez- 
cześćcie kościoły”. W kwestiach sztuki pozwa- 
lano sobie na kpiny nawet z Cćzanne'a, tak ce- 
nionego przez kubistów, nazywając go „starym 
kabotynem”. 


Nowa wizja świata 


Surrealizm, zwany również nadrealizmem, 
to nie tylko kierunek w literaturze i sztuce, lecz 
także ruch intelektualny o ambicjach filozo- 
ficznych i społecznych. Sztuka stanowiła jedy- 
nie część jego zainteresowań. W przeciwień- 
stwie do innych prądów, nie dążył do stworze- 
nia określonego stylu twórczości, lecz do kształ- 
towania życia duchowego człowieka i przyję- 
cia określonego spojrzenia na świat. Traktowa- 
ny był przez twórców jako swego rodzaju Świa- 
topogląd. 

Surrealiści zanegowali możliwość rozumo- 
wego poznania rzeczywistości. Udowadniali, że 
racjonalno-empiryczna wizja świata jest fałszy- 
wa, a co najmniej niepełna. Nie uwzględnia bo- 
wiem pewnych zjawisk, które znacząco wpły- 
wając na życie człowieka, są niewytłumaczalne. 
Zbadanie tych zjawisk miało służyć oddaniu 
pełnego obrazu rzeczywistości, poznaniu naj- 
głębszych tajemnic ludzkiego życia duchowego. 
Założenia teoretyczne surrealiści oparli na zy- 
skującej popularność nauce austriackiego psy- 
chiatry Sigmunda Freuda. Dowodził on, że czło- 
wiekiem nie kieruje tylko rozum i logika, lecz 
przede wszystkim irracjonalne siły psychiczne 
i popędy (zwłaszcza seksualny). Pochodzą one 
ze sfery leżącej poza świadomością i domagają 
się ciągłego zaspokajania. Kultura, która tworzy 
zakazy, stojąc w sprzeczności z naturą, hamuje 
owe popędy, prowadzi do powstawania nerwic 
i unieszczęśliwia człowieka. Stłumione pragnie- 
nia i lęki znajdują wyraz w marzeniach sennych 
w zaszyfrowanej formie obrazowo-symbolicz- 
nej. Właściwe odczytanie i umiejętne zinterpre- 
towanie snów dostarczyć może istotnej wiedzy 
o człowieku. Zgodnie z tymi poglądami, dla sur- 
realistów świat racjonalny — materialny, i świat 
irracjonalny — duchowy stanowią system naczyń 
połączonych, w którym nie sposób odgraniczyć 


e Wobrazie Giorgia de Chirico 
„Tajemnica i melancholia ulicy” 
rzeczywistość rządzi się prawami 
snu, a artysta celowo dąży do wy- 
wołania w widzu uczucia dziw- 
ności i obcości. Twórczość Chirica 
z lat 1914-1918 stała się natchnie- 
niem dla wielu surrealistów 


jednej sfery od drugiej. Surrealiści 
chcieli zamanifestować istnienie dru- 
giej strony rzeczywistości, której do 
tej pory nie dostrzegano. 

Dla surrealizmu, będącego buntem 
przeciw schematycznemu myśleniu, 
ideałem był człowiek wyzwolony. 
Dążono do pełnego oswobodzenia uta- 


jonych pragnień, zepchniętych w podświa- 
domość przez rozum i zasady obyczajowo- 
Ści oraz ujawnienia nie wykorzystanych 
możliwości tkwiących w człowieku. Celem 
surrealistów było także dokonanie radykal- 
nych przemian w sferze ludzkiej świadomo- 
ści oraz w świecie. Niektórzy z nich (zwła- 
szcza Breton) włączyli się w walkę społecz- 
no-polityczną po stronie lewicy: ściśle 
współpracując z Francuską Partią Komuni- 
styczną, snuli utopijne wizje nowego świata. 


Zadania sztuki 


Surrealizm mianem sztuki określa to, 
co powstało spontanicznie, jakby przy- 


© „Terapeuta” Renć Magritte'a re- 
prezentuje ten sam kult surrealistycz- 
nej absurdalności, jaki wyraził w słyn- 
nym powiedzeniu francuski poeta 
Lautrćamont o pięknie, że jest ono 
„jak spotkanie parasola i maszyny do 
szycia na stole operacyjnym” 


padkowo, będąc efektem procesów zachodzą- 
cych w sferze podświadomości. W „Manifeście 
surrealistycznym” Breton dał taką definicję sur- 
realizmu: „Czysty psychiczny automatyzm, za 
pomocą którego pragnie się wyrazić [...] rzeczy- 
wiste funkcjonowanie myśli. Dyktando myśli 
bez jakiejkolwiek kontroli rozumu, będące poza 
jakimikolwiek względami estetycznymi lub mo- 
ralnymi”. Artystyczną działalnością surreali- 
stów kierowały względy poznawcze — penetra- 
cje stanów podświadomości. W tym celu zgłę- 
biali treści marzeń sennych, notując je zaraz po 
przebudzeniu, urządzali seanse hipnotyczne, za- 
pisywali myśli i skojarzenia nie kontrolowane 
rozumem (pismo automatyczne). Interesowali 
się stanami obłąkania i halucynacji. Dla wyzwo- 
lenia nie kontrolowanych odruchów wydobywa- 
nych z podświadomości organizowali specjalne 
gry wyobraźni. Jedna z nich, zwana „trup do- 
skonały”, polegała na tym, że ktoś pisał poje- 
dynczy wyraz na kartce, zakrywał go, a następ- 
na osoba dopisywała kolejny. Początek pierwsze- 
go ułożonego w ten sposób tekstu brzmiał: 
„Trup — doskonały — pije — nowe — wino”. W ten 
sposób powstawało zdanie pozornie pozbawio- 
ne sensu, które jednakże pobudzało do nowych 
poetyckich skojarzeń. 

Piękno i estetyka przestały mieć znaczenie. 
Sztuka surrealistyczna chciała burzyć utarte sche- 
maty widzenia Świata, będąc środkiem, który ma 
moc przekształcania ludzkiej świadomości. 


Teoria malarstwa 


Andrć Breton uważał, że malarstwo nie po- 
winno kopiować natury, lecz koncentrować się 


© Surrealistyczna zabawa literacka, zwana 
„trup doskonały”, miała swój rysunkowy od- 
powiednik. Kilku artystów rysowało na jed- 
nej kartce papieru dalszy ciąg wizerunku, 
nie znając efektów pracy swoich poprzedników 


1 Joan Miró uważany jest za malarza-poe- 
tę. Kompozycje, takie jak „Pan, pies i cień” 
(1949), łączą urzekające świeżością dziecin- 
ne formy z poetyckim nastrojem obdarzo- 
nym odrobiną ciepłego humoru 


na przeżyciach wewnętrz- 


a przede wszystkim w metafizycznym malar- 
stwie Giorgia de Chirico z lat 1911-1918. Sur- 
realizm figuratywny posługuje się tradycyjną 
techniką realistyczną, 


© Surrealizm Yves'a Tanguyego 
graniczy z abstrakcjonizmem. Je- 
go obrazy, będąc próbą uchwyce- 
nia nadrzeczywistości, pokazują 
świat zrodzony z wyobraźni, dyk- 
towany przez podświadomość 


z obrazów ujawniają ślady, jakie 
w psychice artystów pozostawiła 
wojna — wymarłe miasta, spotwor- 
niałe postacie („W przeczuciu 
wojny domowej” Salvadora Dalego, 
„Europa po deszczu” Maksa Ern- 
sta). Dziwne tytuły, zaprzeczające 
temu, co widać na płótnie, wpro- 
wadzają jeszcze większe zamie- 
szanie i zagadkowość. Obrazy te 
miały wywoływać u odbiorców 
zdumienie, zaskoczenie swą nie- 
zwykłością, szok emocjonalny lub 
podważać racjonalne myślenie. 

Słowo „surrealizm” niemal au- 
tomatycznie kojarzy się z obraza- 
mi słynącego z ekscentryczności 
Salvadora Dalego, który w pełnych 
grozy wizjach pragnął uzewnętrz- 
nić najbardziej skrywane pragnie- 
nia człowieka, pokazać irracjonal- 
ny świat delirycznych majaków, 
obsesji (szczególnie o charakterze erotycznym, 
„Widmo libido”). 

Do nurtu tego należeli także dwaj malarze 
belgijscy — Renć Magritte i Paul Delvaux. Ma- 


5 ZY ERY R ZY Z W PIECZY OR PE CY ACCO 
nych artysty. W 1925 roku 

w artykule „Surrealizm 
i malarstwo” określił teo- 


stara się jak najwier- 
niej imitować ele- 
menty natury z dba- 


gritte starał się wywołać wstrząs niespodziewa- 
nym umieszczeniem jednego przedmiotu w miej- 
sce drugiego, łamiąc zasady logiki. Postać męż- 


1924 publikacja „Manifestu surreali- 
stycznego” jest oficjalną datą powstania 


kierunku 
| 1925 
| w Paryżu 
1938 


retyczne podstawy sztuki: 
„Narzucona sztuce jako 
cel wąska koncepcja naśla- 
downictwa jest źródłem 
bardzo istotnego nieporo- 


WRAAOAPEZAREKCERE KAKNABZERY, 


pierwsza wystawa surrealistów 


najgłośniejsza międzynarodowa 
wystawa surrealistów w Paryżu 


łością o szczegóły. 
Znane z realnego 
świata przedmioty 
powiązane są ze So- 
bą jednak w sposób 


OPOWAEKRANAOOOOCH 


zumienia, które pokutuje 1940 — rozproszenie grupy paryskiej nie spotykany w co- 
do dnia dzisiejszego. [...] | dziennej rzeczywis- 
Błąd tkwił w rozumowa- uuu tości. Kontrast mię- 


niu, że modelu należy szukać jedynie w świecie 
zewnętrznym. [...] dzisiaj przy obecnym stanie 
ludzkiej myśli, kiedy coraz bardziej wychodzi 
na jaw podejrzany charakter Świata zewnętrz- 
nego, niepodobna godzić się na taką ofiarę! 
Jedno z dwojga: albo [...] sztuka plastyczna po- 
szuka sobie modelu czysto wewnętrznego, albo 
sztuką w ogóle nie będzie. [...] to, co nie istnie- 
je, jest równie intensywne, jak to, co jest”. Bre- 
ton dowodził, że „w oczach artysty świat ze- 
wnętrzny stał się nagle pustynią, a przedmiot 
zewnętrzny — zdyskredytowany”. 

Ponieważ dążeniem surrealistów nie było 
stworzenie jednolitego, określonego stylu, rea- 
lizacja założeń teoretycznych przybierała róż- 
norodne formy. Można wyróżnić trzy główne 
typy malarstwa surrealistycznego: figuratywne, 
abstrakcyjne oraz kolaże. 


Surrealizm figuratywny 


Nurt figuratywny jest najbardziej spopula- 
ryzowanym rodzajem surrealizmu. Pewnych je- 
go elementów można dopatrzyć się już w szes- 
nastowiecznych obrazach Hieronima Boscha 
i Giuseppe Arcimboldiego, twórczości roman- 
tyków, dziewiętnastowiecznych symbolistów, 


dzy ich iluzjonistycznym odtwarzaniem a nie- 
zwykłym zestawieniem wywołuje wra- 
żenie dziwności, tajemniczości. Tworzy 
świat halucynacyjny, pogrążony w trud- 
nej do zdefiniowania atmosferze snu, 
niesamowitości, niejasnych przeczuć, 
mrocznych pragnień. Mimo że pojedyn- 
cze przedmioty są łatwe do rozpoznania, 
czasami trudno jest odczytać sens całości 
kompozycji. Pozostaje on wieloznaczny, 
niejasny, ponieważ zawiera treści będące 
projekcją osobistych nieświadomych 
pragnień i uczuć, zaszyfrowanych w nie 
znanym odbiorcy języku symboli, nie- 
kiedy nie do końca zrozumiałych dla sa- 
mego twórcy. Treści te dają się ujmować 
często jedynie w ogólne kategorie ma- 
rzenia sennego, lęku, erotyzmu. Niektóre 


©. Do surrealizmu abstrakcyjnego na- 
leży również twórczość Francuza An- 
drć Massona, w której widać szczegól- 
ne wyczulenie na okrucieństwo i ból. 
Abstrakcyjne, kręte linie i plamy barw- 
ne niemal zupełnie skryły dramatyczną 
postać mitologicznej Niobe — matki roz- 
paczającej po stracie dzieci 


czyzny ma klatkę z gołębiami zamiast tułowia 
(„Terapeuta”), a ubranie wiszące na wieszaku 
posiada elementy ciała ludzkiego („Filozofia 
w buduarze ”). Te poetyckie obrazy, obdarzone 
zagadkowymi tytułami, sugerują istnienie w nich 
jakiegoś metaforycznego sensu. Bardziej osobi- 
sty wyraz miała sztuka Paula Delvaux. Nie- 
zmiennym obiektem jego fascynacji były nagie 
kobiety o pięknych ciałach spacerujące po uli- 


cach miast i we wnętrzach mieszkalnych. 
Obrazy przepojone atmosferą baśniowej fan- 
tastyki, samotności i nostalgii ujawniały ob- 
sesje artysty. 


Surrealizm abstrakcyjny 


Drugi kierunek surrealizmu, bliski sztuce 
abstrakcyjnej, pokazywał świat całkowicie wy- 
kreowany z wyobraźni. Malując formy fanta- 
styczne i tajemnicze znaki, artyści starali się 
wyrazić stany własnej podświadomości. W obra- 
zach Hiszpana Joana Miró miejsce motywów 
wziętych z natury zajmują schematyczne sym- 
bole postaci i przedmiotów, tworzące rodzaj pi- 
sma obrazkowego. Prymitywne, abstrakcyjne 
znaki, porównywane z dziecięcymi rysunkami- 
-bazgrołami, zawierają elementy humoru i gro- 
teski. Intencją Miró było, aby odtwarzać stan 
bliski świadomości dziecka, które za pomocą 
najprostszych znaków plastycznych opisuje 
świat zewnętrzny i wewnętrzny, nie odróżniając 
ich od siebie. 


Zupełnie inny charakter mają obrazy 


Yves'a Tanguyego, które Breton określił jako 
„pejzaże wewnętrzne”. Są to senne, milczące 
krajobrazy, będące jakby reminiscencją mor- 
skiego świata. Pokazują bezkresne przestrzenie, 


liefowe kształty. Dzięki tym tech- 
nikom powstawało niezwykłe bo- 
gactwo faktur i form, tworzyły się 
fantastyczne i groźne krajobrazy, 
zacieki przypominające rośliny 
i skały. Celem tych efektów było 
pobudzanie do różnorodnych sko- 
jarzeń, podpowiadanych przez pod- 
świadomość. Ich wartość chwalił 
Breton: „Wystarczy [...] zatytuło- 
wać otrzymany obraz stosownie do 
tego, czego się w nim, odczekaw- 
szy chwilę, dopatrzysz, żeby być 
pewnym, że wypowiedziałeś się 
w sposób najbardziej osobisty i naj- 
słuszniejszy”. W rozpowszechnia- 
niu nowych technik szczególnie za- 
służył się wynalazca frotażu Nie- 
miec Max Ernst. 


Kolaże 


Surrealizm wykorzystywał 
w twórczości plastycznej także 
technikę kolażu, zapożyczoną od 
kubistów, która polegała na łącze- 
niu w obrazie gotowych fragmen- 
tów rzeczywistości (przyklejanych 


ZRSEEĘA 


f1 Max Ernst w latach dwudziestych i trzydziestych wykony- 
wał serie kolaży złożonych z fragmentów starych ilustracji. 
Atakowały one mieszczańskie idee rodziny, ojczyzny i Kościoła 


na podłoże) z elemen- 
tami namalowanymi. 
Najbardziej znane są 


kolaże Ernsta. Intuicyj- 
nie zestawiał on fragmenty ilustracji 
powycinanych z dziewiętnastowiecz- 
nych czasopism i albumów w nowe, 
halucynacyjne układy. Poprzez ab- 
surdalne połączenie różnych wąt- 
ków tematycznych tworzył poetyc- 
kie metafory drażniące mieszczań- 
ską moralność, nieraz wyraźnie 

antyklerykalne. 


Przedmioty 
surrealistyczne 


Kontynuując pomysły da- 
daistów i Marcela Duchampa, 
by „rzeczy gotowe” (ready mades) 


£| zmieniać w dzieła sztuki, wielu 


Rozproszenie grupy paryskiej po Świecie 

w wyniku II wojny światowej nie spowodowało 
zaniku surrealizmu. Pozostał on inspirujący do 
dziś nie tylko w malarstwie, lecz także w filmie, 
fotografii, plakacie, reklamie, telewizyjnych wideo- 
klipach. Wprowadzone nowe techniki znalazły 
kontynuację w malarstwie najnowszym 


|<) (np. taszyzm). Dziedzictwem surreali- 


zmu jest wyzwolenie nieskrępowa- 
nej wyobraźni twórczej, przeciw- 
stawianie indywidualnego, we- 
wnętrznego przeżycia artysty utar- 
tym, rozumowym konwencjom. 


jt 


Ezd 


1 Najbardziej znane przedmioty 
surrealistyczne Amerykanina 
Man Roya to „Przedmiot 


f Techniki automatyczne (np. frotaż) często stanowiły dla 
Maksa Ernsta inspirację dla ogólnego układu kompozycyj- 
nego lub ukształtowania detali. „Żaden świadomy proces ro- 
zumu [...] czy woli nie może się przyczynić do powstania dzie- 
ła zasługującego na zaliczenie do surrealizmu absolutnego 


artystów wytwarzało przedmioty 
surrealistyczne. Były to swego 
rodzaju rzeźby, do których wyko- 
nania służyły przedmioty co- 
dziennego użytku, rzeczy znale- 


abstrakcji” — metronom 
z przypiętym doń okiem, 
oraz „Podarek” — żelazko 
do prasowania, którego 
spód najeżony jest rzę- 


wzbogacone przedziwnymi, na wpół abstrak- 
cyjnymi postaciami i przedmiotami o organicz- 
nych formach. 

Malarze, opierając się na doświadczeniach li- 
teratów z pismem automatycznym, zaczęli stoso- 
wać automatyczne techniki malarskie. Tworze- 
nie stało się procesem poddanym działaniu przy- 
padku. Wprowadzono frotaż — pocieranie ołów- 
kiem kartki położonej na tkaninę lub drewno, na 
której odciskała się ich faktura. Wynaleziono de- 
kalkomanię, polegającą na przyciskaniu jednej 
kartki papieru do drugiej, na której rozlana była 
farba. Zastosowano fumaż — obkopcanie świecą 
oraz rozdmuchiwanie płynnej farby na podłożu. 
Pozwalano też spływać po nachylonym płótnie 
rozrzedzonej farbie, która zasychając, dawała re- 


zione na pchlich targach, zesta- 
wione ze sobą wbrew logice. Pozbawione 
dotychczasowych funkcji i przeniesione 
w inne otoczenie nabierały nowych znaczeń. 
Często obdarzone były dużą dozą humoru 
i ironii, wyrażając surrealistyczny kult ab- 
surdu. Kurt Seligmann wykonał „Ultramebel” 
— ozdobny taboret wsparty na czterech ko- 
biecych nogach obutych w pantofle. Jeszcze 
bardziej szokujące okazało się „Nakrycie 
stołowe” Meret Oppenheim, w którym fili- 
żanka ze spodkiem i łyżeczką ob- 
ciągnięte zostały futrem. Miały 
one podważać podstawy znienawi- 
dzonego zdrowego rozsądku, gnuśne- 
go przyzwyczajenia, pobudzać u odbior- 
cy wyobraźnię. 


dem gwoździ 


u 
w powojennej sztuce 


Po dojściu Hitlera do władzy w III Rzeszy wszelkie przejawy twórczości 
awangardowej zostały uznane za sztukę zwyrodniałą (entartete Kunst), 
której uprawianie było surowo zakazane, a dzieła niszczone. Nazistowskie 
represje zmusiły wielu najwybitniejszych artystów — Niemców, a następnie 


Francuzów, do emigracji i szukania schronienia za oceanem. W efekcie 
wraz z końcem II wojny światowej 
stolica sztuki współczesnej przeniosła 
się z Paryża do Nowego Jorku. 


latach czterdziestych i pięćdziesią- 
tych Dolny Manhattan i słynny Ce- 
dar Tavern na University Place 24 


w Greenwich Village zastąpiły Montparnasse. 
W Stanach Zjednoczonych artyści emigranci 
znaleźli warunki i podatny grunt dla rozwija- 
nia i propagowania idei sztuki awangardowej. 
Szczególnie żywe w nowym środowisku pozo- 
stały postulaty dadaistów i surrealistów: ten- 
dencja do zacierania granic pomiędzy dyscy- 
plinami i gatunkami, do przekreślania różnice 
między sztuką a rzeczywistością dnia codzien- 
nego, między artystą a zwykłym człowiekiem. 
Doprowadziły one do zanegowania i unice- 
stwienia tradycyjnego pojęcia dzieła sztuki 
i zrodziły powszechne na przełomie lat sześć- 


4 © Jackson Pollock stał się symbolem ma- 
larstwa amerykańskiego. Jego rewolucyjna 
twórczość, burzliwe życie i tragiczna śmierć 
stworzyły mit artysty genialnego i absolutnie 
wolnego 


dziesiątych i siedemdziesiątych twierdzenia 
o śmierci sztuki. 


Ekspresjonizm abstrakcyjny 


Pierwszym w historii obrazem abstrakcyj- 
nym była akwarela namalowana w 1910 roku 
w Paryżu przez artystę pochodzenia rosyjskie- 
go, Wassily'ego Kandinsky'ego (1866-1944). 
Według anegdoty o powstaniu kompozycji za- 
decydowało przypadkowe zdarzenie, kiedy to 
Kandinsky zachwycił się jednym ze swoich 
obrazów zawieszonym na Ścianie pracowni do 
góry nogami. Równolegle z Kandinskym na 


polu abstrakcji eksperymen- 
towali artyści angielscy, fran- 
cuscy i rosyjscy. Posługiwa- 
li się albo formami nawią- 
zującymi do kształtów na- 
turalnych, tworząc tzw. ab- 
strakcję organiczną lub lirycz- 
ną, albo komponowali obra- 
zy nazwane abstrakcją geo- 
metryczną, wykorzystując po- 
działy matematyczne. W okre- 
sie międzywojennym domi- 
nował ten drugi rodzaj twór- 
czości abstrakcyjnej, najpeł- 


f Obrazy Willema de Kooninga są zapisem 
indywidualnego gestu artystycznego. De- 
strukcja formy służy głębszemu wyrażeniu 
osobowości i stanu psychicznego artysty 


niej wyrażający się w rosyjskim konstruktywi- 
zmie i holenderskim neoplastycyzmie. Odpo- 
wiadał on optymizmowi ówczesnej awangardy, 
jej wierze w postęp i rozwój cywilizacji. II woj- 
na światowa przekreśliła ten optymizm. Wy- 
buch bomby atomowej odsłonił negatywne 
oblicze techniki, a bestialstwo wojny ujawni- 
ło ciemną stronę natury ludzkiej. Artyści za- 
częli szukać języka, który zdołałby wyrazić 
te dramaty oraz związane z nimi lęki i reflek- 
sje. Zdecydowaną dominację zdobyła wtedy 
abstrakcja liryczna. 

Ważnym odkryciem w dziedzinie abstrakcji 
niegeometrycznej było malarstwo kaligraficz- 
ne zainicjowane przez Amerykanina Marka To- 
beya (1890-1976) serią „White Writings” wy- 
stawioną w 1944 roku w Willard Gallery w No- 
wym Jorku. Tobey, zafascynowany kulturą 
Wschodu, studiował kaligrafię chińską i ja- 
pońską, przyjął religię muzułmańską i przez 
i > przebywał w klasztorze buddyjs 
W swoim malarstwie zastąpił tradycyjny Świa- 
tłocieniowy sposób budowania formy syste- 
mem znaków, które stanowiły dla niego sym- 
boliczną mowę ducha. Tobey tworzył obrazy 
za pomocą farby spływającej na płótno z koń- 
ca trzymanego pionowo pędzla. Ta koncepcja 
była bliska action painting („malarstwu gestu”), 
które wkrótce zaczęło się rozwijać w Amery- 
ce. Za jego początek uznano malowidło ścien- 
ne, wykonane w 1943 roku w Nowym Jorku 
przez Jacksona Pollocka (1912-1956) dla słyn- 
nej kolekcjonerki Peggy Guggenheim. Obraz 
miał 6 metrów długości i 2,5 metra wysokości. 
Składał się z gmatwaniny wielu pionowych 
i zakrzywionych linii. 

Obok Pollocka przedsta- 
wicielami action painting by- 
li m.in.: Willem de Kooning, 
Robert Motherwell (1915- 
1991) i Franz Kline (1910- 
1962). Malowane przez nich 
obrazy stanowiły zapis śla- 


© Franz Kline należał do 
drugiego pokolenia arty- 
stów amerykańskiego eks- 
presjonizmu abstrakcyjne- 
go. Obrazy o oszczędnej ko- 

/styce malował kilkoma 
ni pociągnięciami 


dów swobodnego ruchu ręki artysty. Kierunek 
ten miał na celu przekazanie stanu psychiczne- 
go, wzruszeń i przekonań twórcy. Wartością 
drugorzędną stały się natomiast doznania este- 
tyczne. Malując swoje obrazy, Pollock dążył 
do nieograniczonej wolności artystycznej. Swo- 
ją energię przenosił na 
płótno za pomocą niekon- 
trolowanych ekspresyj- 
nych gestów, pociągnięć 
pędzla, rozchlapywania 


© Swoją twórczość 
Wols traktował w spo- 
sób szczególny. Obra- 
zom nie nadawał tytu- 
łów — zwykle robiła to 
jego żona. Płótna pod- 
pisywał bardzo często 
datą własnych urodzin, 
podkreślając tym sa- 
mym tożsamość arty- 
sty i sztuki. Niechętnie 
też prezentował swe dzie- 
ła szerokiej publiczności 


farby. Często pracował na podłodze, by do- 
słownie znajdować się wewnątrz powstające- 
go obrazu. Rezygnował też z tradycyjnych na- 
rzędzi malarskich, a z czasem wprowadził me- 
todę automatyczną nazwaną dripping, polega- 
jącą na pokrywaniu płótna farbą lub lakierem, 
które kapały i lały się z zawieszonej nad obra- 
zem puszki, patyka lub pędzla. Cała powierzch- 
nia namalowanego w ten sposób dzieła była 
niemal jednolicie pokryta znakami, nie miała 
mniej czy bardziej ważnych kompozycyjnie frag- 
mentów ani określonych granic. Metoda ta zo- 
stała nazwana all-over. 

Odpowiednikiem action painting w Euro- 
pie był taszyzm (fr. tache — „plama ”), zwany 
też informelem. Centrum młodej sztuki w po- 
wojennym Paryżu stała się galeria Renćgo Drou- 
ina na placu Vendóme. Tu rozpoczęli swoją 
karierę najważniejsi przedstawiciele nowej 
sztuki, m.in. Wols. Był to malarz niemieckie- 
go pochodzenia, którego właściwe nazwisko 
brzmiało Alfred Otto Wolfgang Schultze-Batt- 
man (1913-1951). Przybył do Francji w roku 
1933, najpierw został internowany przez Fran- 
cuzów, potem poszukiwali go Niemcy. Był 
kloszardem szukającym ucieczki przed biedą 
i samotnością w alkoholu, rozmowach z przy- 
jacielem Jeanem Paulem Sartre'em i w malar- 
stwie. W czasie wojny tworzył akwarele o wy- 
blakłych barwach i wydrapywanych na nich li- 
niach, po 1946 roku łączył różne techniki i ma- 
teriały, a farbę wyciskał z tuby wprost na płót- 
no. Twórczość tego artysty, ogromnie osobi- 
sta, o dużym ładunku ekspresji, została entu- 
zjastycznie przyjęta przez młodych paryskich 
malarzy abstrakcjonistów. 

Artystą również związanym z galerią na 
placu Vendóme był Jean Dubuffet (1901-1985). 
Sam określił swoją twórczość mianem art brut 
(„sztuka dzika”). Inspirowały go formy prymityw- 
ne, twórczość osób bez wykształcenia i kultu- 
ry artystycznej: dzieci, ludzi chorych psychicz- 
nie, czerpiących natchnienie wyłącznie z włas- 
nego wnętrza. Dubuffet malował zdeformo- 
wane kształty i postaci, naśladując dziecięce 


bazgroły. Jego obrazy sprawiały wrażenie po- 
spiesznie naszkicowanych, jakby niedokończo- 
nych. W 1946 roku wywołał skandal, pokazując 
kompozycje ryte w podkładzie wykonanym z wy- 
myślonej przez siebie masy plastycznej. To wy- 
eksponowanie faktury i utożsamienie jej z for- 
—j mą dzieła cechowało kie- 
runek zwany malarstwem 
materii (lub strukturali- 
zmem). Jego prekursorem 
był Jean Fautrier (1898— 
1964), który w 1945 roku 
w galerii Renćgo Drouina 
wystawił serię „Zakładni- 
ków” namalowanych pod- 
czas wojny w szpitalu psy- 
chiatrycznym, gdzie ukry- 
wał się przed gestapo. Obra- 
zy miały chropowatą, rzeź- 
biarską fakturę. Przedstawia- 
ły zmasakrowane ludzkie 
ciała. Innymi przedstawicie- 
lami malarstwa materii by- 
li Hiszpan Antonio Tapies 
i Włoch Alberto Burri. 


Sztuka kinetyczna i op-art 


Następny krok na drodze rozwoju sztuki 
abstrakcyjnej stanowiły próby wprowadzenia 
do malarstwa i rzeźby elementu ruchu. W 1955 ro- 
ku w Paryżu odbyła się wystawa „Mouvement”, 
która przyczyniła się do spopularyzowania tej 
nowej tendencji nazwanej sztuką kinetyczną. 
Artyści próbowali wykorzystać ruch jako 
nowy środek wyrazu. Mógł on być wy- 
wołany przez widza, podmuch wiatru 
lub specjalnie zamontowany do te- 
go silnik. Przestrzenne konstrukcje 
ruchome projektowali m.in.: Ale- 
xander Calder (1898—1976), Je- 
sus Rafael Soto i Jean Tinguely 
(1925-1991). W malarstwie złu- 
dzenie ruchu i efekty optyczne 
głębi lub wypukłości uka- 
zywali artyści spod znaku 
op-artu (optical art). Ta mię- 
dzynarodowa tendencja po- 
jawiła się pod koniec lat pięć- 
dziesiątych i zyskała uznanie 
dzięki wystawie „The Responsive 
Eye” (Wrażliwe oko), która odbyła się 
w 1965 roku w Nowym Jorku. W tym 
przypadku efekt pozornego ruchu uzy- 


© Jean Tinguely poszukiwał coraz do- 
skonalszych układów form abstrakcyj- 
nych. Jego kompozycje potwierdzają, że 
nieobce mu było poczucie humoru i ironii 


skiwano dzięki kontrastom barw i wielkości 
elementów oraz poprzez układy powtarzają- 
cych się rytmicznie form kwadratów, rombów, 
kół, pasów. Za twórcę op-artu uważa się dzia- 
łającego we Francji artystę pochodzenia wę- 
gierskiego — Victora Vasarelyego. 


Yves Klein 


Osobną pozycję w amerykańskim malarstwie 
abstrakcyjnym zajmuje Yves Klein (1928— 


1962). W 1955 roku jego obraz „Expression 
du monde de la couleur mine orange” został 
odrzucony z dorocznego paryskiego Salonu. 
Płótno pokryte było w całości jednym kolo- 
rem. Jury Salonu tłumaczyło, że gdyby na obra- 
zie występowała choć jedna inna barwa, mógł- 
by on zostać pokazany publiczności. Z czasem 
zmienił się jednak stosunek krytyki do malar- 
stwa Kleina i dziś jego monochromatyczne 
płótna wiszą na ścianach najważniejszych mu- 
zeów świata. Artysta stosował tylko trzy bar- 
wy: błękit, czerwień i złoto. Zgodnie z myślą 
zakonu różokrzyżowców, która fascynowała 
Kleina, są to kolory ognia. W 1957 roku ma- 
larz ograniczył jeszcze bardziej swoją paletę 
i używał wyłącznie specjalnego niebieskiego 
pigmentu — słynnego IKB (International Klein 
Blue); mówi się o okresie błękitnym jego twór- 
czości. W 1958 roku powstały pierwsze „An- 
tropometrie”, kompozycje tworzone z odbija- 
nych na płótnie pomalowanych farbą ciał mo- 
delek. 


Pop-art 


W 1953 roku Robert Rauschenberg pokazał 
„Wytarty rysunek de Kooninga”, świadomie 
zniszczoną akwarelę abstrakcyjną. Trzy lata 
później w wypadku samochodowym zginął 
Pollock. Są to symboliczne daty końca ekspres- 
jonizmu abstrakcyjnego. Sztuka nowej epoki 


wykonała radykalny zwrot 
od abstrakcji w kierunku 
współczesnej jej rzeczy- 

wistości. Obszarem zaintereso- 
wania artystów stał się konkretny przedmiot. 
Podobnie jak dadaiści i surrealiści twórcy pop- 
-artu wyjęli przedmiot z jego dotychczasowe- 
go otoczenia, przenieśli do sal wystawowych 
i uznali za dzieło sztuki. Zatarli tym samym 
różnicę między sztuką a życiem codziennym, 
między arcydziełem a wytworem kultury ma- 
sowej. Nobilitowali odpady współczesnej cy- 
wilizacji, tworzyli asamblaże, czyli trójwymia- 
rowe kompozycje złożone z rzeczy przynie- 
sionych często prosto ze śmietnika. 


Pop-art pojawił się niezależnie w Nowym 
Jorku, Londynie i Paryżu. Swoją nazwę za- 
wdzięcza krytykowi Lawrance'owi Allowayo- 
wi i malarzowi Ronaldowi B. Kitajowi, który 
na swoim obrazie umieścił wyraz „pop”. W No- 
wym Jorku początki pop-artu wiążą się z neo- 
dadaistyczną twórczością Rauschenberga i Ja- 
spera Johnsa. Rauschenberg, stosując technikę 


f Malując słynną serię flag, Jasper Johns 
podjął próbę zmierzenia się z mitem Ame- 
ryki 


kolażu i asamblażu, tworzył tzw. combine pa- 
intings, czyli połączenie malarstwa z rzeczy- 
wistymi przedmiotami. Johns od 1954 roku 
malował serię flag amerykańskich i próbował 
znaleźć odpowiedź na pytanie, czy jest to wciąż 
flaga, czy tylko obraz ją przedstawiający. 

Kolejnymi twórcami pop-artu byli Claes 
Oldenburg i Roy Lichtenstein. Oldenburg spe- 
cjalizował się w atrapach przedmiotów, wyko- 
nywanych z gipsu, plastiku i szmat. Parodio- 
wał w ten sposób produkty, które próbował 
sprzedawać w zaprojektowanym przez siebie 
sklepie. Od 1965 roku Oldenburg projektował 
kolosalne pomniki banalnych przedmiotów, na 
przykład monument o wysokości 13,72 metra 
przedstawiający spinacz do suszenia bielizny 
(1976, Filadelfia). Natomiast Lichtenstein wy- 
korzystywał estetykę i środki wyrazu komiksu, 
który uczynił symbolem 
amerykańskiej kultury 
masowej. 

Najbardziej znanym 
i kontrowersyjnym arty- 
stą nazywanym nie 
bez ironii papie- 
żem pop-artu był 
Andy Warhol 


ją pracownię (Factory). Tu 


© Główną inspirację twór- 
czości Roya Lichtensteina sta- 
nowiła szablonowa estetyka 
komiksów. Jego obrazy urosły 
do rangi symbolu i znaku roz- 
poznawczego pop-artu 


(1930-1987). Pochodził z ubogiej 
rodziny czeskich emigrantów. Zo- 
stał specjalistą w dziedzinie re- 
klamy, grafikiem, malarzem i fil- 
mowcem. Swoje obrazy kompo- 
nował z wielokrotnie powtarza- 
nych wizerunków przedmiotów 
(butelek coca-coli, puszek z zu- 
pą Campbella) i postaci sław- 
nych ludzi popkultury (Marilyn 
Monroe, Liz Taylor, Jackie Ken- 
nedy). W 1963 roku Warhol za- 
czął serię obrazów ilustrujących katastrofy, sa- 
mobójstwa i miejsca śmierci (m.in. krzesło elek- 
tryczne). Artysta chętnie posługiwał się tech- 
nikami graficznymi pozwalającymi na mecha- 
niczne powielanie jego dzieł, korzystał też z po- 
mocy swoich uczniów i asystentów. Ta pro- 
dukcja sztuki odbywała się w Fabryce — tak 
bowiem nazwał Warhol swo- 


1 © Twórczość Andy'ego 
Warhola stawia widzowi py- 
tanie o granice między sztu- 
ką a codziennością i pozo- 
stawia niepewność co do 
wartości tradycyjnych po- 
jęć piękna 


także kręcono filmy. Były to długie, 
pozbawione akcji i scenariusza bez- 
namiętne obrazy. Film „Sleep” przez 
sześć godzin pokazuje śpiącego męż- 
czyznę, a „Empire” równie długo wi- 
dok wieżowca nakręcony nieruchomą 


© Pomniki banalnych przedmiotów 
i atrapy produktów tworzone przez 
Claesa Oldenburga to wyraz sztu- 
ki, która swoją formę czerpała 
wprost z życia 


kamerą. Pracownia Warhola skupiała środówi- 
sko kultury undergroundowej. Otoczenie to po- 
magało artyście w kreowaniu jego wizerunku 

osoby kontrowersyjnej, oryginalnej i cynicz- 
nej. Warhol bezustannie prowokował publicz- 
ność i krytyków swoimi wypowiedziami, skan- 
dalizował. Własną twórczość traktował jako 
przedmiot handlu i = ku 
zgorszeniu wszystkich 

zarobił na niej niebo- 
tyczną fortunę. 


Nowy realizm 


Nouveau Realisme 
był ruchem artystycznym 
panującym w Europie, 
współczesnym amery- 
kańskiemu pop-artowi. 
Oba kierunki łączyły zbli- 
żone założenia. Nowy 
realizm różnił się tym, 
że nie wypowiadał się 
w malarstwie. Grupa Nouveau Rćalisme zosta- 
ła założona 26 października 1960 roku w mie- 
szkaniu Yves'a Kleina przez krytyka francuskie- 
go Pierre'a Restany'ego. Tworzyli ją m.in.: 
Francois Dufrćne, Yves Klein, Daniel Spoerri, 
Jean Tinguely, Cćsar (właśc. Cćsar Baldaccini), 
Christo (właśc. Christo Javacheff), Niki de Sa- 
int-Phalle, Mimmo Rotella. Artyści ci odnaleźli 
poetykę i romantyzm współczesnego świata w po- 
pularnych przedmiotach seryjnej produkcji, w od- 
padach fabrycznych i rzeczach zużytych. Przed- 
mioty te traktowali jak materiał, z którego bu- 
dowali kompozycje przestrzenne i asamblaże. 

Należącego do grupy artystę bułgarskiego 
pochodzenia, Christo, zafascynowało opako- 
wanie, które było dla niego symbolem współ- 
czesnego społeczeństwa konsumpcyjnego. Na 
przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesią- 
tych Christo tworzył kompozycje przestrzen- 
ne, opakowując butelki, krzesła, czasopisma, 
motocykle. Stopniowo zwiększał skalę swoich 
realizacji — zapakował m.in. gmach Kunsthal- 
le w Berlinie (1968), skaliste wybrzeże koło 
Sydney w Australii (1969), przegrodził poma- 
rańczową zasłoną wąwóz w Kolorado (1972), 
zasłonił Pont Neuf w Paryżu (1985) i Reichs- 
tag w Berlinie (1995). 

Jean Tinguely kontynuował pracę nad po- 
ruszającymi się rzeźbami-maszynami. Wpro- 


wadził też do swojej twór- 
czości element samoznisz- 
czenia; pokazana w 1960 ro- 
ku w Muzeum Sztuki No- 
woczesnej w Nowym Jor- 
ku rzeźba zakończyła pra- 
cę eksplozją. Razem ze 
swoją żoną Niki de Saint- 
-Phalle zrealizował m.in. 
ogromną rzeźbę „Ona” 
(1966, Sztokholm) oraz 
fontanny w Bazylei i Pa- 
ryżu. Są to kompozycje 
złożone z metalowych 
rzeźb Tinguely'ego i fan- 
tastycznych, kolorowych 
postaci zaprojektowanych 
przez jego żonę. 

Cćsar jako materiału 
rzeźbiarskiego używał ka- 
roserii samochodów. Miażdżył je prasą hydrau- 
liczną i formował w prostopadłościenne bloki. 
W 1968 roku zrealizował swoje głośne dzieło 
„Kciuk” — ogromny (1,85 m wysokości) brą- 
zowy odlew własnego palca. Używał też cha- 
rakterystycznego tworzywa: czerwonego po- 
liuretanu, który rozlewał wprost na ulicy bądź 
łączył z przedmiotami codziennego użytku (czaj- 
nikiem, puszką itp.). 


Minimal art 


Za manifest kierunku zwanego minimal art 
uznano pochodzące z lat sześćdziesiątych „Black 
Paintings” amerykańskiego malarza Franka Stel- 
li — czarne obrazy pokryte siecią linii równo- 
ległych lub ukośnych w stosunku do krawędzi 
płótna. Równocześnie Ad Reinhardt tworzył ostat- 
nie, jego zdaniem, obrazy, jakie zostały jeszcze 
do namalowania. Były to płótna zbudowane 
z dziewięciu pól powstałych w wyniku podzia- 
łu każdego boku kwadratowego obrazu na trzy 
równe części. Reinhardt malował je farbą olej- 
ną rozcieńczaną terpentyną, dzięki czemu uzy- 
skiwał idealnie matową gładką powierzch- 
nię, która nie odbijała światła. Używał pra- 
wie wyłącznie czerni z lekką domieszką 
innych barw. 

Bardziej radykalnie wypowie- 
dzieli się młodsi artyści minimal 
artu. I tak Robert Morris, którego 
szczególnie interesowały relacje 
artysta-widz-dzieło, utworzył 
przestrzenną kompozycję z rów- 
noległych ścian zbudowanych 
z szarej sklejki. Chciał w ten spo- 
sób zmusić odbiorcę do ćwicze- 
nia zmysłu postrzegania. Inny ar- 
tysta — Don Judd, poszukiwał ab- 
solutnej przedmiotowości, mię- 
dzy innymi w budowanych przez 
siebie prostopadłościennych bry- 
łach. Z kolei Carl Andrć two- 
rzył rzeźby podłogowe z wielu 
równo ułożonych, powtarzają- 
cych się płyt piaskowca lub 


© Ogromny „Kciuk” Cć- 
sara uznany został za sztan- 
darowe dzieło nowego re- 
alizmu 


metalu. Takie skrajne ogra- 
niczenie środków plastycz- 
nych — kształtów, barw i po- 
sługiwanie się wyłącznie 
podstawowymi formami geo- 
metrycznymi — miało na 
celu uwolnienie dzieła sztu- 
ki od jakiejkolwiek treści. 
Jedynym komentarzem Stel- 
li do własnego malarstwa by- 
ło zdanie: „To, co pan widzi, 


© U Opakowania Chri- 
sta łączą tradycje surre- 
alizmu z elementami ab- 
strakcjonizmu i koncep- 
tualizmu 


jest tym, co pan widzi”. Dla artystów minimal 
artu dzieło sztuki nie oznaczało niczego wię- 
cej poza tym, czym było. 


Sztuka konceptualna 


W 1965 roku Joseph Kosuth 
pokazał „Jedno i trzy krzesła” 
f kompozycję składającą się z auten- 

tycznego krzesła, jego fotografii 
) i słownikowej definicji. Artysta pre- 

zentował trzy odmienne koncepcje 
przedstawienia tego samego obiektu. 
Z tym wydarzeniem łączy się początek 
| sztuki konceptualnej — międzynarodo- 
44 wego kierunku koncentrującego wysił- 
sł ki twórców wyłącznie wokół artystycz- 
4. nego pomysłu. Konceptualizm rozu- 
miał sztukę jako problem filozoficzny 
lub językowy, dlatego jej istotą stały się 
myśli i idee artysty. Ponieważ uznano, 
że ulegają one licznym zniekształce- 
niom podczas realizacji dzieła sztuki, za- 
częto je przekazywać w postaci tekstu, 
zdjęcia, filmu wideo, wypowiedzi arty- 
sty, telegramu itp. Od odbiorcy sztuki 
oczekiwano, aby w swojej wyo- 
braźni zmaterializował idee prze- 
kazane przez artystę. 
Lawrance Weiner posługiwał się 
„rzeźbami słownymi” opatrywany- 


" 


mi sentencjami typu: „Woda, która wolno wez- 
brała” albo: „Pod tym i nad tym — nad tym i pod 
tym — i pod tym, i nad tym — i nad tym, i pod 
tym”. On Kawara zajmował się zjawiskiem 
czasu; malował jeden obraz w ciągu jednego 
dnia, a na środku, na monochromatycznym tle, 
białą farbą wypisywał datę. Podobne zagad- 
nienia nurtują polskiego artystę Romana Opał- 
kę. Swoje obrazy zapisuje on rzędami następu- 
jących po sobie cyfr, do każdego płótna dołą- 
cza zdjęcie własnej starzejącej się twarzy i na- 
granie głosu monotonnie recytującego kolejne 
liczby. Robert Barry stworzył natomiast „Obiekt 
telepatyczny” (1969). Była to tablica informu- 
jąca publiczność, że artysta tworzy właśnie 
drogą telepatyczną dzieło sztuki istniejące wy- 
łącznie w myśli autora, pozbawione jakiejkol- 
wiek formy i opisu. 

Minimal art i sztuka konceptualna zwróciły 
uwagę artystów na zupełnie nowe środki wy- 
razu i skalę realizacji. Krytyka określiła te 
dwa kierunki mianem drugiej awangardy, po- 
nieważ przyczyniły się do powstania wielu no- 
wych tendencji i zjawisk w sztuce nowoczes- 
nej. W 1967 roku w Genui odbyły się dwie wy- 
stawy dające początek Arte Povera („sztuce ubo- 
giej”) posługującej się surowym materiałem 
i prostą formą. W 1968 roku w Nowym Jorku 
wystawa „Earthworks” wprowadziła pojęcie 
„Sztuki ziemi” (/and art), której specyfika po- 
lega na interwencji artysty w naturalny kraj- 
obraz. Rok później w czasopiśmie „Art in Ame- 
rica” ukazał się artykuł dotyczący sztuki nie- 
możliwej. Reakcją na chłód sztuki konceptual- 
nej była pełna ekspresji „sztuka ciała” — body art 

która uczyniła z ciała artysty materiał i teren 
twórczych działań. Kolejny kierunek, zwany 
mail art („sztuka poczty”), polegał na projek- 
towaniu korespondencji między artystami. 

Schyłek XX wieku to czas dalszych poszuki- 
wań nowych form plastycznych. Artyści sięgali 
często przy tworzeniu swych dzieł do innych 
dziedzin sztuki, m.in. muzyki i pantomimy, 
a nawet włączali do nich technikę, chcąc w ten 
sposób oddać niepokoje końca II tysiąclecia. 
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f W 1965 r. Roman Opałka rozpoczął cykl 
„Detali”. Przedstawiają one rzędy następu- 
jących po sobie cyfr, malowanych coraz bar- 
dziej rozbieloną farbą. Obrazy te są próbą 
uchwycenia istoty przemijania i tajemnicy 


Art dćco, 
funkcjonalizm, 


high-tech, 
socrealizm 


Twórczość artystyczna XX wieku budzi u odbiorców najwięcej 
kontrowersji i wątpliwości. Język nowej sztuki często jest niezrozumiały, 
a jej idee niejasne. Niejednokrotnie widz staje zagubiony i niepewny 
przed dziełem zaprzeczającym swoją formą kanonom piękna, do których 
przywykł. Wielość prądów i tendencji powoduje zamęt i uczucie zagubie- 
nia. Tak dzieje się w przypadku każdej twórczości awangardowej ocenia- 


nej przez jej współczesnych. 


anim nowy prąd stanie się częścią histo- 
/ rii i zdobędzie akceptację, musi minąć 
pewien czas. Cztery kierunki, o których 
mowa niżej, pokazują wyraźnie wielość i róż- 
norodność trendów współczesnej sztuki. Wszyst- 
kie prezentują odmienne rozumienie piękna i prze- 
słania sztuki, różne definicje użyteczności oraz 
możliwość wykorzystania całkowicie innych 
środków formalnych. 


Geometryczna stylizacja art dćco 


Styl art dćco panował w Europie i Stanach 
Zjednoczonych w latach dwudziestych i trzy- 
dziestych. Nastąpił po epoce secesji i podobnie 
jak ona objął wszystkie dziedziny: architekturę, 
malarstwo, rzeźbę i sztukę użytkową. Jego na- 
zwa pochodzi od zorganizowanej w 1925 roku 
w Paryżu Międzynarodowej Wystawy Sztuk 
Dekoracyjnych i Przemysłu Współczesnego 
(Exposition Internationale des Arts Dćcoratifs 
et Industriels Modernes). Wystawę tę planowa- 
no 10 lat wcześniej, ale na przeszkodzie stanęła 
I wojna światowa. Organizatorzy mieli nadzie- 
ję..że impreza przyczyni się do ożywienia gospo- 
darczego kraju i umocnienia prymatu Francji 
w dziedzinie sztuki nowoczesnej. Tereny wy- 
stawowe mieściły się w samym centrum Pary- 
ża: nad Sekwaną ustawiono pawilony zaproszo- 
nych państw, most Aleksandra III zabudowano 
kioskami firm francuskich, zagospodarowano 
również plac Inwalidów, Grand i Petit Palais. 
Wnętrza francuskich pawilonów 
ozdobiono dziełami najbardziej zna- 
nych twórców art dćco: meblami Pau- 
la Follota, Andrć Groulta, spółki Lo- 


m Ulubioną tematyką obrazów 
Zofii Stryjeńskiej była wieś, z jej 
mieszkańcami, obyczajami i ory- 
ginalnym kolorytem (m.in. „Koro- 
wód ludowy z krową”). Kompozy- 
cje te podobały się zarówno szero- 
kiej publiczności, jak i jurorom 
wystawy paryskiej, którzy przy- 
znali artystce główną nagrodę 


uis Siie i Andrć Mare, szkłem Renć Lalique'a i wy- 
twórni Dauma, dekoracjami Roberta Malleta- 
-Stevensa, strojami Paula Poireta. Większość pa- 
wilonów była zbudowana w stylu tradycyjnym, 
z elementami historyzującymi i egzotycznymi. 
Sensację wzbudził natomiast funkcjonalistycz- 
ny pawilon pisma „Esprit Nouveau” zaprojek- 
towany przez Le Corbusiera i konstruktywi- 
styczny budynek Związku Radzieckiego autor- 
stwa Konstantina Mielnikowa. 


© Do dekoracji gmachu 
sejmu odrodzonego pań- 
stwa polskiego zostali za- 
proszeni najwybitniejsi 
artyści stylu art dćco, 
m.in. rzeźbiarze: Jan 
Szczepkowski, Aleksan- 
der Żurakowski i Zofia 
Trzcińska-Kamińska 


Drugą okazją do zbio- 
rowej prezentacji art dćco 
było wodowanie w roku 
1935 transatlantyku S/s 
„Normandie”. Do stworzenia wyposażenia wnętrz 
statku zaangażowano czołowych francuskich ar- 
tystów. Oświetlenie zaprojektowali Marius Er- 
nest Sabino i Lalique, Jean Dunand wykonał 
dekoracyjne płyciny z laki, meble — Jules Leleu 
i Alavoin, a malowidła — Jean Dupas i Paul Jouve. 
W tym samym stylu ozdabiano również inne 


e Skutkiem zmian w mo- 
dzie, do jakich doszło w la- 
tach 30. i 40 XX w., było 
pojawienie się nowego ty- 
pu biżuterii — jej proste 
kształty i wyrafinowa- 
na elegancja odzwier- 
ciedlały nowy styl życia 
kobiet tamtych lat 


liniowce oceaniczne, na przy- 
kład „L' Atlantique". 

Sztuka art dćco stanowiła 
syntezę cech klasycznych, monu- 
mentalnych i orientalnych przetwo- 
rzonych w duchu kubistycznej geometry- 
zacji. Charakterystycznymi motywami stylu 
były ostro cięte krystaliczne kształty, fontanny, 
piramidy, stylizowane formy kwiatów, zwierząt 
i postaci kobiecych. Źródła kierunku tkwiły 
w geometrycznej odmianie secesji wiedeńskiej 
i szkockiej, a także w dokonaniach niemieckich 
architektów i projektantów początku wieku (Han- 
sa Poelziga, Brunona Tauta, Richarda Riemer- 
schmidta). Ogromne znaczenie dla rodzącego 
się stylu miały również występy Baletów Ro- 
syjskich Siergieja P. Diagilewa. Od 1909 roku 
prezentowały one paryskiej widowni nowator- 
skie spektakle do muzyki czołowych ówczes- 
nych kompozytorów rosyjskich. Sceniczną 
oprawę przedstawień tworzyli członkowie gru- 
py artystycznej Mir iskusstwa. W 1910 roku 
wystawiono m.in. „Szeherezadę” Rimskiego- 
-Korsakowa ze scenografią Lwa Baksta. Spek- 
takl ten wzbudził powszechny entuzjazm i spo- 
wodował trwały wpływ moty- 
wów orientalnych na ówczes- 
ną kulturę. 


4% Pawilon polski na Między- 
narodowej Wystawie Sztuk 
Dekoracyjnych i Przemysłu 
Współczesnego w Paryżu bu- 
dził powszechny zachwyt pary- 
skiej publiczności i krytyków 


©. Rzeźbę „Rytm” Henryka 
Kuny uznano za programo- 
we dzieło założonej w 1921 r. 
grupy artystycznej o tej sa- 
mej nazwie. Twórcy Rytmu, 
poszukując polskiego stylu 
narodowego, sięgnęli do tra- 
dycji klasycznej 


Polska odmiana art dćco 
wyrosła w środowisku zwią- 
zanym z Towarzystwem Pol- 
ska Sztuka Stosowana i War- 
sztatami Krakowskimi. Arty- 
ści tego kręgu postulowali odro- 
dzenie sztuki poprzez zwią- 
zanie jej z produkcją prze- 
mysłową. Chcieli, by piękno 
przeniknęło do najbliższego 
otoczenia człowieka. Posługi- 
wali się formami zbliżonymi do francuskie- 
go art dćco, ale wnieśli oryginalny element 
ludowej, zakopiańskiej stylizacji i tematyki. 
Bryły mebli Wojciecha Jastrzębowskiego czy 
rzeźb Jana Szczepkowskiego były kształto- 
wane za pomocą ostrych cięć i żłobień 
przypominających pracę wiejskich cieśli, 
a Zofia Stryjeńska malowała górali 
i zbójników. 

Na Międzynarodowej Wystawie 
Sztuk Dekoracyjnych i Przemysłu 
Współczesnego w Paryżu w 1925 ro- 
ku Polska odniosła legendarny suk- 
ces. Uczestnicy polskiego działu zdo- 
byli w sumie 172 nagrody, w tym 36 Grand 
Prix. Powszechne uznanie krytyków 
i odwiedzających osób wzbudził 
polski pawilon zaprojek- 
towany przez Józe- 


fa Czajkowskiego. Ściany 
i szczyt budynku były udekorowane zacioso- 
wymi, krystalicznymi kształtami, a wieńczy- 
ła wszystko szklana, podświetlana od wew- 
nątrz wieża. Na patio stała rzeźba „Rytm” Hen- 
ryka Kuny. Autorem polskiego kiosku, w którym 
propagowano rodzimą kulturę i przemysł, był 
Karol Stryjeński. Po wystawie, podobnie jak 
we Francji, polskim artystom zapropono- 
wano dekorację wnętrz statku M/s „Piłsud- 
ski” (1935). Otrzymywali oni również rządo- 
we zamówienia na wystrój gabinetów minis- 
terialnych, zdobienie elewacji gmachów pub- 
licznych i sejmu. 


Ascetyczny 
funkcjonalizm 


O funkcjonalizmie 
mówi się w odniesieniu 
do architektury europej- 
skiej okresu międzywo- 
jennego. Wyznawcy te- 
go kierunku traktowali 
funkcjonalność jako naj- 

/ażniejszy czynnik, od 
którego zależał wygląd 
budynku — jego forma 
i kompozycja. Kolejny- 
mi istotnymi elementami 
były: konstrukcja i mate- 
riał. Żelbetowy szkielet 
i urozmaicona faktura bu- 
dulca zastąpiły ornament 
i dekorację rzeźbiarską, 
które uznano za zbędne i usunięto. Każdy frag- 
ment budowli musiał zostać zaprojektowany 
celowo i precyzyjnie, zgodnie z przeznacze- 


e f Awangardową archi- 
tekturę Le Corbusiera cha- 
rakteryzował skrajny racjona- 
lizm, czystość i oszczędność 
form 


niem i potrzebami użyt- 
kownika. Dom, jak ma- 
wiał Le Corbusier, po- 
winien być niezawod- 
ną „maszyną do miesz- 
kania”. Tworzona zgod- 
nie z takimi zasadami 
architektura wyzbyła 
się cech indywidual- 
nych i lokalnych, stała 
się bliska anonimowe- 
mu budownictwu prze- 
mysłowemu, jednako- 
wemu dla każdego kra- 


ju i regionu. Dlatego często funkcjonalizm określa 


się jako styl międzynarodowy. Charakterystycz- 
nymi cechami budynku wzniesionego w tym sty- 
lu są: syntetyczny, geometryczny kształt, duże 
przeszklone płaszczyzny oraz płaskie dachy. 


©. Artyści Bauhausu wnieśli ogromny wkład 
we wzornictwo przedmiotów użytkowych. 
Projektowane przez nich meble i naczynia 
musiały być funkcjonalne, ekonomiczne i kom- 
fortowe. Ich kształtu nie wyznaczał gust od- 
biorców, ale przyszłe przeznaczenie i potrze- 
by użytkowników 


Zapowiedź funkcjonalizmu odnajduje się już 
w twórczości XIX-wiecznej szkoły chicagow- 
skiej oraz w działalności artystów związanych 
z secesją wiedeńską (Otto Wagner i Josef Hoff- 
mann). Prekursorem stylu i gorącym orędowni- 
kiem nowej, rzeczowej architektury był też Adolf 
Loos, autor słynnego powiedzenia, że ornament 
to zbrodnia, które stało się mottem dla całej ge- 
neracji budowniczych europejskich. Do rozwoju 
kierunku przyczynili się również: Auguste Per- 
ret, Peter Behrens i Hans Poelzig, którzy w swo- 
ich projektach formę i estetykę budowli podpo- 
rządkowali nowoczesnej konstrukcji żelbetowej. 
Wpływ na narodziny funkcjonalizmu miały też 
awangardowe kierunki malarskie: kubizm, futu- 
ryzm, suprematyzm, konstruktywizm i neoplasty- 
cyzm. 

Istotny przełom w historii architektury na- 
stąpił jednak dopiero za sprawą Waltera Gro- 
piusa. Jego pierwszymi samodzielnymi praca- 
mi były projekty fabryki wyrobów szewskich 
(1911) i zakładów przemysłowych na wystawie 
Werkbundu (niem. stowarzyszenia plastyków, 
architektów, przemysłowców i handlowców) 
w Kolonii (1914). Budynki składały się z pro- 
stych brył, których układ i kształt został okreś- 
lony przez ich przeznaczenie, nowoczesną kon- 
strukcję i użyty materiał budowlany. Archi- 
tekt zaprojektował całkowicie przeszklo- 
ne ściany budynków, co wówczas stano- 
wiło rewolucyjną nowość. Gropius był zwią- 
zany z założonym w 1919 roku w Wei- 
marze Bauhausem, który jako instytut sztu- 
ki, a zarazem uczelnia artystyczna odegrał 
ogromną rolę w rozwoju i propagowaniu 
funkcjonalizmu. 

W Bauhausie działał również awangardowy 
architekt Ludwig Mies van der Rohe. Swoje ar- 
tystyczne kredo zawarł on w sentencji: mniej 
znaczy więcej. W praktyce oznaczało to konse- 
kwentne dążenie do jak największej prostoty 
i oszczędności środków wyrazu, poszukiwanie 
piękna w gładkich płaszczyznach ścian i geo- 
metrycznych podziałach. W swoich projektach 
Mies van der Rohe posługiwał się stalową kon- 
strukcją szkieletową. Przejmowała ona na sie- 
bie funkcje nośne i pozwalała architektowi na 
dowolne komponowanie ścian zewnętrznych 
i wewnętrznych. Architekt wypełniał szkielet 
szkłem (wieżowce z lat 1920-1922), a wnętrze 
pozostawiał jednoprzestrzenne, dając przy- 
szłym użytkownikom możliwość decydowania 
o jego podziale (willa w Brnie, 1930). 

Ogromny wkład w rozwój funkcjonalizmu 
i architektury światowej wniósł Le Corbusier 
(właśc. Charles Edouard Jeanneret). Dążył on 
do podporządkowania formy architektonicznej 
podstawowym bryłom: sześcianowi, stożkowi, 
kuli, walcowi i ostrosłupowi. Kierował się przy 


tym pięcioma zasadami, które przeszły do hi- 
storii pod nazwą pięciu punktów Le Corbusie- 
ra. Pierwszym z nich był system wolno stoj 
cych podpór — słupów. Na nich Le Corbusier 
umieszczał swoje budynki, odrywając je tym 
samym od ziemi. W uzyskanej w ten sposób 
wolnej przestrzeni znajdował miejsce dla tere- 
nów zielonych, sklepów, ulic i chodników. Dru- 
gi punkt mówił o otwartym planie, czyli wol- 
nym rzucie budynku, nie ograniczonym w 
den sposób fundamentami ani ścianami nośny- 
mi. Kolejny punkt dotyczył swobodnej elewa- 
cji, w której, dzięki funkcji konstrukcyjnej szkie- 
letu, otwory okienne mogły być umieszczane w do- 
wolnych miejscach, zgodnie z potrzebą. Elewa- 
cję można było nawet „przepruć” poziomym pa- 


f Pawilony wystawowe są okazją do pre- 
zentacji eksperymentalnych i awangardowych 
rozwiązań architektonicznych (Pawilon USA 
na Expo '67) 


sem szkła, tzw. oknem wstęgowym — Le Corbusier 
umieścił je w następnym punkcie. Natomiast ostat- 
ni, piąty punkt mówił o płaskim dachu, na którym 
architekt projektował urządzenia rekreacyjne i ogro- 
dy. Praktyczną realizację pięciu punktów można od- 
naleźć w większości dzieł Le Corbusiera, m.in. wil- 
li Savoye w Poissy (1929 
1931), domu studentów 
rskich w Paryżu 
(1930-1932) i bloku mie- 
szkalnym dla około 1600 
osób w Marsylii (1946- 
1952). 

Zbliżone do Le Corbu- 
siera dążenie do uzyska- 
nia syntetycznej formy 
głosili artyści i architekci 
związani z holenderską 
grupą De Stijl. Na jej cze- 
le stali: malarz Piet Mon- 
drian i architekt Theo van 
Doesburg, głoszący idee 
neoplastycyzmu. Kieru- 
nek ten sprowadził wszelkie zagadnienia pla- 
styczne do linii pionowej i poziomej oraz trzech 
barw podstawowych. Z ich pomocą uzyskiwa- 
no kompozycje złożone jedynie z prostokątów 
wypełnionych kolorem. 

W Polsce idee funkcjonalizmu były repre- 
zentowane przez dwa ugrupowania działające 
w latach dwudziestych i trzydziestych: Blok 
(m.in. Henryk Berlewi, Mieczysław Szczuka, 
Teresa Żarnowerówna) i Praesens (m.in. Szy- 
mon Syrkus, Józef Szanajca, Bohdan Lachert, 


Barbara i Stanisław Brukalscy). Ich członkowie 
w znacznej mierze wyznawali przekonania le- 
wicowe, dlatego przypisywali architekturze 
funkcję społeczną zapewnienia każdemu oby- 
watelowi taniego, higienicznego i racjonalnie 
urządzonego mieszkania. Kładli nacisk na bu- 
downictwo komunalne. Jednocześnie poszuki- 
wali oszczędnych i efektywnych technologii, 
korzystali więc z elementów prefabrykowa- 
nych, montowanych mechanicznie. Doprowa- 
dziło to do wykształcenia zupełnie nowych 
form architektonicznych. 


Kosmiczne high-tech 


afascynowanie awangardowych architek- 
tów lat dwudziestych i trzydziestych możliwo- 
ściami nowoczesnych konstrukcji było konty- 
nuowane w dokonaniach i poszukiwaniach ich 
następców. W ciągu kolejnych 50 lat, a szcze- 
gólnie po II wojnie światowej nastąpiło ogrom- 
ne przyspieszenie w rozwoju technologii bu- 
dowlanej. Spowodowało ono, że coraz większe 
znaczenie i uznanie zaczęli zdobywać nie pro- 
jektanci, ale inżynierowie i konstruktorzy, po- 
nieważ piękno wznoszonych budowli zależało 
teraz od ich racjonalnej analizy i trafnych roz- 
wiązań. W 1964 roku w Stanach 
Zjednoczonych odbyła się wysta- 
wa „Inżynieria dwudziestego wie- 
ku”, która dowiodła ścisłego po- 
wiązania pomiędzy techniką a no- 
woczesną architekturą. 

Architekci zafascynowani este- 
tyką technologiczną zaczęli świa- 
domie eksponować ją we wzno- 
szonych przez siebie budowlach. 
Konstrukcję nośną czy system in- 
stalacji wydobywali na zewnątrz, 
tak by oprócz pełnienia swoich 
normalnych funkcji decydowały 
o wyglądzie budynku. Często ele- 
menty te, dla uzyskania silniejsze- 


go efektu, wyolbrzymiali i podkreślali, na przy- 
kład barwą. Taką tendencję nazywa się kierun- 
kiem high-tech (ang. high technology). To jeden 
z nurtów określanych szerokim pojęciem post- 
modernizmu. 

Zapowiedź high-tech stanowiły m.in. kopuły 
geodezyjne Richarda Buckminstera Fullera. 
Jedną z nich wzniósł jako pawilon Stanów Zjed- 
noczonych na Międzynarodowej Wystawie Ex- 
po '67 w Montrealu. Była to kula o średnicy 80 me- 
trów, zbudowana z przestrzennej siatki złożonej 


z trójkątów sferycznych. Konstrukcja tej bu- 
dowli stanowiła jednocześnie jej elewację. 

Najbardziej znany i dyskutowany przykład 
stylu to paryskie Centrum Sztuki Nowoczesnej 
(Centrum Pompidou) przy placu Beaubourg 
(1972-1977), dzieło Anglika Richarda Rogersa 
i Włocha Renzo Piano. Elewacja tego budynku 
została zbudowana z różnokolorowych instala- 
cji. Na zewnątrz umieszczono też jego kon- 
strukcję i schody ruchome. Ta plątanina rur, ka- 
bli i rusztowań skłoniła paryżan do nazwania 
budynku wielką rafinerią. Wkrótce po ukończe- 
niu Centrum Pompidou Rogers rozpoczął budo- 
wę centrali towarzystwa ubezpieczeniowego 
Lloyda w Londynie, ochrzczonej katedrą kapi- 
talizmu. Została zaprojektowana tak, żeby po- 
zwolić na powiększanie powierzchni biurowej 
w miarę rozwoju firmy. Hangarem lotniczym 
nazwano natomiast Centrum Sztuk Wizualnych 
Uniwersytetu Wschodniej Anglii w Norwich, 
wzniesione przez brytyjskiego architekta Nor- 
mana Fostera. Foster zaprojektował również 


gmach siedziby korporacji w Hongkongu (1979- 
1986); ściany zewnętrzne zbudowano ze stalo- 
wo-żelbetowej kraty. 

Innymi przykładami stylu są realizacje Ki- 
sho Kurokawy, oparte na konstrukcjach ze sta- 


© f W projektach Richarda Rogersa fa- 
scynacja współczesną techniką doprowadzo- 
na jest do skrajności. Nierzadko budynki je- 
go projektu budzą śmiech, a nawet protesty 
okolicznych mieszkańców 


lowych rur (zajazd w Otome, pawilon Takara 
Beautilion na Expo *70), a także budynek Pepsi- 
-Coli w Mikasa w Japonii zaprojektowany przez 
Minoru Takeyamę (1972). Zafascynowanie no- 
woczesnym przemysłem skłoniło architekta do 
umożliwienia postronnej osobie wglądu do 
wnętrza fabryki. Poprzez ażurową konstrukcję 
ścian można obserwować proces produkcji pe- 
psi-coli. 


Ideowy socrealizm 


W 1934 roku podczas zjazdu pisarzy w Mo- 
skwie oficjalnie ogłoszono powstanie nowego 
kierunku nazwanego realizmem socjalistycz- 
nym. Został on uznany za jedynie słuszną me- 
todę twórczą, która podporządkowała sobie na 
najbliższe 50 lat życie artystyczne Rosji Ra- 
dzieckiej. Socrealizm panował w państwie tota- 


litarnym i całkowicie służył propagowaniu idei 
politycznych. Musiał posługiwać się formą czy- 
telną i łatwą w odbiorze. Dlatego jego twórcy 
zdecydowali się na sięgnięcie do malarstwa re- 
alistycznego, akademickiego, trafiającego w gust 
najszerszych mas. Chętnie odwoływali się rów- 
nież do tradycji XIX-wiecznego realizmu, 
którego zainteresowanie tematem pracy i robot- 


kontrola ideologiczna i walka z wolnością arty- 
styczną. Łączyła się z nimi całkowita izolacja 
kulturalna Rosji. Wszelkie zachodnie prądy no- 
watorskie potępiono jako zbyt formalistyczne 
i kosmopolityczne. 

W zamian wprowa- NV 

dzono bezwzględny a) 

prymat treści, a za 


m Epokami ulubionymi przez twórców socrealistycznych były 
antyk i renesans. Wzorując się na nich, przedstawiano soc- 
realistycznych bohaterów — robotników i chłopów — 
w konwencji portretów herosów, antycznych władców 
i myślicieli przyjmujących patetyczne pozy i ubranych 


w antyczne togi 


nika było bliskie młodemu państwu komunistycz- 
nemu. 

Wśród idei socrealizmu istniało wiele pojęć 
zaczerpniętych z dzieł klasyków marksizmu-le- 
ninizmu, m.in.: duch partii, który powinien być 
obecny w dziele, zaangażowanie intelektualno- 
-moralne, którego oczekiwano od artysty, a tak- 
że duch i forma narodowo-ludowa. Choć były 
to kategorie nieprecyzyjne, wymagano bez- 
względnie ich spełnienia. Dowodziły one ideo- 
wości dzieła, stanowiącej miarę jego zaangażo- 
wania w walkę klasową po stronie sił postę- 
powych. Stworzono więc hierarchię tematów 
i technik. Preferowano malarstwo polityczne, 
tematy związane z pracą, życiem robotnika, bu- 
dową dobrobytu młodego państwa. Pożądane 
były również portrety dostojników i klasyków 
marksizmu. Artysta mógł się posługiwać jedy- 
nie konwencją realistyczną. Zakazano jakich- 
kolwiek eksperymentów formalnych. 

Pierwsza faza socrealizmu w Związku Ra- 
dzieckim pokrywała się z rządami stalinowski- 
mi. W tym czasie stworzono system scentralizo- 
wanych instytucji odpowiedzialnych za wszelkie 
dziedziny sztuki i jej rozpowszechnianie. Szcze- 
gólne ograniczenie wolności twórczej nastąpiło 
w okresie represji sekretarza KC Andrieja Żda- 
nowa (1946-1953). Została wtedy wzmocniona 


oficjalny wzorzec malarstwa na- 
rodowego uznano tradycję realiz- 
mu rosyjskiego — twórczość Ilii 
Riepina, Wasilija Surikowa i pie- 
riedwiżników. Druga faza socrea- 
lizmu nastąpiła po 1953 roku, po 
śmierci Stalina. Pozwolono wte- 
dy na przenikanie nowości z Za- 
chodu i przywrócono do łask no- 
woczesnych artystów prześlado- 
wanych przez ekipę Żdanowa. 
Dopiero jednak w 1988 roku zdo- 
byto się na publiczne potępienie 
socrealizmu. 

Związek Radziecki posługiwał 
się realizmem socjalistycznym ja- 
ko jedną z metod inwazji ideologicznej i politycz- 
nej. W 1949 roku proklamowano socrealizm w wie- 
lu krajach komunistycznych, również w Polsce. 
Oficjalnie kierunek został uznany za jedynie słu- 
szną i obowiązującą metodę twórczą podczas dwu 
kolejnych walnych zjazdów delegatów Związku 
Polskich Artystów Plastyków w Nieborowie i na- 
rady partyjnych architektów w Warszawie. Głów- 
nymi przedstawicielami socrealizmu byli Helena 
i Juliusz Krajewscy, ale większość ówczesnych 
artystów w swojej twórczości miała dłuższy lub 
krótszy epizod socrealistyczny. Zgoda na tę este- 


© W socrealistycznej hierarchii sztuk na 
pierwszym miejscu stawiano malarstwo por- 
tretowe i rodzajowe. Zalecano malowanie 
scen z wielkimi przywódcami i ideologami 
komunistycznymi, a zwłaszcza z Leninem 
(Władimir Sierow „Lenin przemawiający do 
robotników”) 


tykę była bowiem jedyną możliwością zaistnienia 
na rynku sztuki. Państwo socjalistyczne decydo- 
wało o wystawianych dziełach, patronowało orga- 
nizowanym cyklicznie ogólnopolskim wystawom 
plastyki, miało też wpływ na to, o kim i w jaki 
sposób pisano. Redakcje najważniejszych pism, 
w tym „Przeglądu Artystycznego”, zostały obsa- 
dzone zwolennikami „„słusznego” malarstwa. Nad 
zgodnością dzieł z założeniami czuwały instytu- 
cje centralne: Zarząd Główny Związku Polskich 
Artystów Plastyków, Państwowy Instytut Sztuki 
i minister kultury i sztuki, którym był wtedy Wło- 
dzimierz Sokorski. 

Socrealistyczne malarstwo i rzeżba w Polsce 
miały tematykę bliską twórczości w Związku 
Radzieckim. Równie ważna była ich treść i rea- 

listyczne przedstawienie. Portretowane postacie 
musiały reprezentować określony typ — pięk- 
nego, silnego robotnika, zdrowej, radosnej ro- 
botnicy i, dla kontrastu, nieciekawego, ekstra- 
wagancko ubranego wroga ludu. Często przed- 
stawiano. też przemawiającego Lenina oraz 
tworzono popiersia Marksa i Stalina. W archi- 
tekturze próbowano nawiązywać do form histo- 
rycznych, narodowych. Za takie uznano polski 


1 Podstawową rolą malarstwa socrealistycz- 
nego było propagowanie dobrodziejstw pań- 
stwa komunistycznego (Juliusz Krajewski 
„Ziemia chłopom”) 


renesans i barok. Ich swobodną transpozycję sta- 
nowił projekt Pałacu Kultury i Nauki im. J. Sta- 
lina (1955) i Marszałkowska Dzielnica Mieszka- 
niowa w Warszawie (1950-1952). 

Za koniec epoki socrealistycznej w Polsce przyj- 
muje się 1955 rok i Ogólnopolską Wystawę Młodej 
Plastyki „Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”. 
Ekspozycję tę zorganizowano w warszawskim Ar- 
senale z okazji Międzynarodowego Festiwalu Mło- 
dzieży. Pokazana na niej twórczość zerwała ze 
wszechobecnym w sztuce realizmem i optymi- 
zmem, zastępując je ekspresyjną deformacją. 

Nie wszędzie socrealizm został odrzucony 
tak szybko jak w Polsce. W Bułgarii i Niem- 
czech Wschodnich obowiązywał do końca ist- 
nienia systemu komunistycznego. Realizm so- 
cjalistyczny zdobył też zwolenników w krajach 
zachodnich. We Włoszech należał do nich Re- 
nato Guttuso, a we Francji Andrć Fougeron, 
Boris Taslitzky i Louis Aragon. 


ermin „postmodernizm” używany jest 

dla określenia najnowszych tendencji we 

współczesnej kulturze, literaturze i sztu- 

ce. Po raz pierwszy pojawił się w Stanach 

Zjednoczonych w końcu lat sześćdziesiątych 

XX stulecia w odniesieniu do literatury. W la- 

tach siedemdziesiątych zastosowano go do ar- 

chitektury, a w latach osiemdziesiątych, kiedy 

osiągnął największą popularność, do malar- 
stwa i rzeźby. 

Postmodernizm to pojęcie złożone, niespój- 
ne i trudne do jednoznacznego sprecyzowania. 
Jego definicje różnią się w zależności od dzie- 
dziny, do której się odnoszą. Słowo „„postmo- 
dernistyczny” znaczy „poawangardowy”, od- 
chodzący od idei awangardy. Kierunek ten 
związany jest z wyrafinowaną technologicznie, 
wysoko rozwiniętą cywilizacją zachodnią oraz 
społeczeństwem postindustrialnym, skupionym 
już nie na produkcji przemysłowej, lecz na 
usługach. 


Nowy model kultury 


Postmodernizm ukształtował się pod wpły- 
wem poczucia zaniku nośności form propono- 
wanych przez awangardę. Zrezygnował z awan- 
gardowego kultu nowości na rzecz powrotu do 
tradycji. Był reakcją na dotychczasowy, zbyt 
jednostronny sposób widzenia Świata, oparty 
na racjonalizmie oraz wierze w postępowy 
charakter kultury i cywilizacji. Potępiał — i po- 
tępia — wąsko pojęte kryteria racjonalności i obiek- 
tywnej nauki oraz wszelkie poglądy i systemy 
filozoficzne, które ujmują świat w sposób jed- 
noznaczny. Występował przeciw dominacji 
jednej ideologii, narzucaniu jednego typu po- 
glądów i wzorców, widząc w tym zamach na 
wolność jednostki. Przeciwstawiając się mo- 
dernizmowi i awangardzie zmierzającym do 
zatarcia różnic regionalnych i etnicznych, post- 
modernizm wprowadził ideę pluralizmu. Ozna- 
cza ona występowanie obok siebie wielu róż- 
nych kultur, tendencji i nurtów, które traktowa- 
ne są jako równoprawne. 

Poprzedni model kultury panujący do koń- 
ca lat sześćdziesiątych XX wieku przypominał 
piramidę. Na jej wierz- 
chołku była awangarda, 
która, kierując się mi- 
tem postępu, wciąż po- 
szukiwała nowego ję- 
zyka sztuki; niżej znaj- 
dowała się kultura po- 
pularna. W postmoder- 


nizmie model przypo- 
mina mozaikę w ukła- 
dzie horyzontalnym, 
złożoną z wielu równo- 
prawnych składników. 
Wraz z ekspansją kultu- 
ry masowej nastąpiło 
zatarcie podziałów na 
sztukę wysoką (elitar- 
ną) i niską (popularną). 
Równocześnie sztuka 
zatraciła wiarę w swą 
dziejową misję, obce 
jest jej społeczne zaan- 
gażowanie. Staje się 
coraz bardziej podpo- 
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Postmodernizm 


Radykalna ideologia modernizmu i awangardy, która w imię utopijnej wi- 
zji nowego świata odrzucała dziedzictwo artystyczne poprzednich epok, 

w latach siedemdziesiątych XX wieku została wyparta przez nowy prąd 
kulturowy i estetyczny zwany postmodernizmem. Koncepcji kultury jedno- 
rodnej i zunifikowanej przeciwstawiono ideę pluralizmu, powrotu do indy- 


widualizmu i tradycji. 


rządkowana komercyjnym strategiom i prawom 
rynku. Zjawisko to w sposób szczególnie wi- 
doczny występuje w Stanach Zjednoczonych. 

W postmodernizmie nie ma jednoznacz- 
nych kryteriów, stałych reguł i jasnych celów 
sztuki. O kształcie dzieła sztuki w dużej mierze 
decydują subiektywne, osobiste preferencje 
autora. Wyzwolenie artystów od jakichkolwiek 
zobowiązań wobec dotychczasowego kodu 
estetycznego otworzyło pole dla swobodnej 
gry różnych konwencji, dla ironii, parodii i pa- 
stiszu. Składnikami kierunku są paradoksalne 
skojarzenia, dowolne zestawianie form i zna- 
czeń oraz posługiwanie się „cytatami”— zapo- 
życzeniami z innych dzieł. 


Cechy architektury postmodernistycznej 


Najbardziej spektakularną i uchwytną formę 
postmodernizm znalazł w architekturze. Począt- 
ki architektury postmodernistycznej wiążą się 
z krytyką modernizmu, która zaczęła się nasilać 
w latach sześćdziesiątych. W jego założeniach 
zauważono totalitarne skłonności do podporząd- 
kowywania człowieka i życia społecznego uto- 
pijnej idei stworzenia doskonałego, racjonalne- 
go świata. Funkcjonalizm oraz estetykę szkla- 
nych i betonowych pudeł uznano za nudną i nie- 
ludzką. Do grona pierwszych zagorzałych kry- 
tyków modernizmu należał Robert Venturi, 
amerykański architekt, który odegrał wielką ro- 
lę w ukształtowaniu się architektury postmoder- 
nistycznej. Potępił on anonimowość ówczesne- 
go budownictwa, jego zmechanizowanie, po- 
zbawienie jakichkolwiek symbolicznych zna- 


czeń, ładunku emocjonalnego oraz obojętność 
wobec otoczenia i historii. Podając w wątpli- 
wość słynną dewizę mistrza modernizmu Lu- 
dwiga Miesa van der Rohe: „Mniej znaczy wię- 
cej”, dowodził, że „mniej nie znaczy więcej, 
znaczy nudniej”. Przedkładając różnorodność 
nad jednolitość, domagał się od architektów, aby 
nie tworzyli wizjonerskich utopii, lecz czerpali 
inspiracje z tradycji. 

Kres uroku modernistycznego racjonalizmu 
zasygnalizowała w latach sześćdziesiątych 
również angielska grupa Archigram. Jej człon- 
kowie tworzyli fantastyczne projekty miast, 
którym nadawali kształt olbrzymich komikso- 
wych maszynerii o skomplikowanej konstruk- 
cji. Poruszały się one w powietrzu, kroczyły na 
teleskopowych nogach, nurkowały w głębinach 
mórz. Tego typu prowokacyjne żarty ośmieliły 
innych twórców do poszukiwań, które zaowo- 
cowały odejściem od modernizmu. 

Postmodernizm proponuje przede wszystkim 
powrót do tradycji. Czerpiąc z różnych stylów 
historycznych, nie tworzy jednak ich imitacji jak 
historyzm XIX wieku. Motywy tradycyjne (kla- 
syczne, średniowieczne czy barokowe) łączy 
z nowoczesnymi (modernistycznymi). Stosuje 
przy tym współczesne materiały i konstrukcje. 
Architekci wykorzystują poszczególne elementy 
różnych budowli historycznych, dostosowując je 
do aktualnych potrzeb i funkcji danego obiektu. 
Budynki stają się kolażem rozmaitych form. 
W wypadku gdy zapożyczenia pochodzą z kilku 
różnych epok naraz, co jest zgodne z plurali- 
stycznym gustem tego kierunku, postmodernizm 
ma znamiona eklektyzmu. W odróżnieniu od 
XIX-wiecznych kierunków 
historyzujących postmo- 
dernizm potrafi jednak 
znaleźć ironiczny dystans 
wobec wzorów. Często 
przeradza się to w swo- 
bodną żonglerkę różnymi 
motywami, w rodzaj ma- 
nierystycznej gry z wi- 
dzem, w dowcipną zaba- 
wę. Podobnie jak manie- 
: ryzm, łamie klasyczne za- 

"r © Formy historyczne 
= stosowane w architektu- 
rze postmodernistycznej 
często ulegają znacznym 
uproszczeniom i modyfi- 
kacjom. W Public Servi- 
ces Building w Portland 
spłaszczone pilastry ozdo- 
biono girlandą w formie 
wielokrotnie załamującej 
się prostej wstęgi 


© Gmach AT£T był pierwszym 
od wielu lat nowojorskim drapa- 
czem chmur, w którym zrezygno- 
wano z płaskiego, modernistycz- 
nego dachu 


] rafinowaną sztucz- 
ność i intelektualne żarty. Często 
elewacje i elementy architektonicz- 
ne maluje się pastelowymi kolora- 
mi lub stosuje barwne kamienne 
okładziny. 

Postmoderniści przekonani, że 
architektura powinna być środ- 
kiem przekazu pewnych treści, 
przywrócili jej znaczenia symbo- 
liczne. Są one traktowane na rów- 
ni z funkcją i konstrukcją, bezpo- 
średnio wpływają na formę. Odno- 
szą się do funkcji budynku, insty- 
tucji, dla której został wzniesiony, 
oraz otoczenia, w którym się znaj- 
duje. Z powodu wieloznaczności 
treści symboliczne często bywają 
czytelne tylko dla znawców i miłoś- 
ników architektury. 

Zrywając z modernistycznym 
uniwersalizmem, postmodernizm 
uwzględnia regionalizmy. Wyko- 
rzystuje miejscowe materiały 
i tradycje budowlane, interesuje 
się lokalnymi kodami informacyj- 
nymi, zawartymi w regionalnych 
formach i ornamentyc awiązu- 
je do warunków kulturowych i to- 
pograficznych. W urbanistyce ce- 
chuje go szacunek dla historycznej tkanki mia- 
sta; odchodzi od koncepcji wielkich moderni- 
stycznych osiedli mieszkaniowych, które — jak 
dowiedziono 


dewastują strukturę miast. 
Realizacje architektoniczne 


Krytycy i twórcy architektury zaliczają do 
postmodernizmu różnorodne, niekiedy sprzecz- 
ne stylistyki. Przede wszystkim pojęcie 
postmodernizmu odnosi się do zjawisk 
takich jak: nowy klasycyzm, różne po- 
stacie historyzmu (łącznie z ich kiczo- 
watymi odmianami) oraz architektura 
późnego modernizmu z elementami tra- 
dycyjnymi. Aby zrozumieć eklektycz- 
nego ducha postmodernizmu, należy prze- 
analizować kilka najbardziej charaktery- 
stycznych dzieł. 

„Pomnikiem postmodernizmu” nazy- 
wany jest niekiedy drapacz chmur 
AT$££T w Nowym Jorku, wzniesiony 
przez Philipa Johnsona w latach 1979. 
1984. Budowla ta przypomina XVIII-wiecz- 
ny stojący zegar szafowy. Główny trzon 
budynku, naśladujący chicagowskie dra- 
pacze chmur z końca XIX wieku, został 
zwieńczony szczytem o klasycznym ro- 
dowodzie. Wejście w podstawie ukształ- 
towano w formie renesansowego moty- 


© W Neue Staatsgalerie w Stuttgar- 
cie wszystkie elementy metalowe zo- 
stały ostentacyjnie pomalowane ja- 
skrawymi kolorami 
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wu serliany, w wersji pochodzącej z fasady XV- 
wiecznej kaplicy Pazzich we Florencji. We- 
wnątrz występują elementy zaczerpnięte z ar- 
chitektury średniowiecznej (romańskie kolum- 
ny, sklepienia krzyżowe). 

Odwoływanie się do historii nie służy tylko 
intelektualnym igraszkom, lecz związane 
często z funkcją budynku i treściowym przeka- 
zem architektury. Ma to szczególne znaczenie 


j st 


w wypadku muzeów jako 
ośrodków kultywowania dzie- 
dzictwa przeszłości. Projektu- 
jącym je architektom przy- 
świecają ambicje, aby również 
ich dzieła na trwałe weszły do 
dorobku ludzkości. Przykładem 
tego jest Muzeum Archeologicz- 
ne w Mćrida, dzieło Rafaela 
Moneo (Hiszpania), wzniesio- 
ne w latach 1980-1985. Znako- 
micie łączy ono tradycje mo- 
dernistyczne, antyczne i śred- 
niowieczne. Betonowy budy- 
nek o surowym w dzie zo- 


stał obłożony cegłą przypomi- 
nającą cegły rzymskie; w sa- 
lach wystawowych zastosowa- 
no rzymskie arkady. Muzeum 
wzniesiono na antycznych rui- 
nach Mćridy, które można oglą- 
dać w podziemiach. 

Przemysł turystyczny, zain- 
teresowany niezwykłymi bu- 
dowlami, sprzyja tworzeniu 
muzeów o niecodziennych 
rozwiązaniach architektonicz- 
nych. Za jedno z najciekaw- 
szych uważa się zaprojekto- 
wane przez Jamesa Stirlinga 
muzeum Neue Staatsgalerie 
(1977-1984) w Stuttgarcie. 
Prowadzą do niego rampy 
z masywnymi poręczami ze 
stalowych rur, pomalowanymi 
na kolor różowy i niebieski. 
Główny budynek, wyłożony jasnym kamie- 
niem, został wzniesiony na planie podkowy 
(powtórzenie układu XIX-wiecznego budynku 
starej części galerii). Na dziedzińcu znajduje się 


klasycyzująca rotunda z manierystycznie po- 
traktowanym portalem wejściowym umie- 
szczonym nie na zewnątrz, lecz wewnątrz niej. 
Między doryckimi kolumnami portalu znajdują 
się czerwone drzwi obrotowe. Do rotundy przy- 


lega niewielki pawilon o sfalowanej szklanej 
ścianie z zielonymi podziałami. 
Manierystyczny sposób projektowania widać 
szczególnie wyraźnie w fasadzie nowego skrzy- 
dła National Gallery w Londynie, dobudowane- 
go przez Roberta Venturiego i Denise'a Scotta 
Browna w 1991 roku. Fasada ma wiele odniesień 
klasycznych (pilastry, belkowanie, koryncka ko- 
lumna), wynikających ze stylu sąsiedniego bu- 
dynku. Klasyczne reguły kompozycji są jednak 
świadomie łamane w sposób manierystyczny: 
między pilastrami pojawiają się w nieregular- 
nych odstępach ślepe okna, gzyms podokienny 
nagle się urywa, a prostokątne wejście (jakby 
wtórnie wycięte w ścianie) przypomina wjazd do 
garażu. Ciekawy motyw występuje w głównej 
klatce schodowej. Przy suficie zdobią ją alumi- 
niowe łuki o formach, jakie można spotkać na 
XIX-wiecznych stacjach kolejowych. 


s» Arche de la Fraternitć (Łuk Brater- 
stwa) w dzielnicy Dófense w Paryżu stoi 
na przedłużeniu historycznej osi miasta, 
prowadzącej od Luwru przez dwa XIX- 
-wieczne łuki triumfalne, wzniesione na 
cześć Wielkiej Armii Napoleona 


Postmodernistyczne dzieła są często 
w zamierzony sposób dziwaczne, niepro- 
porcjonalne i pstrokate. Niekiedy wyraź- 
nie delektują się flirtem z kiczem. Inspi- 
racją dla takich rozwiązań był pop-art, 
który nawiązywał do estetyki masowej 
kultury konsumpcyjnej. Szczególnymi 
skłonnościami do kiczu wyróżnia się post- 
modernizm amerykański. Najlepszy przy- 
kład takiej żartobliwej fantazji architek- 
tonicznej stanowi Piazza d'Italia (1979) 
Charlesa Moore'a. Ten niewielki plac zbu- 
dowany jest z wielu form zapożyczonych 
z klasycznej architektury, głównie wło- 
skiej (m.in. bazylika w Vicenzie Andrei 
Palladia, Fontana di Trevi w Rzymie, mo- 
tyw łuku triumfalnego). Moore uzyskał 
efekt scenografii teatralnej, malując żywy- 
mi barwami Ściany, łuki i kolumny, wpro- 
wadzając kolorowe neony oraz wyposażając 
kolumny w lśniące głowice z nierdzewnej stali. 
Estetykę kiczowatego symbolizmu reprezentuje 
też wnętrze Austriackiego Biura Podróży (1978) 
w Wiedniu, zaprojektowane przez Hansa Hollei- 
na. Architekt użył konwencjonalnych znaków ko- 
jarzących się z podróżami zagranicznymi, jak: 
kopuły w stylu indyjskim, palmy z metalu, szcząt- 
ki greckiej kolumny, z której wyrasta chromo- 


wany słup. Okienko kasy odgrodzone jest kratą 
w formie atrapy z maski rolls-royce'a. 

Pastelowe kolory stosowane są także w ar- 
chitekturze bardziej monumentalnej i poważnej. 
Czyni tak Michael Graves na przykład w Public 
Services Building w Portland (Stany Zjednoczo- 
ne, 1980-1982). Budynek ma formę sześcianu 
z niewielkimi oknami, ustawionego na wysokim 
cokole. Elewacje gmachu zdobią płaskie, klasy- 
cyzujące dekoracje w formie olbrzymich pila- 
strów. Zaznaczone brązowym kolorem, odcinają 
się od beżowego tła ścian. 

Architektura postmodernistyczna może mieć 
czasem bardzo nowoczesny wygląd. Dzieje się 
tak, gdy w późnomodernistycznych szklanych 
drapaczach chmur o regularnej siatce podziałów 
elewacji stosuje się odniesienia do stylów z in- 
nych epok, w formie mniej lub bardziej subtel- 
nych aluzji. Przykładem tego jest tokijski ratusz 
(projekt Kenzó Tange) — olbrzymi 
wysokościowiec o konstrukcji szkie- 
letowej, nawiązujący do dwuwie- 
żowych fasad francuskich katedr 
gotyckich. Modernizm ze średnio- 


e Nowe skrzydło National 
Gallery w Londynie nie próbuje 
udawać architektury klasycz- 
nej. Elementy historyzujące po- 
łączono ze szklanymi nadbudów- 
kami i dużymi oszklonymi płasz- 
czyznami części Ścian 


wieczem został połączony także w pięćdziesię- 
ciopiętrowym budynku Republik Bank w Hou- 
ston (projekt Philip Johnson, 1984). Jego elewa- 
cja główna ma trzy piętrzące się nad sobą szczy- 
ty „gotyckie”, ozdobione elementami przypomi- 
nającymi sterczyny (dekoracje w formie wie- 
życzki lub obelisku wieńczące szczyty budyn- 
ku). Do nurtu tego można zaliczyć również Ar- 
che de la Fraternitć (Łuk Braterstwa) w dzielni- 


cy Dćfense w Paryżu wzniesiony przez Johana 
Ottona van Spreckelsena i P. Andreu (1989). 
Uproszczona bryła o wyciętym wnętrzu, stano- 
wiąca odniesienie do słynnego paryskiego Łuku 
Triumfalnego na placu Charles'a de Gaulle'a, 
w rzeczywistości jest nowoczesnym biurowcem. 

Do postmodernizmu niekiedy bywają zali- 
czane również inne nurty współczesnej archi- 
tektury, takie jak neokonstruktywizm, dekon- 
struktywizm, a nawet niektóre nurty późnego 
modernizmu (m.in. high-tech), nie zawierające 
aluzji historycznych i koncentrujące się na 
podkreślaniu nowoczesności. Wielu badaczom 
architektury nie wydaje się to jednak słuszne. 
Rozbieżności te wynikają z różnego rozumie- 
nia pojęcia „styl postmodernistyczny”. Jeżeli 
traktuje się go jako epokę kulturową charakte- 
ryzującą się pluralizmem stylów, można do 
niego zaliczyć znacznie szerszą gamę nurtów 
ostatnich trzydziestu lat XX wieku, w tym tak- 
że high-tech. Inaczej jest, gdy w postmoderni- 
zmie widzi się nurt stylistyczny o pewnej okreś- 
lonej estetyce, którą cechuje powrót do tradycji 
i eklektyzm. Rozwiązanie tego problemu oraz 
właściwa systematyzacja architektury postmo- 
dernistycznej będą możliwe dopiero z perspek- 
tywy czasu. 

W Polsce postmodernizm zaakceptowany zo- 
stał po 1981 roku. Na jego fali w budownictwie 
willowym nastąpił powrót na przykład do dwor- 
ku polskiego, a w budownictwie mieszkaniowym 
pojawiły się spadziste dachy, trójkątne frontony, 
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wykusze. Wpływ postmodernizmu widać w zja- 
wisku nawiązywania budynków swą stylistyką 
do istniejącej już historycznej zabudowy. 


Malarstwo 
W sztukach plastycznych nie istnieje określony 


jednolity styl, który można by nazwać postmoder- 
nistycznym. Uzewnętrznienie się cech tego kie- 


runku widać przede wszystkim w no- 
wym malarstwie figuratywnym. Za 
zjawisko postmodernistyczne uważa- 
na jest m.in. włoska transawangarda 
(Sandro Chia), niemieckie ugrupowa- 
nie „Neue Wilde” (Jiirg Immendorf), 
malarstwo zbliżone stylistyką do neo- 
klasycyzmu (Carlo Maria Mariani). 
W Polsce za najbardziej postmoderni- 
styczne uchodzi malarstwo Łukasza 
Korolkiewicza. 


4% Pełne metaforycznych treści 
obrazy Carla Marii Marianiego 
(m.in. „Dłoń posłuszna rozumowi”, 
1983) odwołują się bezpośrednio 
do malarstwa neoklasycystyczne- 
go, łączącego realizm z idealizacją 


e Olbrzymi biurowiec Warsaw Trade To- 
wer, wzniesiony w Warszawie przez koncern 
Daewoo w końcu lat 90. XX w. przypomina 
abstrakcyjną rzeźbę. Smukły półwalec zwień- 
czony hełmem z metalowych paneli podpiera- 
ją piętrzące się prostopadłościany obłożone 
czerwonym granitem 


W końcu lat siedemdziesiątych, po długim 
okresie dominacji sztuki abstrakcyjnej, której 
kulminacja nastąpiła w konceptualizmie i mini- 
mal art, pojawiła się tęsknota za sztuką przed- 
stawiającą, tradycyjnymi elementami warszta- 
tu malarskiego, dziełami czytelnymi w formie 


i treści. Wielu artystów zaczęło rezygnować 
z awangardowej idei postępu oraz ciągłego po- 
szukiwania nowości i powracać do malarstwa fi- 
guratywnego oraz malarskiego rękodzieła. Inspi- 
rując się różnymi tradycjami, artyści zaczęli się 
odwoływać do neoklasycyzmu, symbolizmu 
i surrealizmu. Wiele jest odniesień do kierunków 
takich jak pop-art i hiperrealizm uważanych za 
zapowiedź trendów występujących w postmo- 
dernizmie. Artyści nawiązują do historii i mitolo- 
gii własnego narodu. Wbrew awangardowej za- 


©. Postmodernizm odrzucił sztukę abstrak- 
cyjną na rzecz powrotu do malarstwa figu- 
ratywnego, co doskonale ilustruje obraz Da- 
wida Hockneya „Moi rodzice” (1977) 


sadzie kosmopolityzmu sięgają do tradycji naro- 
dowych i regionalnych (np. w Niemczech do 
ekspresjonizmu, we Włoszech do kultury kla- 
sycznej). Ich obrazom nieobca jest nuta perwer- 
sji czy dwuznaczności. 

Zachwyt postmodernizmem, który swoje apo- 
geum osiągnął w latach siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych XX stu- 
lecia, w ostatnim okresie 
nieco przygasł. Prócz bla- 
sków zaczęto widzieć rów- 
nież jego cienie. Zauważo- 
no, że postmodernistyczny 
pluralizm niesie ze sobą 
zagrożenia. Wobec braku 
stałych reguł w sztuce po- 
wstało przeświadczenie, że 
„wszystko wolno”, a sztu- 
ką może być to, co za sztu- 


© Landrynkowa kolo- 
rystyka elewacji hotelu 
Jan III Sobieski w War- 
szawie z początku lat 
90. XX w. reprezentuje 
postmodernistyczną es- 
tetykę kiczu 


kę zostanie uznane. Bezustanna gra konwencji 
prowadzi do pomieszania wartości w kulturze. Za- 
grożeniem staje się coraz większa komercjalizacja 
sztuki i ekspansja kultury masowej, powodująca 
mylenie „ducha czasu” z „duchem rynku”. Kryty- 
kując negatywne cechy postmodernizmu, należy 
pamiętać o oczywistej praw- 
dzie, że wolność ma swoją 
cenę, którą trzeba czasami 
zapłacić. 


© W twórczości Łuka- 
sza Korolkiewicza splata- 
ją się elementy hiperreali- 
zmu, symbolizmu i trady- 
cji malarstwa polskiego 
przełomu XIX i XX w. Je- 
go obrazy przenika atmo- 
sfera tajemnicy i zadumy. 
Czasami, jak w kompozy- 
cji „Spojrzenie” (1991), 
pojawia się nuta perwer- 
syjnej dwuznaczności 


Meble 


kształtuje najbli: 
bach, przyzwyczajeniach i gustach. 


zisiejsze kryteria oceny mebli to 
przede wszystkim ich wygoda i funk- 
cjonalność. Dawniej cechy te nie miały 


decydującego znaczenia. W baroku wnętrze re- 
zydencji traktowano jak dekorację teatralną. 
Liczył się efekt zaskoczenia i wywoływane 
wrażenie. Dlatego wypełniające takie wnętrze 
meble były bliższe dziełom rzeżbiarskim niż 
stolarskim. Nierzadko ich elementy konstruk- 
cyjne stanowiły plastyczne figury ludzkie, put- 
ta, postacie fantastyczne i mitologiczne, girlan- 


fr Meble z epoki Ludwika XIV charaktery- 
zuje połączenie prostej bryły i bogatej, 
barwnej dekoracji 


dy i festony kwiatowo-owocowe. Meble pro- 
jektowane do przestrzennych wnętrz pałaco- 
wych wyróżniały się okazałymi rozmiarami, 
uginały pod ciężarem zdobień: złoceń, intarsji 
i inkrustacji. 


Styl Ludwika XIV (2. poł. XVII w. 
i początek XVIII w.) 


Najbardziej znany i typowy dla epoki baro- 
ku był panujący we Francji styl Ludwika XIV. 
Jego narodziny wiążą się z powstaniem w roku 
1667 warsztatów zwanych Manufacture des 
Gobelins. Produkowano w nich m.in. arrasy, 
meble i ceramikę. Na czele warsztatów stał ma- 
larz i dekorator Charles Le Brun. Czołową po- 
stacią epoki był również Charles Andrć Boulle. 
Jego warsztat w Luwrze realizował zamówienia 
króla, arystokratów i bogatych mieszczan. Po- 
pularnością wśród zamożnych klientów cieszy- 
ły się meble masywne, bogato rzeźbione, o dy- 
namicznych formach, złocone lub srebrzone, 
odznaczające się intensywnymi barwami uzy- 
skanymi dzięki użyciu różnych materiałów. 
Przykładem stylu Ludwika XIV jest zamówio- 
ne przez władcę wyposażenie Sali Lustrzanej 


W 1970 roku wybitny polski artysta Tadeusz Kantor wystąpił z pomysłem 
wzniesienia „Pomnika Krzesła”. Pierwotnie monument miał stanąć we Wro- 
cławiu, przez pewien czas znalazł miejsce w Oslo, ostatecznie, już po śmierci 
Kantora, został wystawiony w pobliżu domu artysty pod Wieliczką. Mode- 
lem dla pomnika Kantor nie uczynił antyku, ale typowe współczesne krzesło 
składane. Artysta potraktował je jako symbol epoki i cywilizacji, która stworzyła ten mebel — symbol wieku XX. 
I nie mylił się. To właśnie meblarstwo jako część tzw. sztuki użytkowej 


ze otoczenie człowieka i najlepiej świadczy o jego potrze- 


w Wersalu. Meble te są odbiciem monumental- 
nego i majestatycznego dworu Króla Słońce. 
Wśród motywów dekoracyjnych przewijają się 
symbole władzy monarszej: lilia francuska, 
lew, korona i symbolizujące tryumf wieńce 
wawrzynu. Często pojawiają się też postacie 
zwierząt — orłów, delfinów, i fantastycznych 
stworzeń — sfinksów i pegazów. 


Styl Ludwika XV 
(od początku XVIII w. do 1770 r.) 


Nowy styl był wyrazem zmiany sposobu ży- 
cia, częściowo wymuszonej pogorszeniem wa- 
runków ekonomicznych (po klęskach militar- 
nych Francji), częściowo związanej z wpływem 
madame Pompadour, a częściowo z zamiłowa- 
niem do kolekcjonowania przedmiotów pięk- 
nych, z dążeniem do komfortu i prywatności. 
Meble zatraciły monumentalność miały 
mniejsze rozmiary i wyrafinowane proporcje. 
Zmiana stylu życia pociągnęła za sobą powsta- 
nie nowych typów sprzętów odpowiadających 
różnorodnym funkcjom. I tak oprócz typowego 
biurka w eleganckich pomieszczeniach znala- 
zły się m.in. bonheur-du-jour, czyli damskie 
biureczko z sekretnym miejscem na korespon- 
dencję, oraz toaletka z lustrem i szufladkami na 
kosmetyki. Obok dekoracyjnych krzeseł i foteli 
pojawiły się meble codzienne, wygodniejsze 
i bardziej funkcjonalne, takie jak berżera czy 
tete-d-tćte, czyli kanapa dla dwóch osób. Charak- 
terystyczna dla rokoka była nerwowość i asy- 
metryczność kształtów i dekoracji mebli. Ulu- 
bione motywy stylu stanowiły rozwiane wstęgi, 
węzły, zawieszone na nich kwiaty, a także pa- 
stelowe barwy zestawiane zwykle w dwóch to- 
nacjach. Typowy ornament — rocaille — przypo- 
minał kształtem muszlę, falę i koguci grzebień. 
Bardzo często meble miały ozdoby ze złocone- 
go brązu, o poskręcanych formach podobnych 
do korali czy ślimaków. Bogata reliefowa de- 
koracja pokrywała nierzadko większość po- 
wierzchni mebla, tworzyła obramienia dla scen 
pejzażowych, malowanych lub wyko- 
nanych w technice intarsji i in- 
krustacji. 

Coraz większą popularność 
zdobywała chińska laka. Zainte- 
technikami zdobni- 
czymi sztuki wschodniej — prze- 
de wszystkim Chin i Japonii 
było powszechną modą, której 


resowanie 


© Moda na chińszczyznę 
przejawiała się w meblarstwie 
w stosowaniu laki, a także mo- 
tywów pejzażu orientalnego, 
pagód, scen rodzajowych i fi- 
gurek Chińczyków 


ft Berżera — fotel powszechnie używany 
w epoce Ludwika XV — to mebel niski, o wy- 
ściełanym oparciu i poręczach, z siedzeniem 
przykrytym poduszką 


geneza sięga początku XVII wieku i ustanowie- 
nia kolonii wschodnioindyjskich. Do Europy 
zaczęto wtedy sprowadzać orientalne meble, 
tkaniny i porcelanę. Największe zainteresowa- 
nie budziły jednak przedmioty wykonane z la- 
ki, zachwycające jakością i czystością barw. 
Moda na chińszczyznę rozwinęła się w XVIII 
wieku i powróciła w 2. połowie XIX wieku. 


Styl chippendale (2. poł. XVIII w.) 


Styl chippendale panował głównie w Anglii. 
Jego nazwa pochodzi od nazwiska Thomasa 
Chippendale'a, zagorzałego zwolennika i pro- 
pagatora motywów orientalnych. W 1754 roku 
opublikował on książkę „The Gentleman and 
Cabinet Maker's Director” zawierającą zbiór 
rysunków mebli popularyzujący własny styl 


Chippendale'a. W projektach mieszały się ze 


fr Charakterystycz- 
ną cechą mebli stylu 
Ludwika XVI są m.in. 
nogi — toczone, kane- 
lowane i zwężające się 
ku dołowi 


sobą motywy wschod- 
nie, neogotyckie, ele- 
menty francuskiego ro- 
koka i rodzącego się 
klasycyzmu. Ten swoi- 
sty eklektyzm trafił w gu- 
sta wielu odbiorców. 
Styl rozwinął się i umoc- 
nił w latach 1760-1790. 
Charakterystycznymi ele- 
mentami mebli Chip- 
pendale'a były: plecion- 
ka chińska, czerwona 
i zielona laka, kształt da- 
chu pagody, kolumny 
rzeźbione w formie pnia 
bambusa oraz kontrasto- 
we zestawienie czerni i złota. Duże partie, 
zwłaszcza oparcia krzeseł, pokrywała pła- 
skorzeźba, dekoracja roślinna i gotyckie pi- 
nakle (zakończenia przypór, wieżyczek, por- 


tali). Rogi mebli często zdobiono figurkami 
ptaków. 


Klasycyzm (2. poł. XVIII w. i 1. poł. XIX w.) 


Około 1750 roku nastąpiła reakcja na prze- 
sadną dekoracyjność rokoka. Zainteresowania 
skierowały się w stronę starożytności greckiej 
i rzymskiej, a wynikały z niedawnych odkryć 
Herkulanum, Pompei i Tarquinii. Do pierw- 
szych archeologów i podróżników, którzy opi- 
sywali swoje wrażenia i doświadczenia, należał 
m.in. Giambattista Piranesi. Jego ryciny stały 
się inspiracją i wzorem dla pierwszej fazy no- 
wej epoki. 

Meble klasycystyczne miały proste, geome- 
tryczne formy i oszczędną dekorację o genezie 
rzymskiej i egipskiej. Powszechnie stosowano 
motywy sfinksów, gryfów, festonów i girland. 
Oparcia krzeseł, zwykle wywinięte do tyłu, 
przyjęły bardzo charakterystyczny kształt wa- 


f Szezlong „Móditeranne” był jednym z najpopularniejszych me- 
bli dyrektoriatu. Forma nawiązuje do wzorów antycznych. Typowe 
dla niego są mocno wygięte poręcze lub zaplecek, przypominające 
kształt fali. Mebel ten doczekał się uwiecznienia na obrazie Jacques'a 
Louis Davida „Madame Rćcamier” 


zonu lub liry. Nogi zdobione kanelurami (tzn. 
równoległymi żłobieniami), często przypomi- 
nały łapę zakończoną lwimi pazurami. Poręcze, 
oparcia i nogi zastępowano kolumnami, karia- 


f Orły cesarskie i lwie głowy wykonane ze złoconego brązu to łatwo rozpoznawalne elemen- 
ty zdobiące meble stylu empire 


tydami, orłami cesarskimi lub orientalnymi po- 
staciami ludzkimi. 


Styl Ludwika XVI 


We Francji klasycyzm najpełniej wyraził się 
w stylu Ludwika XVI. Pierwsze meble będące 
reakcją na wcześniejsze rozwichrzenie i asyme- 
trię powstały w 1756 roku. Wykonał je archi- 
tekt Barreau de Chefdeville na zamówienie fi- 
nansisty Lalive'a de Jully, fornirując hebanem 
i zdobiąc charakterystycznymi ciężkimi deko- 
racjami ze złoconego brązu. W 1768 roku Louis 
Delanois zaprojektował dla księcia d'Orsay 
cztery fotele z prostymi nogami i owalnym 
oparciem. Stały się one podstawowym wzorem 
dla mebli tej epoki. Kiedy Ludwik XVI w roku 
1774 wstąpił na tron, wszystkie najbardziej ty- 
powe cechy stylu nazwanego jego imieniem by- 
ły już w pełni ukształtowane. 


Styl dyrektoriatu (1792—1804) 


Styl dyrektoriatu panował w epoce, która na- 
stąpiła po zwycięstwie Wielkiej Rewolucji Fran- 
cuskiej. Był on kontynuacją zasadniczych cech 
stylu Ludwika XVI, ale już wprowadzał elemen- 
ty przyszłego stylu empire. Motywy geometrycz- 
ne zaczęły wypierać stosowaną do tej pory deko- 
rację roślinną, powściągliwiej wykorzystywano 
ozdoby ze złoconego brązu. Pojawiły się symbo- 
le rewolucji: rózgi liktorskie, czapka frygijska, 
piki, a po wyprawie Napoleona do Egiptu (1798), 
egzotyczne formy — kwiat lotosu, sfinks, kanapa 
all'antica, krzesło kurulne — o nogach połączo- 
nych z poręczami w kształt X. Typowe krzesło 
stylu dyrektoriatu miało oparcie wygięte w formę 


Fornir, inaczej okleina — cienki arkusz 
cennego gatunku drewna, którym pokrywa- 
na jest powierzchnia mebla. Efekty dekora- 
cyjne uzyskuje się w wyniku odpowiednie- 
go zestawiania słojów i sęków. 
Inkrustacja — technika zdobnicza stosują- 
ca do wykładania powierzchni przedmiotu 
(np. mebla) inne materiały, m.in. masę per- 
łową, kość słoniową, kamienie szlachetne. 
Intarsja — technika zdobnicza polegająca 
na tworzeniu dekoracyjnych kompozycji 
przez zestawianie kawałków różnych ga- 
tunków drewna. 

Laka — orientalna technika zdobienia pole- 
gająca na nakładaniu cienkich warstw bar- 
wionej żywicy roślinnej (czarnej i czerwo- 
nej). Kolejnych warstw jest zwykle trzy- 
dzieści, może być jednak nawet kilkaset. 
Lakę można dodatkowo malować, rzeźbić, 

|| zdobić masą perłową lub złotem. 


litery S, zwykle ażurowe, z tralkami, kratką, pal- 
metami, a nogi i poręcze — rzeźbione w kształty 
kariatyd, lwich głów bądź łap. 


Styl empire (1804-1814) 


Styl empire rozpoczęła koronacja Napoleo- 
na na cesarza Francuzów (2 grudnia 1804 r.), 
a zakończyła jego abdy a w 1814 roku. 
Do repertuaru motywów wykształconych już 


(1 Wiek XIX zaznaczył się w meblarstwie mieszaniem konwencji 
stylistycznych i swobodnym wykorzystywaniem motywów minio- 


nych epok 


w okresie dyrektoriatu dołączone zostały sym- 
bole władzy i zwycięstwa: orły cesarskie, 
uskrzydlone wiktorie, Fortuna, trofea wojenne, 
elementy uzbrojenia, a wreszcie słynny inicjał 
„N” otoczony wieńcem laurowym, pszczoły 
i ulubione przez cesarzową Józefinę — łabędzie. 
Meble straciły resztki osiemnastowiecznego 
wdzięku, stały się masywne, zwarte i majesta- 
tyczne. Popularnym materiałem był mahoń. 
Nadal stosowano ozdoby ze złoconego brązu, 
ale umieszczano je symetrycznie, na dużej pu- 
stej płaszczyźnie. 


Biedermeier (1. poł. XIX w.) 


Jedną z odmian empire, która jednak szybko 
wykształciła odrębne cechy, był rozwijający się 
w latach 1815-1848 głównie w Austrii styl bie- 
dermeier (nazwany tak znacznie później od fik- 
cyjnej, satyrycznej postaci filistra Gottlieba 
Biedermaiera). Utożsamiano go ze złym, mie- 


f Meble biedermeierowskie znamionuje 
geometryzacja form, płynność wygiętych li- 
nii oraz funkcjonalność 


szczańskim gustem. Uwa- 
żano za pozbawiony ja- 
kichkolwiek oryginalnych 
wartości. W rzeczywisto- 
ści wyrażał on upodoba- 
nie do wygody i przytulno- 
ści. Kształty mebli projek- 
towanych do małych, in- 
tymnych, mieszczańskich 
wnętrz odpowiadały wy- 
maganiom ludzkiego ciała. 
Typowe  biedermeierow- 
skie krzesło miało ażurowe 
oparcie — często w formie 
wachlarza lub kwiatu, sza- 
blaste nogi, wyściełane 
siedzenie i dodatkowe po- 
duszki na oparciu. Pojawi- 
ły się nowe typy drobnych 
mebli, m.in. pomocnicze 
stoliki do szycia, do gry 
i pracy, skrzynki na doku- 
menty, kosze na bieliznę. 
Biedermeier zrezygnował 
z empirowskich złoconych 
brązów, ograniczył też par- 
tie płaskorzeżbione. Stoso- 
wał kontrast ciemnego i j 
snego drewna oraz formy 
geometryczne. Motywów 
dekoracyjnych szukał w sty- 
lach poprzednich epok, co zwiastowało już 
nadejście kolejnego stylu. 


a- 


Historyzm, eklektyzm (2. poł. XIX w.) 


Historyzm polegał na powrocie do stylów 
przeszłości. Odzwierciedlał obecną w całej 
dziewiętnastowiecznej Europie tendencję do 
naśladowania dawnych wzorów. Nasiliła się 
ona i upowszechniła po roku 1830. We Francji 
objawiła się jako styl Ludwika Filipa i II cesar- 
stwa (1830-1870), w Hiszpanii jako styl Izabe- 
li (za panowania królowej Izabeli II), w Anglii 

epoka wiktoriańska (1831-1901). Dla okre- 
ślenia stylu stosuje się wymiennie dwa termi- 
ny: eklektyzm (we Włoszech) i historyzm 
(w Niemczech, Austrii 
i na ziemiach polskich). 
W dziedzinie meblar- 
stwa styl ten wniósł nie- 
wiele nowego, gdyż for- 
my i ornamenty kopio- 
wano zwykle ze star- 
szych modeli. Sprzęty 
dziewiętnastowieczne 
były jednak znacznie 
mniejsze od pierwowzo- 
rów ze względu na ich 
przeznaczenie do kame- 
ralnych wnętrz. Produ- 


© Krzesła zaprojekto- 
wane przez Charlesa 
Mackintosha dla Hill 
House wyróżnia mak 
malne zgeometryzow, 
nie. Prostota i graficzność 
ich konstrukcji stanowią 
zapowiedź awangardo- 
wego wzornictwa XX w. 
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kowano je również w inny, nowoczesny sposób 

pracę ręczną zastąpiono maszynową. Jeden 
z przejawów historyzmu i eklektyzmu stanowi- 
ły neostyle — we Francji neorokoko, a w Niem- 
czech — neogotyk i neorenesans, nawiązujące 
bezpośrednio do form rokoka, gotyku i rene- 
sansu. 

Ważnym wydarzeniem w czasach history- 
zmu była londyńska wystawa w 1851 roku. 
W awangardowym Crystal Palace projektu Jo- 
sepha Paxtona pokazane zostały meble wyko- 
nane przy użyciu nowoczesnych technologii, 
ale formalnie należące do eklektyzmu, a więc 
powtarzające style historyczne. Reakcją na wy- 
stawę były narodziny idei, która przyczyniła się 
do zrewolucjonizowania konstrukcji mebli, 
a w efekcie do powstania mebli nowoczesnych. 
Z nowymi pomysłami wystąpił m.in. John Ru- 
skin. Postulował odrodzenie rzemiosła arty- 
stycznego w imię ochrony sztuki użytkowej 
przed zagrażającą jej produkcją masową. Wil- 


© Dekoracja sprzę- 
tów secesyjnych nawią- 
zywała do motywów 
roślinnych, zwłaszcza 
w pionowych elemen- 
tach mebli, przyjmują- 
cych płynne kształty; 
nogi z reguły wyginano 
na zewnątrz 


liam Morris natomiast, 
projektując wnętrza swe- 
go domu (Red House 
z 1859 r.) pierwszy kie- 
rował się zasadą funk- 
cjonalności. W 1888 ro- 
ku powstało towarzystwo 
Arts and Crafts Exhibi- 
tion Society. Na jego cze- 
le stanął Morris, a człon- 
kami zostali najwybit- 
niejsi awangardowi projektanci angielscy. To- 
warzystwo przyczyniło się w znacznej mierze 
do narodzin nowoczesnego wzornictwa prze- 
mysłowego. W tym środowisku powstały pierw- 
sze meble secesyjne. 


Secesja (przełom XIX i XX w.) 


Nowa tendencja w sztuce, secesja, która po- 
jawiła się około 1900 roku, w różnych krajach 
znana jest pod różnymi nazwami, m.in.: Mo- 
dern Style, Liberty i Style 1900 w Wielkiej Bry- 
tanii, Jugendstil w Niemczech, Sezession w Au- 
strii, Style Moderne i Art Nouveau we Francji. 
Nowy styl narodził się pod wpływem idei od- 
nowienia sztuki. Postawił sobie za cel stworze- 
nie jednolitego artystycznie otoczenia człowie- 
ka, dlatego przejawiał się we wszystkich dzie- 
dzinach działalności artystycznej: architektu- 
rze, sztuce użytkowej, rzeźbie, malarstwie, gra- 
fice. Każdy element — od klamki u drzwi, po- 
przez meble, tapety, architekturę i modę, musiał 
być zaprojektowany tak, by pasował do całości 
i odpowiadał pełnionej funkcji. 

Secesja miała dwa podstawowe nurty. 
Pierwszy obejmował m.in. Francję i Belgię. 
Wyróżniały go płynne, łagodnie wygięte linie, 
niemal zawsze biegnące asymetrycznie. Deko- 


rację inspirował świat roślin- 
ny i zwierzęcy: łodygi roślin, 
pąki, kwiaty, liście, ważki, 
motyle, charty. Bardzo cha- 
rakterystyczne było to, że de- 
koracji nie nakładano na me- 
bel — stanowiła element jego 
struktury. Bryła mebla przyjęła 
organiczne kształty, materiał 
formowano jak glinę. Przykład 
tej tendencji stanowi twórczość 
Belga Henry'ego van de Vel- 
de'a. We Francji projekty tego 
typu powstawały m.in. w szko- 
le w Nancy, skupiającej uczniów Emile'a Gallego. 
Drugi, bardziej umiarkowany nurt secesji ist- 
niał w Wielkiej Brytanii (School of Art w Glas- 
gow) i krajach niemieckojęzycznych. Nurt ten 
posługiwał się podstawowymi figurami geome- 
trycznymi: kołem, prostokątem, stosując przy 
tym gładkie płaszczyzny i linie proste. Jego za- 
łożenia realizowali m.in.: Charles Rennie Mac- 
kintosh w Wielkiej Brytanii, Richard Riemersch- 
mid w Niemczech oraz Josef Hoffmann w Au- 
strii. Był to najbardziej nowatorski nurt sztuki 
początku XX wieku. W pewnym stopniu przy- 
czynił się do ukształtowania nowego kierunku. 


Art dćco (lata 20. i 30. XX w.) 


Nazwa art dćco pochodzi od Międzynarodo- 
wej Wystawy Sztuki Dekoracyjnej w Paryżu 
w 1925 roku. Wystawa była próbą przywrócenia 
Francji prymatu w dziedzinie sztuki dekoracyj- 
nej, okazją do zaprezentowania nowego sty- 
lu. Jego główne cechy to: masywne i kanciaste 
formy zapożyczone z kubizmu, żywe, kontra- 
stujące barwy przejęte z malarstwa nowocze- 
snego oraz geometryczna dekoracja pochodząca 
z Secesji Wiedeńskiej. Meble art dćco, wykona- 
ne z rzadkich i cennych materiałów (nowość — 
zastosowanie stali chromowanej i szkła), miały 
eleganckie i solidne for- 
my. Były fornirowane, 
lakierowane i polerowa- 
ne, intarsjowane, a nie- 
kiedy pokrywane per- 
gaminem, skórą węża 
lub rekina (galuchat). 
Ulubionymi motywa- 
mi dekoracyjnymi 


e Typowy okrągły stolik 
art dćco miał ostro cięte 
i zarysowane krawędzie 
oraz masywną kanciastą 
formę składającą się z pro- 
stych brył geometrycznych 


stały się mocno stylizowane: 
fontanny, fale, piramidy, kry- 
ształy, figury kobiece i bukiety 
kwiatów. 

We Francji w latach dwu- 
dziestych naszego stulecia 
działali zarówno tradycjonali- 
ści, jak i twórcy awangardowi. Ci pierwsi realizo- 
wali luksusowe meble, będące eleganckim stopie- 
niem przeszłości z cechami art dćco. Grupę tę re- 
prezentowali: Jacques Emile Ruhlmamn, Paul Iribe, 
Andrć Groult, Andrć Mare i Louis Sue. Awangarda 
natomiast postulowała odrzucenie wszelkich 
odwołań do minionych epok i wykorzystanie no- 
wych materiałów: szkła, stali, aluminium, oraz sto- 
sowanie prostych, oszczędnych form. Należeli do 
niej m.in.: Pierre Chareau, Irin Eilen Gray, Marcel 
Coard i Pierre Legrain. We Włoszech Giacomo 
Balla wzbogacił art dćco o elementy futuryzmu, 
a Gió Ponti czerpał inspiracje ze świata klasyczne- 
go. W Polsce działali m.in.: Wojciech Jastrzębow- 
ski, Józef Czajkowski i Karol Tichy. Polską odmia- 
nę stylu art dćco odróżniały inspiracje sztuką ludo- 
wą. Jej oryginalność potwierdził ogromny sukces 
Polski na wystawie paryskiej w 1925 roku. Polacy 
zdobyli w sumie 172 nagrody (!), w tym: 36 Grand 
Prix, 32 dyplomy honorowe, 43 medale złote, 42 
srebrne, 12 brązowych oraz inne. 


Meble nowoczesne (od lat 20. 
do lat 60. XX w.) 


W XX wieku formy nowoczesnych mebli 
kształtowane były przez awangardowe kierunki 
w sztuce. Zmiany w koncepcji architektury wnętrz 
zapoczątkował kierunek zwany neoplastycyzmem, 
reprezentowany przez holenderską grupę De Stijl. 
Od tej pory wnętrza nie traktowano jako prze- 
strzeni zamkniętej ścianami, ale jako płynną 
i zmienną, otwartą dzięki ruchomym przegrodom. 
Płaszczyzny ścian dekorowano oszczędnie — uży- 
wano barw podstawowych (czerwieni, żółci i błę- 
kitu), czerni i bieli oraz najprostszych form geome- 
trycznych. Za początek działalności grupy De Stijl 
przyjęto rok 1917, w którym ukazał się pierwszy 
numer pisma pod tą samą nazwą. Teoretykiem ru- 
chu był malarz Piet Mondrian, propagatorem Theo 
van Doesburg, a twórcą nowatorskich mebli Gerrit 
T. Rietveld. Jego projekty miały skrajnie upro- 
szczone formy, na przykład słynny fotel „Czerwo- 
no-niebieski” z 1919 roku zbudowany został ze 
słupków o kwadratowym przekroju i prostokąt- 
nych płaszczyzn, a krzesło „Zygzak” (1934) 
składało się jedynie z czterech elementów. 
Rietveld uprościł też obróbkę mebli, dzięki 
czemu przystosował je do produkcji seryjnej. 


e „Czerwono-niebieski” fotel Gerrita 
T. Rietvelda uznawany jest za manifest 
grupy De Stijl. Kompozycja tego mebla 
opiera się na zasadach malarskiej eks- 
presji Pieta Mondriana, posługującego 
się wyłącznie linią prostą, prostokątem 
i kwadratem 


Fundamentalną rolę w rozwoju nowoczesnego 
wzornictwa przemysłowego odegrał Bauhaus — 
szkoła artystyczna działająca w latach 1919—1933 
w Niemczech. Na jej czele stali m.in. Walter Gro- 
pius i Ludwig Mies van der Rohe. W Bauhausie 
próbowano pogodzić sztukę z rzemiosłem, wy- 
kształcić artystę będącego jednocześnie specjalistą 
w zakresie materiałów i technologii. Realizowano 
nowatorską ideę kształtowania formy, mając na 
uwadze jej funkcję. W Bauhausie m.in. zaczęto 
produkować meble o szkielecie ze stalowych ru- 
rek: Marcel Breuer w 1925 roku zaprojektował fo- 
tel „Wassily” o lekkiej i przejrzystej formie; Mart 
Stam w 1926 roku wymyślił krzesło „S 34” pozba- 
wione tylnych nóg, wykorzystujące sprężystość 
pojedynczej giętej rurki stalowej; Mies van der Ro- 
he był autorem słynnego fotela „Barcelona” o sta- 
lowym szkielecie w kształcie litery X. 

Meble ze stalowych rurek stanowiły syno- 
nim nowatorskiej produkcji lat dwudziestych 
oraz zapowiedź rodzącego się nowego stylu 
w meblarstwie. 


Styl międzynarodowy (od lat 20. 
do lat 60. XX w.) 


Jego nazwa pochodzi od tytułu wystawy zorga- 
nizowanej w 1932 roku w Museum of Modern Art 
w Nowym Jorku — „International Style Architectu- 
re since 1922". Za jedno z największych osiągnięć 
kierunku uznać trzeba twórczość Le Corbusiera 
(właśc. Charles'a Edouarda 
Jeannereta). W 1925 roku 
na wystawie w Paryżu 
Le Corbusier po- 


f Klasyczny już nowoczesny mebel — fotel 
„Barcelona” Ludwiga Mies van der Rohe'a, 
został zaprojektowany specjalnie do pawilonu 
niemieckiego na Wystawę Światową w 1929 r. 


kazał pawilon Esprit Nouveau, którego architektu- 
ra, wnętrza i meble pomyślane były jako moduły 
dające możliwość swobodnego komponowania 
przestrzeni. W 1928 roku powstał słynny szezlong, 
a rok później fotel „Grand Comfort” — oba meble 
miały szkielety z rurek stalowych. 


Skandynawia 


Na tle jednolitego stylu panującego w 1. poło- 
wie XX wieku w całej niemal Europie, odrębno- 
ścią odznaczały się meble skandynawskie. Ich in- 
ność wynikała z silnego związku wzornictwa 
z tradycją rzemieślniczą, a także ze szczególnego 
szacunku dla materiału — zwłaszcza drewna, po- 
zostawianego często w stanie surowym, natural- 
nym. Wśród indywidualności skandynawskiej 
sztuki użytkowej wyróżniają się Arne Jacobsen 
i Alvar Aalto. 


Przedmioty użytkowe 


Naturze człowieka wrodzone jest poczucie piękna i zamiłowanie do luksusu. To 
dzięki nim narodziła się potrzeba sztuki, one też spowodowały, że od najdaw- 
niejszych czasów ludzie otaczali się przedmiotami estetycznymi. Pragnęli żyć 
wśród wykwintnych mebli i ozdobnych przedmiotów codziennego użytku. Wy- 
rafinowane bibeloty, cenna porcelana i kunsztownie zdobione naczynia repre- 
zentowały niejednokrotnie wysoki artyzm, świadcząc o poziomie życia i statu- 
sie społecznym właścicieli. W wieku XIX i XX znalazły się natomiast 
w kręgu zainteresowania kolekcjonerów i zdobyły trwałą pozycję 
na rynku handlu dziełami sztuki. 


cyzmu. Jednocześnie utraciły swój niepowtarza|- 
ny charakter, a w XIX wieku zostały wyparte 
przez tańsze, produkowane fabrycznie naczynia 
z fajansu, porcelany i metali imitujących 
srebro. 

Od średniowie- 
cza cyna służyła 
do wyrobu naczyń 
i sprzętów koście|l- 
nych: mis chrzcie|- 
nych, ampułek do 

wody i wina, świeczni- 
ków, kielichów, mon- 
strancji i lawaterzy — na- 
czyń do mycia rąk umie- 
szczanych w zakrystiach. 
Produkowano z niej rów- 
nież liczne naczynia sto- 
łowe: przede wszystkim 


zasów starożytnych sięga w Europie 
f tradycja konwisarstwa — wyrobu na- 

czyń z cyny. Ten miękki i kruchy ma- 
teriał pozwalał na 
produkcję prostych, 
masywnych przed- 
miotów, zdobionych 
zwykle techniką ry- 
towania. Powstawa- 
ły one jako odlewy 
cyny zmieszanej z in- 
nymi metalami, głów- 
nie z ołowiem i mie- 
dzią. Wykonany w czę- 
ściach odlew łączono (lu- 
towano), a następnie zdo- 
biono. By urozmaicić pro- 
ste kształty naczyń, w XVI 
i XVII wieku do stopu do- 
dawano składniki zwięk- 
szające twardość metalu, 
dzięki czemu wyroby z cy 
ny mogły naśladować for- 
my naczyń wykonanych 
ze srebra w stylu regen- 
cji, rokoka czy klasy- 


* Romery — kielichy do 
wina ze szkła reńskiego 
o różnych odcieniach 
zieleni, były szczegól- 
nie popularne w Ni- 
derlandach w XVII w. 


dzbany zwane konwiami, miarki, czyli kufle i dzban- 
ki ze znakami pojemności (służące do mie- 
rzenia objętości płynów), talerze, półmiski, kafe- 
tiery i imbryki, które pojawiły się około 1700 ro- 
ku wraz z nowym zwyczajem picia kawy, her- 
baty i czekolady. 


Szkło stołowe 


Cenniejszym materiałem służącym do wyro- 
bu naczyń było szkło. Tajniki jego produkcji zna- 
no w Egipcie i Mezopota- 
mii już przed 5 tysią- 
cami lat. Początko- 
wo z barwionego 
szkliwa wyrabiano 
paciorki i amulety, 
a najstarsze, gru- 


Zachowane stare 
naczynia (np. wczesno- 
Średniowieczna misa 
orientalna) świadczą o tym, 
że zawsze oprócz funkcjonalności bardzo wy- 
soko ceniono ich walory dekoracyjne 


bościenne, ręcznie kształtowane naczynia o in- 
tensywnych barwach, pochodzą z około 1470 ro- 
ku p.n.e. Około III--I wieku p.n.e. w Fenicji, 
prawdopodobnie w Sydonie, wynaleziono tech- 
nikę dmuchania szkła, co dało początek roz- 
wojowi szklarstwa. Duże znaczenie miały rów- 
nież osiągnięcia cesarstwa rzymskiego, które 
uczyniło ze szkła ważny element swojej kultu- 
ry i gospodarki. Rzymianie produkowali szkło 
bezbarwne, przejrzyste, a z niego wytwarza- 


e Obrazy mogą także być przedmiotami 
użytkowymi, podnoszą bowiem estetykę wnę- 
trza. Obraz Willema Claesza Hedy „Mar- 
twa natura z przewróconym kielichem” 
(1637) zawiera jednak głębsze treści, mówią- 
ce o znikomości i przemijalności świata do- 
czesnego 


li przedmioty luksusowe i naczynia codzien- 
nego użytku. Prymat w produkcji szkła mia- 
ła Wenecja. Szczególnie w XV i XVI wie- 
ku słynęła z Iśniącego cristallo i ekskluzyw- 
nych cienkościennych wyrobów, do dziś zna- 
nych w całej Europie. Palmę pierwszeństwa 
odebrały jej w XVII wieku nowe gatunki szkła: 
kryształ czeski i kryształ angielski — bar- 
dziej lśniące, twardsze, dające się szlifować 
i rytować. 

Zapotrzebowanie na szkło stołowe wzrosło 
znacznie w Europie w XVII i XVIII wieku. 
Wiązało się to z rozwojem życia dworskiego 
i dążeniem do zwiększenia jego wykwintno- 
ści. Powstały wtedy nowe manufaktury szklar- 
skie, a wraz z nimi nowe techniki zdobienia 
szkła i nowe formy naczyń. Obok karafek, szkla- 
nic, kufli, flakonów do przypraw, największą 
popularność zyskały kielichy do wina. Wykony- 
wano je z jasnego, przejrzystego szkła, szlifowano 
i rytowano, często wyposażano w przykrywki. 
Specjalne kielichy służyły do wznoszenia to- 
astów — były to tzw. kielichy wiwatowe, zwy- 
kle robione na zamówienie, ozdabiane herba- 
mi, popiersiami panujących lub scenami histo- 
rycznymi. W Polsce i w Anglii popularnością 


cieszyła się ku- 
lawka — kielich 
bez podstawy, sta- 
wiany na stole do 
góry dnem, zmu- 
szający gościa do 
jednorazowego wy- 
picia zawartości. Kie- 
lichem szczególnie 
lubianym w Nider- 


©  Trójuszne na- 
czynia terakotowe 
miały formy prost- 
sze i oszczędniejsze 
niż np. naczynia me- 
talowe. Wynikało toz moż- 
liwości materiału (glinka), 
co prawda plastycznego, ale jed- 
nocześnie kruchego 


landach był romer — kielich do wina reńskie- 
go, zwykle z zielonego szkła, o kolistej cza- 
szy i szerokim, pustym w środku trzonie zdo- 
bionym guzami. W okresie rokoka wprowa- 
dzono nową technikę zdobienia kielichów — 
złocenie. Pojawiły się też rytowane sceny fi- 
guralne i typowy dla epoki motyw rocaille a. 
W klasycyzmie barokowy przepych ustąpił 
smukłym kształtom, wyważonym proporcjom 
i oszczędniejszej ornamentyce. W XIX wie- 
ku zanikać zaczęła dekoracja, a w XX sto- 
sowano coraz częściej gładkie ser- 
wisy o uproszczonych formach. 


Naczynia ceramiczne 


Najstarsze naczynia ceramiczne 
z terakoty pochodzą z około VI ty- 
siąclecia p.n.e. z obszaru dzisiejszej 
Turcji. Między 5000 a 4000 rokiem 
p.n.e. znane już były podstawowe 
techniki ich produkcji; używano też 
pieca do wypalania naczyń. W Europie 
głównym centrum rozwoju ceramiki stała 
się Grecja. Greckie naczynia attyckie zdo- 
biono geometrycznym ornamentem, a słynne 
wyroby korynckie dekorowano czarnymi lub 


© Porcelana chińska przez wieki stanowiła 


dla Europy niedościgły wzór 


czerwonymi figurami, których barwy uzyski- 
wano dzięki użyciu tlenku żelaza. Wspaniałym 
wyrobom greckim nie była w stanie dorównać 
produkcja rzymska ani tym bardziej średnio- 
wieczna. W wiekach następnych (XV-XVIII w.) 
popularność zdobyła majolika włoska wyra- 
biana m.in. w słynnej manufakturze założonej 
przez Medyceuszy w Cafaggiolo, w warszta- 
tach w Urbino, Sienie, Faenzy. Naczynia te 
dekorowano często wielofiguralnymi scena- 
mi narracyjnymi, do których wzory czerpano 
z literatury, grafiki i współczesnych dzieł sztu- 
ki. Około 1525 roku powstały m.in. serwisy ozdo- 
bione scenami z „Metamorfoz” Owidiusza i dzieł 
Rafaela. 

Tajemnicę wyrobu porcelany pierwsi od- 
kryli Chińczycy już w VII wieku (ostat- 
nie badania cofają wynalezienie porcelany do 
III wieku, a nawet do I wieku). Początkowo wy- 


famille rose — ze scenami roman- 


twarzali grubo- 
ścienne naczy- 
nia kryte barw- 
nymi szkliwami, 
z czasem (od okre- 
su dynastii Ming, 
1368-1644) także 
malowidłami pod- 
szkliwnymi, przeważ- 
nie w kolorze kobal- 
towym. Najwyższą do- 
skonałość porcelana 
chińska osiągnęła za 
cesarza Kangxi (pano- 
wał 1662-1722). Rozkwit 
produkcji spowodowany 


Chińskie wyroby, ich kształty i motywy 
dekoracyjne chętnie naśladowano w Euro- 
pie, najwcześniej w holenderskich fajansach 
z Delft, ale przede wszystkim w Miśni, gdzie 
udało się odkryć recepturę produkcji porcelany 
twardej. Dokonali tego, w 1709 roku, chemik 
Ehrenfred Walther von Tschirnhaus i Johann 
Friedrich Bóttger, pracujący pod protektora- 
tem elektora saskiego Fryderyka Augusta I 
(króla Polski Augusta II Mocnego) — był to 
punkt zwrotny w dziejach ceramiki europej- 
skiej. Od 1720 roku w manufakturze mi- 
śnieńskiej (otwartej w 1710 r.) pracował ma- 
larz Johaim Gregorius Horoldt, który wpro- 
wadził zwyczaj oznaczania wszystkich wyro- 
bów słynnym znakiem skrzyżowanych szpad. 
był w dużej mierze popytem Opracował też wzornik motywów zdobni- 
europejskim. Powstawały czar- czych dla porcelany, wśród których były ko- 
ki o ściankach grubości skorupki jaj- pie i adaptacje wyrobów wschodnich, ale 
ka i naczynia o coraz bardziej zróż- także elementy nowe: owady, kwiaty, sceny 

rodzajowe i pejzaże. 
Dekoracja najwyższej 
jakości zdobiła serwisy 
nabywane przez wład- 
ców i arystokratów. Pierw- 
szy barokowy serwis mi- 
śnieński został wykonany 


© Porcelanowa misa z XVIII w., 

wykonana w Vincennes, ma ty- 
powe dla tej wytwórni złocenia, ciemnobłękit- 
ne tło i znakomitą dekorację figuralną 


w latach 1735-1737 dla koniuszego królew- 
skiego Aleksandra Józefa Sułkowskiego. Naj- 
wspanialszy był natomiast słynny „Serwis Ła- 
będzi” (1737-1741) przeznaczony dla hra- 
biego Heinricha von Briihla. Najlepszy okres 
manufaktury w Miśni skończył się wraz z wy- 
buchem wojny siedmioletniej (1756-1763). 
Późniejsza produkcja nadal reprezentowała wy- 
soką jakość, ale opierała się na obcych wzo- 
rach, m.in. francuskich i niemieckich. 
Powstanie manufaktury w Miśni zapocząt- 
kowało w Europie wśród władców, książąt i ary- 
stokratów modę na otwieranie własnych wytwór- 
ni. Jedną z nich była wytwórnia Vincennes- 
Sćvres, założona w 1738 roku. W 1756 roku ma- 
nufakturę przejął król Ludwik XV i umieścił 
w specjalnie wzniesionych budyn- 
kach w Sćvres koło Paryża. Jako 
znak firmowy wybrano podwój- 
ną skrzyżowaną literę L, do 
której dodawano kolejną li- 
terę alfabetu oznaczającą rok 
produkcji. Wielką protektor- 
ką porcelany sewrskiej by- 
ła markiza de Pompadour. 
Cały dwór i arystokraci za- 
opatrywali się w porcela- 
nę z królewskiej manufak- 
tury, wysyłano ją również 
jako prezenty dyploma- 
tyczne za granicę. 


nicowanych kształtach i roz- 
miarach (np. wazony ogrodo- 
we o wysokości I m). Deko- 
rowano je malowanymi scen- 
kami rodzajowymi i pejzaża- 
mi ze sztafażem (czyli posta- 
ciami ludzi, zwierząt lub scen- 
kami rodzajowymi uzupeł- 
niającymi pejzaż lub widok 
wnętrza). W XVII wieku ce- 
niono tzw. famille verte — na- 
czynia utrzymane w zielonej 
gamie barw, zdobione scena- 
mi wojennymi, w XVIII wieku 


* W XVIII w. Josiah 
Wedgwood założył pod Bur- 
slem osadę przemysłową Et- 
ruria, w której produkowano 
wyroby nawiązujące swobodnie 
do naczyń antycznych 


tycznymi w kolorze różowym, 
oraz famille noire — z czarną de- 
koracją roślinną. 


W 1720 roku w Anglii wynaleziono fajans 
delikatny — rodzaj twardej porcelany zawierają- 
cej krzemionkę. Uzyskana masa była jaśniej- 
sza, lepiej oczyszczona i bardziej drobnoziar- 
nista, ale nie tak twarda ani tak lśniąca jak 
porcelana. Produkcję nowego rodza- 
ju ceramiki rozpoczął w Fenton 
Thomas Whieldon, z którym w la- 
tach 1752-1759 współpracował 
Josiah Wedgwood. Produko- 
wali oni m.in. różnokolorowe 
dzbanki do herbaty i se- 
rie pojemników, po- 
krywane dekora- 


e % Nawet 
najstarsze sztućce 
starożytne miały pre- 
cyzyjną, rytą dekora- 
cję ornamentalną (góra). 
XVIl-wieczne zamiłowanie 
do dekoracyjności znalazło 
odbicie przede wszystkim w wy- 


szukanej formie sztućców (Środek). W XIX w. 
sztućce ostatecznie przybrały formę, która 
przetrwała do dziś (dół) 


cją reliefową i szkliwem oło- 
wiowym — tzw. tortoise-shell 
i agate ware. W 1759 roku 
Wedgwood założył własną wy- 
twórnię w Burslem, w której 
stosując nowoczesne technolo- 
gie produkcji (parę do porusza- 
nia kół), tworzył nieszkliwioną 
kamionkę (jego sposób produk- 
cji bardzo szybko zaczęto na- 
śladować w Europie) oraz cera- 
mikę szkliwioną i barwnie de- 
korowaną. W 1765 roku rozpo- 
czął produkcję Queen 5 ware — 
fajansu delikatnego — ceramiki 
twardszej i bielszej, nazwanej 
na cześć królowej Charlotty, żo- 
ny Jerzego III, dla której wyko- 
nano serwisy do kawy i herbaty. 


W 1768 roku Wedg- 
wood założył wytwór- 
nię z Thomasem Bent- 
leyem w okolicach 

Burslem. Obaj zorgani- 

zowali osadę przemysłową 

Etruria, gdzie produkowano na- 

czynia naśladujące i kopiujące dzieła 

antyczne. Powstał tam też słynny „Frog service” 

(1774) dla carycy Katarzyny II, ozdobiony moty- 

wem żabki i pejzażem angielskim. 


Sztućce 


Przybory służące do jedzenia mają dawną 
genezę, ale ich pierwotne formy i przeznacze- 
nie odbiegały znacznie od dzisiejszych. Łyżki 
na przykład używano już w starożytności, lecz 
w Egipcie służyła do sypania kadzidła, a w Gre- 
cji i Rzymie do czerpania wina i otwierania mu- 
szli ostryg. Inne były też zwyczaje panujące 
przy stole. W średniowiecznej Europie posługi- 
wano się wprawdzie nożem i łyżką, mięso jed- 
nak jedzono palcami — nóż służył tylko do od- 
cinania kęsów mięsa z dużych porcji ułożonych 
na półmiskach. Biesiadnicy nie mieli też włas- 
nych talerzy — zamiast nich używali kromek 
chleba lub placków. Indywidualne nakrycia po- 


jawiły się dopiero w gotyku. Średniowieczne 


sztućce wyrabiano z prostych materiałów: 
drewna, brązu, żelaza, kości, rogu i rzadziej sre- 
bra oraz półszlachetnych kamieni. 

Już w późnym średniowieczu (rozpowszech- 
nione w renesansie) pojawiły się sztućce z bo- 
gatszą dekoracją, wykonaną z cennych krusz- 
ców i kamieni. W 1534 roku opat cystersów 
z Mogiły podarował Erazmowi z Rotterdamu 
nóż i widelec ze złoconego srebra, z trzonkami 
dekorowanymi przedstawieniami czterech ży- 
wiołów (ognia, wody, powietrza i ziemi), sceną 
narodzin Ewy i figurkami puttów w owalnych 
medalionach. Złotą łyżką i widelcem posługi- 
wał się również Zygmunt II August. Ówczesny 
widelec miał dwa długie, proste i ostre zęby 
(najczęściej stalowe) oraz krótki trzonek ozdo- 
biony rzeźbą, grawerunkiem lub inkrustacją, 
łyżka natomiast składała się z płytkiego ko- 
listego czerpaka i cienkiego trzonka: skrę- 
conego i zakończonego kulką, wielobocz- 


nego, a nawet naśladującego kształt postaci ludz- 
kiej. W Polsce, Niemczech i na Węgrzech roz- 
powszechnił się ciekawy zwyczaj umieszczania 
wzdłuż trzonków żartobliwych napisów, senten- 
cji moralizatorskich i przysłów. Ich autorem był 
m.in. Mikołaj Rej. Pod koniec XVI stulecia zmie- 
nił się wygląd łyżki — nowy czerpak zyska? 
kształt łzy, zwężającej się u nasady trzonka. 1. pc 
łowa XVII wieku przyniosła też zmiany formy 
widelca, który miał trzy stosunkowo krótkie, łu- 
kowato wygięte zęby. 

W XVII wieku stół nakrywano barwnym ko- 
biercem perskim lub tureckim, na nim kładzio- 
no kilka kolorowych obrusów, a na wierzch 
obrus biały, który zdejmowano po każdym da- 
niu. Gościom dawano jedynie łyżki — noże i wi- 
delce biesiadnicy przynosili ze sobą. Kto nie 
miał własnych sztućców, pożyczał je od sąsiada 
przy stole. Noszenie ze sobą sztućców było 
wówczas zwyczajem powszechnym: łyżkę cho- 
wano za cholewą buta, nóż za pasem w odpo- 
wiednim futerale — nożniku. Istniały też spe- 
cjalne składane sztućce podróżne. Często ko- 
rzystano ze skórzanych pokrowców wykłada- 
nych aksamitem na łyżkę, nóż, widelec, łyżecz- 
kę, kubek, czasem solniczkę. Przedmioty te by- 
ły kunsztownie zdobione, opatrzone monogra- 
mem lub herbem właściciela. 

W XVIII stuleciu pojawiły się nowe typy 
sztućców, znane i stosowane do dziś. Formy tych 
przedmiotów użytkowych wynikały ze zmiany 
sposobu posługiwania się nimi przy stole. Stąd 
wziął się nowy kształt trzonka łyżki — dotychczas 
trzymano ją od góry tzw. nachwytem, a teraz — 
od spodu, tak żeby płaski, rozszerzony na koń- 
cu trzonek przylegał do dłoni. To pozwalało na 
precyzyjne i pewne manipulowanie sztućcem. 
Zmieniło się również ostrze noża: do tej pory 
było ono spiczasto zakończone, gdyż nóż służył 
nie tylko do krajania, ale też do przenoszenia 
kęsów do ust, a z chwilą rozpowszechnienia wi- 
delca pojawiły się noże bezpieczniejsze, o za- 
okrąglonym czubku ostrza i lekko wybrzuszonej 
krawędzi tnącej. Powszechnie używano też 
specjalnych sztućców półmiskowych 


f Kruchą i nieprak- 
tyczną porcelanę ze wzglę- 
du na jej znaczną wartość 
łączono z najszlachetniej- 
szymi materiałami, m.in. 
ze złotem 


służących do nakładania 
potraw na talerze. Nowy był 
także sposób nakrywania 
stołu: na środku stawiano lu- 
strzaną tacę odbijającą pło- 
mienie świec, kosze z owo- 
cami, kunsztownie zdobio- 
ne naczynia na przyprawy, 
a obok specjalne łyżeczki 
o złoconych czerpaczkach. 
Pomiędzy zastawą umiesz- 
czano liczne figurki, z których 
komponowano scenki rodza- 
jowe. Przy talerzach kładzio- 
no barokowe sztućce, wyko- 


=> Obudowa XVII-wiecznych zegarów skrzyn- 
kowych niejednokrotnie nawiązywała formą 
do porządków architektonicznych 


nywane najczęściej ze srebra, niejednokrotnie 
złoconego. Powstawały również sztućce 
o trzonkach porcelanowych — wyroby elitarne ze 
względu na wysoką cenę materiału. Niebawem 
jednak zarzucono ich produkcję z powodu zbyt- 
niej kruchości i niepraktyczności. 

W XIX wieku sztućców nie kładziono 
bezpośrednio na stole, ale opierano na kozioł- 
kach, czyli na specjalnych podstawkach, tak 
żeby nie dotykały obrusa. Wykształciły się 
trzy rodzaje sztućców: półmiskowe oraz in- 
dywidualne — mniejsze do zakąsek i większe 
do dań głównych. Do każdej potrawy używa- 
no innych sztućców: specjalnego noża i wi- 
delca do ryb, noża z krótkim wybrzuszonym 
i zaokrąglonym ostrzem do masła, noża z dwo- 
ma lub trzema zębami do sera, łopatek i szczy- 
piec do nakładania ciast, a do ich jedzenia 
małych widelczyków; szczypiec do sięga- 
nia po kawałki łupanego cukru; łyżeczek 
do sypania liści herbaty; nożyków i widel- 
czyków do owoców. W tym czasie do ma- 
sowej produkcji sztućców zastosowano no- 
we tworzywo — plater (metal nieszlachet- 
ny pokryty cienką warstwą srebra). 


Zegary 


Najstarszymi przyrządami służącymi do 
pomiaru czasu były zegary słoneczne, wod- 
ne, ogniowe i piaskowe, znane już w staro- 
żytności. W średniowiecznej Europie posłu- 
giwano się woskową świecą z podziałką, 
a od XVII do połowy XIX wieku używano 
lampy olejnej zaopatrzonej w podziałkę go- 
dzinową na szklanym zbiorniku z paliwem. 
Zegar piaskowy (w Polsce niesłusznie nazy- 
wany klepsydrą) stosowany był podobno już 
w starożytnej Grecji i Rzymie, a rozpowszech- 
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nił się w Europie w XIV-XVI wieku, 
początkowo służąc do odmierzania cza- 
su trwania turniejów rycerskich, póź- 
niej kazań kościelnych i przemówień 
sądowych. 

Zegary mechaniczne zaczęły roz- 
powszechniać się w Europie na 
terenie północnych Włoch około 
1300 roku. Były to zegary ob- 
ciążnikowe, w których cię- 
żarki wprawiały w ruch me- 
chanizm napędowy. Takie ze- 
gary montowano na wieżach 
kościołów i ratuszów. Nie- 
rzadko towarzyszyły im poru- 
szające się figurki, a później 

także kuranty, które sygna- 
£ lizowały godziny, wygrywa- 
] - jąc melodię. Około 1430 roku poja- 
wiły się zegary sprężynowe. Okazały 
się one odpowiedniejsze do użytku do- 
mowego i osobistego. Najczęściej 
miały proste obudowy (do po- 
łowy XVII w.) w kształcie 
skrzynki z ustawioną pio- 
nowo tarczą lub cylin- 
drycznej puszki z tarczą 
poziomą. 

Około 1510 roku w No- 
rymberdze zaczęto produko- 
wać pierwsze zegary noszo- 
ne, w formie cylindrycznych 
pudełek o średnicy 6 centy- 
metrów i głębokości 2 cen- 

tymetrów, z wieczkiem 


©. Zegar kominkowy z pocz. 

XIX w. miał często obu- 

dowę z brązu i marmuru 

lub porcelany, z boga- 

tą dekoracją figuralno- 
-ornamentalną 


chroniącym wskazówkę. Tak zwane pektorali- 
ki pełniły również funkcję ozdoby; przezna- 
czone były do noszenia w kieszonce na piersi 
lub na łańcuszku na szyi. Popularne były też 
zegary stołowe: zegar wieżyczkowy, przypo- 
minający kształtem renesansową dzwonnicę, 
zegar kaflowy z horyzontalną tarczą godzino- 
wą, pasyjka z ruchomym pierścieniem godzi- 
nowym na szczycie krucyfiksu oraz zegar 
monstrancjowy z tarczą w miejscu glorii. Kie- 
dy w 1656 roku w Holandii wynalezione zo- 
stały wahadło i balans, nowe odkrycie zaczę- 
ło rozpowszechniać się w dwu wersjach: ze- 
gara stołowego oraz zegara przyściennego sto- 


jącego, m.in. tzw. typu angielskiego, o drew- 


nianej intarsjowanej szafce dekorowanej zło- 
tym i srebrnym ornamentem oraz tarczy zwień- 
czonej charakterystycznym półkolem. W roku 
1674 powstał pierwszy model zegara spręży- 
nowego, dzięki któremu upowszechnił się ze- 
garek kieszonkowy. Zegarek taki umieszczo- 
ny był w podwójnej kopercie — wewnętrznej, 
zwykle gładkiej, i wierzchniej — wykonanej ze 
złota, srebra, zdobionej emalią i szlachetnymi 
kamieniami. U schyłku XIX wieku ten typ ze- 
garka przekształcił się w używany do dziś ze- 
garek naręczny. 
Od czwartej ćwierci XVII wieku dekora- 
cja zegarków stawała się coraz bardziej 
wyszukana. Luksusowe zegary baroko- 
we i rokokowe powstawały głównie 
w Paryżu. Typowy dla czasów Ludwi- 
ka XV zegar konsolowy zastąpiony zo- 
stał przez zegar kominkowy w obudo- 
wie z porcelany, brązu lub marmu- 
ru, z bogatą dekoracją figura|- 
no-ornamentalną. Jego odmia- 


e W zegarkach kieszonko- 
wych, które rozpowszechni- 
ły na przełomie XVII 
i XVIII w., najbardziej de- 
koracyjna była koperta — 
wykonana ze złota lub sre- 
bra, pokryta emalią i kamie- 
niami szlachetnymi 


ną był zegar rotacyjny z ruchomym pier- 
ścieniem godzinowo-minutowym. Wykształ- 
ciły się także formy zegarów naściennych: 
cartel — w brązowej obudowie w kształcie 
kartusza, i zegar talerzowy zdobiony grawe- 
runkiem lub dekoracją malarską. W XVIII 
i XIX wieku używany był również podróżny 
zegar karetowy, zawieszany na łańcuszku 
wewnątrz pojazdu. W 2. połowie XIX wieku 
zegary produkowane seryjnie zatraciły swój 
indywidualny charakter. Nadal jednak na za- 
mówienie wykonywane były luksusowe ze- 
garki firm jubilerskich, m.in. Fabergć w Pe- 
tersburgu i Moskwie oraz Cartiera w Paryżu. 

Projektowanie przedmiotów użytkowych 
to sztuka sama w sobie i z tego względu każ- 
da licząca się współczesna uczelnia arty- 
styczna ma wydział architektury wnętrz, na 
którym jest specjalizacja: przedmioty użyt- 
kowe. Dziś nie wystarczy już tylko ozdabia- 
nie tych przedmiotów: dba się także o dosto- 
sowanie ich do użytku zgodnie z wymogami 
fizjologii i ekonomii, jak nakazują zasady er- 
gonomii. 


Historia ubioru 


Śledząc dzieje mody od czasów starożytnych do współczesności, trudno 
oprzeć się wrażeniu, że stare powiedzenie „nie szata zdobi człowieka” nie 
odpowiada prawdzie. Wymyślne stroje noszone w kolejnych epokach 
służyły przecież właśnie wyeksponowaniu piękna sylwetki, często kosztem 
zdrowego rozsądku i wygody. Wspaniałe, bogate kreacje były niejednokrot- 
nie cennymi dziełami sztuki, odbiciem społecznej pozycji, obyczajów i men- 


talności noszących je ludzi. 


tym, że Egipcjanki potrafiły dbać o uro- 
O: przekonują odkryte przez archeolo- 

gów freski, a także słynne popiersie Ne- 
fertiti. Piękna władczyni kraju piramid podkreś- 
lała czarną farbą brwi i górne powieki, przedłu- 
żając je aż do skroni, a wargi pociągała czerwo- 
ną szminką (której w Egipcie używali również 
mężczyźni). Ówczesne kobiety malowały też 
paznokcie rąk i stóp, a chcąc do- 
dać sobie urody, nosiły olbrzy- 
mie peruki z czarnej wełny — 
prawdziwe utrapienie w gorą- 
cym klimacie. Na szczęście suk- 
nie były bardziej praktyczne: 
proste, długie, zrobione z jedne- 
go kawałka materiału, na ra- 
miączkach, często odsłaniające 
biust. Bogatsze kobiety zakłada- 
ły do nich ozdobne kołnierze 
z kolorowych paciorków szkla- 
nych, fajansowych lub kamien- 
nych, a także złote bransolety. 
Egipscy mężczyźni nosili proste 


m. Urodziwe Egipcjanki umie- 
jętnie podkreślały ciemną kar- 
nację skóry, nosząc białe suk- 
nie i duże, ciemne peruki 


płócienne opaski na biodrach i kołnierze podob- 
ne do używanych przez panie. Specjalny strój 
przysługiwał władcom i kapłanom jako oznaka 
ich dostojeństwa. Faraon przyczepiał z tyłu do 
pasa zwierzęcy ogon, a do twarzy przymocowy- 
wał specjalnymi taśmami brodę z drewna. Nosił 
też charakterystyczną pasiastą chustę obwiązaną 
na czole i rozłożoną na ramionach. Kapłanów 
wyróżniały natomiast skóry panter prze- 
rzucone przez ramię. 

W porównaniu z egzotycznym Egip- 
tem wyjątkowo nowoczesne wydają się 
suknie starożytnych mieszkanek Krety. 
Były to ubrania już krojone i szyte: dłu- 
gie kloszowe spódnice z wzorzystymi 
falbanami i obcisłymi gorsetami odsła- 
niającymi piersi. Stroje uzupełniały mi- 
sterne fryzury złożone z fal i loków opa- 
dających luźno na kark i plecy. Natural- 
ność i wdzięk dworskich tancerek przed- 
stawionych na freskach w pałacu Mino- 
sa skłoniła archeologów do nazwania 
ich „paryżankami”. 


Nieprzemijająca moda Grecji 
i Rzymu 


Greckie ubiory były proste, naturalne 
i funkcjonalne. Najpopularniejszy strój — 


wełniany peplos — noszony zarówno przez męż- 
czyzn, jak i kobiety, wykonywano z jednego ka- 
wałka materiału, który owijano wokół postaci. 
Górny brzeg peplosu odwijano na zewnątrz, a na 
ramionach materiał łączono szpilkami. Tak po- 
wstała szata spływała malowniczo luźnymi fałda- 
mi wzdłuż sylwetki, podkreślając jej smukłość. 
Na peplos czy podobny do niego, ale zrobiony 


z dwu zszytych ze sobą 
kawałków Inu chiton na- 
rzucano himation — płaszcz 
przypominający dzisiejsze 
szale, często ozdabiany 
haftowanym motywem 

meandra (ornamentem 

ciągłym w formie linii 


© Fryzury, makijaż 
i krój strojów mieszka- 
nek starożytnej Krety 
nie odbiegały znacznie 
od współczesnych 


załamującej się rytmicznie pod kątem prostym). 
Urozmaicenie skromnego stroju stanowiły dodat- 
ki: zabawne spiczaste kapelusiki, wachlarze, dia- 
demy, opaski i włosy starannie spięte w węzeł na 
karku. 

Sztuka, obyczaje i moda cesarstwa rzymskie- 
go były bardziej różnorodne i pełne zaskaku- 
jących rozwiązań z widocznym dążeniem do 
przepychu i oryginalności. Znalazło ono odbicie 
w przemyślnie konstruowanych wysokich fry- 
zurach, wielkiej ilości noszonych ozdób i skom- 
plikowanej konstrukcji ubiorów. Najlepszy 
przykład to niewygodna, ale okazała rzymska 
toga — oznaka wolnych obywateli Rzymu. Skła- 
dała się z kawałka tkaniny długości około 6 me- 
trów i szerokości nawet 2,5 metra. Jej układ na 
sylwetce był tak szczegółowo określony i tak 
skomplikowany. że Rzymianin potrzebował po- 
mocy domowników przy ubieraniu się. Rozpo- 
czynano od przerzucenia togi przez lewe ramię 
w taki sposób, żeby jej koniec zwisał z przodu 
figury prawie do ziemi. Następnie okręcano ple- 
cy i prawy bok, układając materiał w fałdy, 
które miały osobne nazwy i symboliczne zna- 
czenie; mogły nawet komunikować nastrój i in- 
tencje noszącej togę osoby. Rytuał ubierania 
kończono na lewym przedramieniu, które pod- 
trzymywało luźno zwisający koniec materiału. 


e Dodająca powagi i dosto- 
jeństwa toga obywatela rzym- 
skiego świadczyła o jego au- 
torytecie i zajmowanej 
pozycji 


Średniowieczne 
księżniczki 


W Europie wie- 
ków średnich moda 
rodziła się w środowi- 
sku dworskim. Wiąza- 
ła się z rozpowszech- 
nionymi już wtedy for- 
mami życia towarzy- 
skiego, które pociągały 
za sobą większą dba- 
łość o wygląd. Ideałem 
kobiecej urody była nie- 
wiasta smukła i delikatna. 
Dlatego szyto suknie 
obcisłe u góry, tak by 


© Elegantki greckie lubowały się w kokie- 
teryjnych dodatkach: filuternych kapelusi- 
kach i zgrabnych wachlarzach 


podkreślały wąskie, spadziste ramiona, a szero- 
kie poniżej, by wydłużały optycznie nogi i wy- 
smuklały biodra. Nakładano też drugą, luźną 
suknię bez rękawów, upiętą z jednego boku. Ta- 
ka wierzchnia szata ukrywała kobiece ciało pod 
malowniczą kaskadą fałd, nadając sylwetce cha- 
rakterystyczne esowate wygięcie. 

We wczesnym średniowieczu mężatki przy- 
krywały włosy białymi chustami; stąd wywodzi 
się określenie „białogłowy”. W gotyku nato- 
miast ważną częścią stroju stał się czepiec. Miał 
podkreślać cenione wówczas bardzo wysokie, 
wypukłe czoło, powiększane jeszcze przez wysku- 
bywanie włosów. Gotyckie czepce osiągały nie- 


jednokrotnie ogromne rozmiary i stanowiły 
przykłady kunsztownego wykonawstwa i pomy- 
słowości. Najbardziej popularne były czepce 
białe. Najprostsze wykonywano z chust, bardziej 
skomplikowane opierały się na konstrukcji 
z krochmalonych płatów materiału lub siodłowo 
wygiętego wałka obciągniętego wzorzystym 
aksamitem. Ozdabiano je klejnotami i złotymi 
siatkami przytrzymującymi włosy. Około poło- 
wy XV wieku pojawił się hennin — wysoki cze- 
piec w kształcie sztywnego stożka przykrytego 
przezroczystym welonem sięgającym ziemi. 


1. Średniowieczne czepce stanowiły nieodzowny element stroju ówczesnej kobiety. 
Zarówno wytworne, z upiętymi na nich chustami lub powiewnymi welonami, jak 


i skromne, płócienne były niezbyt wygodne 

Warto odnotować, że to właśnie w średnio- 
wieczu zaczęto nosić bieliznę — lniane tuniki. 
Po raz pierwszy też zróżnicowano wyraźnie 
stroje męskie i damskie, tak by podkreślały róż- 
nice proporcji sylwetek. To również od tego 
czasu mówi się o modzie, czyli dość częstych 
i powszechnych zmianach ubiorów. 


Renesansowa Wenus 


Odrodzenie przyniosło nowy ideał uro- 
dy: kobietę inteligentną, dowcipną, o peł- 
nych kształtach i zdrowej, jasnej cerze. No- 
szone przez nią ubiory podkreślały wdzięki 
ciała, ale jednocześnie były swobodne i wy- 
godne. Typowe dla średniowiecza zamiło- 
wanie do wiotkości i linii pionowych za- 
stąpiły teraz spokojne linie pozio- 
me, zaakcentowane w stroju 
mocnymi pasami czarnego aksa- 
mitu, którym obszywano kwa- 
dratowy dekolt i dół sukni. Spod 
wycięcia obcisłego stanika i spo- 
między tasiemek mocujących do 
niego często zmieniane rękawy 
widoczne były strojne jedwabne 
koszule. Z głów znikły czepce, 
a gładko przyczesane włosy panie 
nakrywały złotą siatką z nawleka- 
nymi perłami. Czoło przepasy- 
wały czarną lub złotą taśmą 
z klejnotem pośrodku. 


ra 


m Jedna z wersji gotyckiego 
stroju kobiecego to luźna suknia 
wierzchnia z gładkiego aksami- 

tu, okryta bogato drapowanym 

płaszczem, i węższa suknia spod- 
nia z długim rękawem 


Typowym strojem Włocha humanisty był sa- 
jan (w Niemczech zwany wamsem) — rodzaj ob- 
cisłego kaftana sięgającego do pasa, z szerokimi 
rękawami i krótką spódniczką do połowy ud. Do 
tego panowie nosili bufiaste spodnie kończące 
się na wysokości kolan, dziane pończochy i płyt- 
kie pantofle, a na głowie beret nacinany, ozdo- 
biony strusim piórem. Strój ten dotarł również 
do Polski. Jednocześnie jednak silne wpływy 
Wschodu przyniosły tak typowy dla szlachty 
żupan — wierzchnie okrycie podobne do szuby, 
przepasywane jedwabnym pasem, przy którym 


na rapciach zwisała karabela. 
Na polskiej modzie kobiecej 
zaważył natomiast wpływ 
włoski dworu królowej Bo- 
ny. Polki nosiły szerokie, fał- 
dowane spódnice z obcisłym 
stanikiem i koszule z bardzo 
szerokimi rękawami przepa- 
sywanymi wzorzystą tkaniną. 


Pruderyjni Hiszpanie 


W 2. połowie XVI stule- 
cia Hiszpania dzięki wypra- 
wom do Nowego Świata stała 
się potęgą europejską i zaczęła 
wpływać na obraz starego kontynentu 
również poprzez modę. Życie dworu 
Habsburgów było podporządkowane 
rygorystycznej etykiecie dyktującej naj- 
drobniejsze i najintymniejsze ludzkie 
zachowania, wykorzystującej strój do 
podkreślenia dostojeństwa i godności 
osoby. Ogromnego znaczenia nabrał 
więc przepych materiałów i bogac- 
two klejnotów, a wygoda została 
podporządkowana sztywnej, nie od- 
powiadającej anatomii formie stro- 
jów. Kontrreformacyjna moralność 
nakazywała dodatkowo całkowite 
zakrycie grzesznego ciała, tak więc 
nieosłonięta pozostawała jedynie 
twarz i dłonie. Stroje usztywniane 
krochmalonymi halkami, specjal- 
nymi stalowymi listwami i pod- 
kładami z płótna i waty, naszywa- 
ne klejnotami, obwieszane ciężki- 
mi łańcuchami i naszyjnikami, 
wykańczane wysoką krezą pod szy. 


i długimi, wąskimi rękawami były jak pancerze 
zmuszające kobiety i mężczyzn do nienaturalnie 
wyprostowanej postawy, uniemożliwiające wy- 
konywanie swobodnych ruchów. 

Moda na te dziwaczne, ciemne i niewygod- 
ne suknie przyjęła się w Europie około 1550 ro- 
ku, ale zaczęła budzić sprzeciw. Szybko po- 
wrócono do odsłoniętego dekoltu, rozcinając 
z przodu krezę, a z tyłu pozostawiając ją wyso- 
ko sterczącą, by stanowiła tło dla głowy. Po- 
wstały w ten sposób kołnierz nazywany jest 
stuartowskim (od nazwiska królowej Szkocji 
Marii Stuart, która wprowadziła go do mody 
francuskiej i angielskiej). 


Przepych baroku i kaprysy rokoka 


Na modę XVII wieku duży wpływ miały 
Niderlandy, prowincja hiszpańska, która stała 
się właśnie niepodległym krajem. Silną war- 
stwą w nowym państwie było mieszczań- 
stwo. Ubiory holenderskich mieszczan prze- 
jęły z mody hiszpańskiej czerń i krezę, którą 
z czasem zastąpiły białe koronkowe kołnie- 
rze. Krezę lub kołnierz dopełniały szyte 
z tego samego materiału szerokie 
białe mankiety. 

Barokowa moda lansowała 
smukłe damy w sukniach o głę- 
bokich dekoltach obszywa- 
nych koronką i drapowa- 
nych spódnicach spływają- 
cych swobodnie od bioder, 
pozbawionych zbędnych 

usztywnień i krochmalo- 

nych halek. Nakazywała też 
stosowanie dużych ilości 
różu, czernidła do brwi 

i białego pudru, a jako nie- 
zbędnego wykończenia tzw. 
muszek, czyli małych, okrąg- 
łych kawałeczków czarnej 
tafty lub aksamitu nakleja- 


e Moda renesansowa lanso- 
wała klasyczny ideał urody ko- 
biecej 


nych na twarzy: nad ustami, na policzku lub na 
skroni. Od kosmetyków nie stronili również męż- 
czyźni, których ubiory były nawet bardziej ozdob- 
ne niż kobiece i nadawały im wygląd niewieści 
(podkreślały spadzistość ramion, linię pasa i po- 
szerzenie bioder). Panowie nosili też długie wło- 
sy układane w loki. W modę weszły peruki, które 
z czasem osiągnęły tak duże rozmiary, że unie- 
możliwiały zakładanie kapeluszy — noszono je 
odtąd pod pachą i służyły wyłącznie do składa- 
nia ceremonialnego ukłonu. 

Regencja i rokoko, które nastąpiły po pano- 
waniu Ludwika XIV, po czasach sztywnej ety- 
kiety i norm moralnych, przyniosły zmianę 
obyczajów, estetyki, a wraz z nimi mody. Sen- 
sacyjną nowością stał się tzw. dćshabillć, czyli 
strój-negliż — lekka, luźna suknia, o usztywnio- 
nym na przodzie i bokach staniku, z tyłu opada- 


jąca fałdami zwanymi 4 la Watteau (od nazwi- 


ska malarza, który często portretował panie 
w takich właśnie strojach). Pod obszerną spód- 
nicę wkładano specjalne usztywniające kon- 
strukcje, tzw. panier (koszyk) — wiklinowe lub 


f Ubranka dziecięce przez wieki naślado- 
wały stroje ludzi dorosłych 


fiszbinowe owalne obręcze spłaszczone z przo- 
du i z tyłu, o rozszerzonych bokach, lub kryno- 
linę — użytą po raz pierwszy we Francji w roku 
1718 na scenie teatru — zbudowaną z trzcino- 
wych obręczy coraz większych ku dołowi, po- 
łączonych tkaniną bawełnianą lub jedwabną, 
a w pasie mocowaną taśmami. Kontrast z ob- 
szerną spódnicą stanowił Ściśnięty gorsetem 
tors i nieduża fryzura złożona z drobnych locz- 
ków posypanych białym pudrem. Na szyi wią- 
zano kokieteryjne koronkowe obróżki z bukie- 
cikiem sztucznych kwiatów. 

Moda męska nie pozostawała w tyle za ko- 
biecą. Odpowiednikiem krynolin stały się 
usztywnione, sterczące poły surduta. Ubrania 
męskie szyto z tak samo wzorzystych materia- 
łów jak damskie. Na szyi panowie drapowali je- 
dwabne chusty, nosili koszule z suto marszczo- 
nymi żabotami. Zmniejszyli też peruki, włosy 
zaczesane do tyłu wiązali czarną wstążką 
i układali je w loki po bokach, nad uszami. 


Rewolucja i tęsknota za antyczną harmonią 


Za czasów panowania Ludwika XVI i Marii 
Antoniny ozdobność strojów osiągnęła imponu- 
jące formy. Owalne krynoliny miały rekordowe 


Egreta — pęk z piór ułożonych w wachla- 
rzowatą kitkę, pochodzący z mody orien- 
talnej, a w Europie noszony przy damskich 
kapeluszach i fryzurach. 

Kamea — wypukło rzeźbiony wielobarwny 
kamień półszlachetny lub muszla. Wierzch- 
nia warstwa, zwykle biała, zawierała pła- 
skorzeźbę, a warstwa głębsza, ciemniejsza, 
stanowiła tło. 

Kreza (kryza) — okrągły marszczony lub 
plisowany kołnierz z cienkiego białego ma- 
teriału lub koronki, krochmalony albo 
usztywniany drutami. 

Rapcie — taśmy rzemienne lub sznurki słu- 
żące do mocowania białej broni do pasa. 
Szuba — szata wierzchnia z wykładanym 
kołnierzem z futra, szerokimi rękawami, 
bez zapięcia. 


fr Dla baroko- 
wej mody hiszpań- 
skiej charakterystyczne było ozdabianie ciem- 
nych ubiorów koronkowymi kołnierzami 
lub sztywnymi krezami 


rozmiary. Fryzury w 2. połowie XVIII wieku sta- 


ły się fantastycznymi budowlami umacnianymi 
włosiem i drucianymi rusztowaniami. Dekoro- 
wano je piórami, sztucznymi kwiatami, perłami 
i wstążkami. Powszechne już wtedy żurnale pro- 
ponowały na przykład fryzurę w kształcie okrę- 
tu i konstrukcje z włosów dwukrotnie przewyż- 


© XIX-wieczne mę- 
skie ubrania sportowe, 
m.in. do jazdy konnej, 
nie musiały być wygod- 
ne, ale przede wszyst- 
kim eleganckie. Zmianę 
przyniósł dopiero XX w. 


szające głowę. Tę prze- 
sadną strojność próbo- 
wano łagodzić pomysła- 
mi przejętymi z mody 
angielskiej. Jednym była 
sukienka wzorowana na męskim surducie, 
obcisła do pasa z dwurzędowym zapięciem 
i szerokim, marszczonym dołem, drugim 

biała suknia perkalowa wykończona chust- 
ką dekorującą dekolt. Jednak dopiero rewo- 


© Wdzięczna moda okresu dyrekto- 
riatu na pewien czas uwolniła kobiety 
od tortury sztywnego gorsetu i nieprak- 
tycznych szerokich spódnic 


lucji francuskiej udało się zwalczyć krynoliny, 
pudrowane peruki i haftowane fraki. 

Ubiory czasów dyrektoriatu i cesarstwa to po- 
wrót do natury i swobody poprzez sięgnięcie do 
wzorów sztuki klasycznej. Paryskie aktorki, które 
od tej chwili zaczęły nadawać ton modzie, włoży- 
ły tzw. suknie greckie: zwiewne białe sukienki 
z muślinu, z charakterystycznym stanem podnie- 
sionym wysoko pod same piersi. Sukienka taka 
miała głęboki dekolt i króciutkie rękawy, a z tyłu 
niewielki tren. Konieczna była do niej nowa fry- 
zura — włosy ułożone tak, by wyglądały jak roz- 
rzucone przez wiatr. Klejnotów noszono niewie- 
le: greckie kamee, diademy i opaski na głowie. 


Wiek XIX — mieszczański biedermeier 
i eklektyzm 


Styl zwany biedermeierem przy- 
4 padł w Europie na czas gojenia ran 
po wojnach napoleońskich i po- 

wrotu do dawnego porządku. 


%* Spragnieni spokoju i bezpie- 
ZW czeństwa obywatele schronili 
się wśród swoich najbliż- 


szych, w domowym zaciszu. 
Moda odpowiadała teraz mie- 
szczańskiej mentalności i oby- 
czajom. Odwróciła się od antyku 
i nakazała bezwzględne zakrycie 
odsłoniętych partii ciała. Do łask 
powrócił gorset. Kobieta musiała 
e Wyszukane, niepraktyczne stro- 
je i ogromne peruki barokowe — nie- 
wygodne i niehigieniczne — dostar- 
| czały krytykom i satyrykom tematów 
* 4 do drwin 
mieć talię osy, wąskie, spadziste ramiona, zktó- 
rych spływały suto marszczone rękawy, nazywa- 
ne ze względu na ogromne rozmiary „udźcami ba- 
ranimi . Nowością przejętą z mody wojskowej 
były ozdobne epolety. W tym czasie pojawił się 
strój znany do dziś, składający się z jasnej bluzki 
i oddzielnej, ciemniejszej spódnicy. W latach 
czterdziestych wraz z epoką romantyczną, wyma- 
gającą od kobiet bycia istotami wyższymi, 
uduchowionymi i wrażliwymi, sylwetka da- 
my stała się bardziej wysmukła, powróciły 
też pewne elementy mody średniowiecznej. 
Pamiętać jednak 
trzeba, że kobietą 
romantyczną była 
też ekstrawaganc- 
ka George Sand, 
emancypantka szo- 


jąca niezależnością, nieskrępowanym życiem 
i męskim strojem. 

2. połowa XIX stulecia stała pod znakiem 
powrotu do wzorów epok minionych. Moda 
również nawiązywała do przeszłości. Symbo- 
lem czasów Napoleona III uczyniono krynoli- 
nę. Od 1850 roku obserwuje się powiększa- 
nie obwodów (do 10 m) i rozmiarów damskich 
spódnic. Pomógł w szyciu i dekorowaniu tych 
ogromnych kreacji wynalazek maszyny do szy- 
cia. Wreszcie, pod koniec lat sześćdziesiątych, 
kobiety zmęczone utrudnionym poruszaniem 
się, kłopotami z wsiadaniem do powo- 
zu czy przeciskaniem się przez 
drzwi zdecydowanie odrzuciły 
niewygodną klatkę. Nie zre- 
zygnowały jednak z szero- 
kich spódnic. Pojawiła 
się tiurniura 
na konstrukcja z włosia 
lub prętów metalowych, 
umożliwiająca upię- 
cie spódnicy w fałdy 
zgrupowane na tyle 
postaci. Tiurniurze to- 
warzyszył gorset, który 
u schyłku XIX wieku 
stał się prawdziwym 


przemyśl- 


© Dama epoki roman- 
tyzmu musiała być pełna 
wdzięku, elegancka, a za- 
razem wyniosła, tak by na męż- 
czyznach wywierać wrażenie 
istoty wyższej i niedostępnej 


pancerzem pełnym stalowych wkładek. warstw 
płótna i twardej gumowej taśmy. 

W Polsce również noszono krynoliny. Był to 
czas narodowej żałoby po upadku powstania stycz- 
niowego. Panie patriotki chodziły 
w sukniach z trenem, obowiązko- 
wo czamych, wykończonych nie- 
dużym białym kołnierzy- 
kiem. Swoją biżuterię 
ofiarowały na wsparcie 
Rządu Narodowego, zakła- 
dały więc proste krzyżyki i em- 
blematy narodowe. 

W tym okresie w modzie 
męskiej pojawiła się marynar- 
ka. Z niewielkimi zmianami 
przetrwała do naszych czasów 
jako nieodzowny element garde- 
roby eleganckiego mężczyzny. 


s Secesyjna eteryczność i giętkość 
nie ominęły świata mody damskiej. 
Ówczesne kobiety wybierały tka- 
niny najcieńsze i powiewne, 
a suknie zdobiły ko- 
ronkami i tiulami 


© Poprawiający figurę gorset krę- 
pował ruchy, ograniczał też oddech 
i krążenie krwi. Ale odrzucenie go 
nie przyszło ani prędko, ani łatwo 


Secesyjna giętka kibić 


Rozmiłowana w świecie fauny i flo- 
ry secesja usiłowała przemienić kobietę 
w motyla, roślinę, ptaka lub ważkę. Syl- 
wetka damska oglądana z profilu mix 
kształt wijącej się linii: u góry wygiętej 

do przodu. przełamanej w talii i do- 
łem przegiętej w tył, podkreś- 
lonej uczesaniem, kapeluszem i ciąg- 
nącym się z tyłu trenem. Po dłu- 
gim czasie powróciły lużne sta- 
niki sukni, charakterystycznie 
zmarszczone na przodzie, 
układające się w tzw. odwłok 
osy. Charakterystycznym 
elementem ubioru, który 
przetrwał do I wojny świa- 
towej, były szmizetki 
wysokie usztywniane fisz- 
binami kołnierzyki połą- 
czone z karczkiem, noszo- 
ne do wyciętych głęboko 
sukni. Ulubione materiały 
eterycznych dam fin de sić- 
cle'u to powłóczyste gazy, tiu- 
le, muśliny, jedwabie i cienkie 
aksamity. Tkaniny ozdabiano pa- 
ciorkami imitującymi krople rosy, 
haftami i aplikacjami z motywami ne- 
nufarów, irysów, ostów. 

Secesja krótko panowała w sztuce i modzie. 

Projektantów szybko zafascynowały nowe in- 


a 


spiracje, tym razem świat starożytny i orienta|- 
ny. Prekursorka nowej stylistyki — sławna tan- 
cerka Isadora Duncan — nosiła antykizującą tu- 
nikę i sandały, a włosy upinała na karku w grec- 
ki węzeł. Przełom przyniosły pomysły Paula 
Poireta. Projektant zaproponował tureckie tur- 
bany, perskie szarawary, egrety z ptasich piór, 
orientalne pasy i szale. W 1911 roku Poiret 
pokazał swoją słynną jupe-culotte (spód- 
nicospodnie) — rozciętą spódnicę, spod 
której widoczne były sięgające kostek luźne 
spodnie. Ten nowatorski strój wzbudził oczywi- 
ście uzasadnione w tym czasie oburzenie 
i zgorszenie. 


Lata dwudzieste, lata trzydzieste... 


Wiek XX przyniósł prawdziwą re- 
wolucję w modzie. Odniesiono 
ostateczne zwycięstwo nad gorse- 
tem, który został zastąpiony przez 
miękki stanik połączony tasiem- 
kami z pasem na biodrach, pier- 
wowzór biustonosza i pasa do poń- 
czoch. W latach dwudziestych doko- 
nano kolejnego przełomu — spódnicę 
znacznie skrócono, odsłaniając całą 
damską łydkę ubraną w jedwabne poń- 
czoszki. W zamian postanowiono jed- 
nak ukryć resztę kobiecych wdzięków: 
biodra, talię i biust maskowano i spła- 
szczano gumowymi pasami, chowano 

pod luźnymi sukniami uszytymi z le- 


jących materiałów. Zapa- 
nowała moda na chłop- 
czycę. Odpowiadała jej też 
fryzura — krótko obcięte 
włosy z grzywką nad czo- 
łem. Modne były małe ka- 
pelusiki, tzw. kaski i klo- 
sze, mocno nasunięte na 
czoło i uszy. Suknie wie- 
czorowe, też o prostym 
fasonie, szyto z bogatych 
materiałów i urozmaica- 
no głębokim dekoltem 
z tyłu. Nieodzowny ich 
element to pojedyncze długie sznury pereł zakła- 
dane do tyłu, ozdabiające odsłonięte plecy. 

W latach trzydziestych świat dotknął kryzys 
gospodarczy. Moda tego czasu była praktyczna, 
oszczędna, a jednocześnie kobieca i elegancka: 
sukienki w stylu sportowym, o lekko dopaso- 
wanym staniku i poszerzonych ramionach oraz 
garsonka złożona z żakiecika dopasowanego 
w talii i wąskiej spódnicy. Na ramiona elegant- 
ki narzucały kołnierz z lisa. Nosiły pantofelki 
na niewysokim słupku i prostokątne torebki, 
a włosy układały w loczki i fale przykrywane 
niewielkim kapelusikiem. 


ft Lata 20. XX w. przyniosły rewolucję 
w sferze obyczajów i mody. Kobiety sięgnęły 
po atrybuty przynależne dotąd wyłącznie 
mężczyznom 


1. połowa XX wieku stanowiła zaledwie wstęp 
do różnorodności i dowolności, jaka zapanowała 
w modzie po II wojnie światowej. Pierwsze lata po 
wyzwoleniu podbił New Look Christiana Diora, 
z przebojową kloszową spódnicą. Prawdziwe hity 
Coco Chanel natomiast to mała czarna oraz kostiu- 
mik, praktyczny i elegancki — noszone do dziś. La- 
ta sześćdziesiąte przyniosły skandalicznie krótkie 
spódniczki mini, a następna dekada — modę maksi. 
Obecnie pozostaje do wyboru ogromna gama moż- 
liwości, ograniczona wyłącznie dobrym smakiem 
i zasobnością kieszeni. 
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4 Większość biżuterii egipskiej, podobnie jak 
złotą bransoletę syna faraona Szeszonka I 
z XXII dynastii, znaleziono w grobowcach, 
do których wraz ze zmarłym władcą czy do- 
stojnikiem wkładano najcenniejsze przedmioty 


zdobne wyroby z połyskliwych meta- 
O li i kamieni służące do upiększania 

ciała i ubioru człowieka były wytwa- 
rzane od najdawniejszych czasów. Najstarsza 
biżuteria ze złota i srebra liczy około 6 tysię- 
cy lat. Oprócz funkcji użytkowej i dekora- 
cyjnej miała ona głębsze znaczenie. Służyła 
potrzebom kultu religijnego, magii, była 
oznaką władzy oraz godności świeckiej i re- 
ligijnej. Świadczyła także o bogactwie. 


Starożytność 


Biżuteria starożytnego Egiptu pełniła w znacz- 
nym stopniu funkcję magiczną i religijną. 
Najpowszechniejszą ozdobą były amulety 
mające chronić przed złem i przynosić szczęś- 
cie. Dla niezamożnych wykonywano je z fajan- 
su lub szkła, dla bogatych ze złota i kamieni 
szlachetnych. Amulety towarzyszyły swoim 
właścicielom zarówno za życia, jak i po śmier- 
ci. Zawieszano je na naszyjnikach i bransole- 


m Dekoracje malarskie grobowców egip- 
skich są bezcennym źródłem informacji 
o życiu i zwyczajach tamtych czasów. Zo- 
baczyć można na nich także formy biżute- 
rii — bardzo szerokie naszyjniki oraz liczne 
bransolety 


tach, stanowiły element kolczyków 
oraz pierścieni. Najczęściej by- 
ły to figurki bogów (Amona, Ho- 
rusa, Izydy), świętych zwierząt /ŻŻ 
(np. skarabeusza) lub wyobra- © 
żenia magicznych symboli (np. 
oko Horusa). Moc amule- > 
tu miał również pektorał 4 
— duża ozdobna zawiesz- [3 
ka, którą faraonowie no- 
sili na piersi. W Egipcie sto- 
sowano technikę inkrustacji zło- 
tych wyrobów wielobarwnymi kamie- 

niami półszlachetnymi (turkusami, amety- 
stami, lapis-lazuli). Polegała ona na wkle- 
janiu w zagłębienia dopasowanych kamie- 
ni, co dawało efekt przypominający wynale- 
zioną później emalię komórkową. Znano rów- 


Biżuteria 


Już 3 tysiące lat p.n.e. na Wscho- 
dzie złotnictwo osiągnęło wysoki 
poziom artystyczny. Opracowano 
wówczas większość technik stoso- 
wanych do dziś w jubilerstwie, jak 
lutowanie, złocenie i odlewanie. 


4 Naszyjniki greckie ozdabiano wie- 
loma luźno zwisającymi zawiesz- 
kami. Chętnie stosowano rów- 
nież motyw ludzkiej 
głowy 


ft Złote greckie kolczyki z ok. 300 r. p.n.e. 
urzekają bogactwem dekoracji (skręcane 
druciki, nalutowane kuleczki, repusowane 
wzory) wykonywanych z niezwykłą dro- 
biazgowością 


nież technikę granulacji, czyli tworzenia orna- 
mentu z maleńkich przylutowywanych zło- 
tych kuleczek. W Egipcie powszechną ozdo- 
bą były bransolety, które noszono zarówno 
na rękach, jak i nogach, oraz szerokie na- 
szyjniki wykonywane ze złota i kamieni lub 
z kilku rzędów fajansowych kolorowych pa- 
ciorków. Do przystrajania głów księżniczek słu- 
żyły złote diademy w formie opasek. 

W Grecji najwspanialsza biżuteria po- 
wstała w okresie klasycznym (V-IV w. p.n.e.). 
Ozdoby wyrabiano nie tylko ze złota i sre- 
bra, ale także ze złoconego brązu. Naszyjni- 
ki komponowano z elementów w kształcie 
amforek, głów zwierząt i palmet (stylizowa- 
nych liści palmy). Bransolety miały formę 
węża lub rozciętej obręczy, której końcom 
nadawano kształt Iwich łbów i fantastycz- 
nych zwierząt. Podobnie wyglądały kolczyki 
będące miniaturą bransolet. Bardzo popular- 
nych w owym czasie pierścieni nie uważano za 
ozdoby, lecz za oprawy pieczęci. Ze względu 
na duże rozmiary często noszono je na łańcusz- 
kach jako zawieszki. W okresie hel- 
lenistycznym (III-I w. p.n.e.) 
biżuteria została wzbogaco- 

na kamieniami szlachetnymi 

oraz barwną emalią komór- 

kową, wypełniającą komór- 
ki utworzone z przylutowa- 
nych pasków metalu. 

W ozdobach rzymskich 
dużą rolę odgrywały kamie- 
nie szlachetne. Po raz pierw- 
szy pojawiły się diamen- 
ty, lecz do najpopularniej- 
szych należały szmaragdy. Kamie- 

nie pozostawiano w naturalnym kształ- 

cie lub szlifowano je w formę kaboszo- 
nu. Rzymianie do mistrzostwa doprowa- 
dzili znaną już na starożytnym Wschodzie, 


bienia gemm; kamienie z wy- 
ciętymi wklęsło wizerunka- 
mi nazywano intaglio (słu- 
żyły jako pieczęcie), a rzeź- 
bione wypukło — kame- 
ami. Do wyrobu kamei 
używano kamieni o róż- 
nobarwnych warstwach 
(agat, onyks, sardonyks), 
co pozwalało na uzyska- 
nie jasnego wizerunku (np. 
profilu głowy) na ciemnym 


m Starożytni Grecy chętnie 
wykonywali kamee z sardony- 
ksu, wykorzystując jego wielobarw- 
ne uwarstwienie 


tle. Naszyjniki wykonywano ze szklanych błę- 
kitnozielonych paciorków bądź łańcuszków 
z fantazyjnymi ogniwami i wieloma zawie- 
szkami (np. ze złotych monet). Kolczyki, które 
kobiety zakładały po kilka do jednego ucha, 
miały kształt koła, wiszącej perły lub szkla- 
nego paciorka. W upinaniu misternych fry- 
zur pomagały Rzymiankom szpile ze złota, 
srebra lub kości słoniowej zakończone perłą 
lub złotą kulką. Do spinania szat służyły fi- 
bule (agrafy) ze złota i brązu dekorowane 
repusowaniem, emalią i kamieniami. Za- 
równo kobiety, jak i mężczyźni nosili 
pierścienie, których początkowo uży- 
wano do pieczętowania listów i uwie- 
rzytelniania dokumentów. W cza- 
sach republiki rzymskiej (do 
30 r. p.n.e.) większość oby- 
wateli mogła używać je- 


© _ Fibule, czyli ozdo- 
by służące do spinania 
szat, były powszech- 
nymi elementami bi- 
żuterii używanej przez 
plemiona germańskie 
w VI-VIII w. Zdobiono 
je prostymi formami geome- 
trycznymi (spirale, plecionki) oraz 
koboszonami, czyli odpowiednio oszli- 
fowanymi kamieniami szlachetnymi lub pół- 
szlachetnymi 


dynie pierścieni z żelaza. Przywilej noszenia 
złotego pierścienia będącego oznaką sprawo- 
wanego urzędu mieli wyłącznie państwowi dy- 
gnitarze i senatorzy. 


Średniowiecze 


Kontynuując antyczną tradycję, ogromną 
wagę przywiązywano do symboliki kamieni. 
Wierzono w ich magiczną i uzdrawiającą moc. 
Ze sproszkowanych kamieni sporządzano lecz- 
nicze napoje i maści, a czerwony koral no- 
szono przeciw urokom. We wczesnym śred- 
niowieczu Germanowie wysadzali biżuterię 
granatami, ponieważ uważali, że kamień ten, 
symbolizujący krew, użyczał swojej siły 
noszącej go osobie. Wraz z szerzeniem się 
chrześcijaństwa magiczną rolę zaczęły od- 
grywać symbole nowej religii. Przedstawia- 


ny na fibulach krzyż miał chronić 
chrześcijanina przed szatanem. Tak- 
że kamieniom nadawano sym- 
bolikę chrześcijańską. Pierście- 
nie z niebieskim szafirem przy- 
sługiwały kardynałom i bisku- 
pom, ponieważ kamień ten 
oznaczał tych, których umysł 
był zwrócony ku rzeczom nie- 
bieskim. Złoto jako najszla- 
chetniejszy metal łączono rów- 
nież z siłami wyższymi. By- 
ło ono nierozerwalnie związa- 
ne z godnością królewską i in- 
sygniami władzy. Złoto korony sym- 
bolizowało mądrość i światłość mo- 
narchy. 

W średniowieczu wysoko ceniono antycz- 
ne kamee. Zyskiwały one nowe oprawy, zdo- 
biąc nie tylko biżuterię (zapony — klamry lub 
brosze, pierścienie, naszyjniki), ale także 
sprzęty liturgiczne, krucyfiksy i re- 
likwiarze. Przedstawione na nich 
portrety antycznych postaci, 
cesarzy i bogów utożsamia- 
no z Chrystusem i apos- 
tołami. Wizerunki kobiet 
i bogiń (np. Afrodyty) 


nv 


identyfikowano 
jako Matkę Bo- 
ską. W XIII wieku 
artyści średniowiecz- 
ni zaczęli wykonywać 
własne kamee. 

W kręgach dworskich najbardziej po- 

pularnym podarunkiem wśród kochan- 
ków były pierścienie. Rzymski zwyczaj 
ofiarowywania pierścionka zaręczynowego 
jako gwarancji dopełnienia kontraktu mał- 
żeńskiego został usankcjonowany przez Ko- 
ściół, a następnie, na początku XIII wie- 
ku, spopularyzowany. Pierścienie da- 
wane w dowód miłości często mia- 
ły wyryte krótkie napisy, jak 
„Amor”, „Jam twój, ty moja”. 
Chętnie używano motywu dwu 
złączonych dłoni symbolizu- 
jącego nierozerwalną więź ko- 
chanków. 

Najwspanialsze klejnoty średnio- 
wiecza powstały w XIV i XV wieku na dwo- 
rze królów Francji i książąt Burgundii. Wraz 
z wprowadzeniem do stroju damskiego du- 
żych dekoltów popularną ozdobą stały się 
wisiory i naszyjniki. Najpiękniejsze, wyko- 
nywane ze złota, były zdobione miniaturo- 
wymi pełnoplastycznymi figurkami tworzą- 
cymi niekiedy całe scenki. Postacie pokry- 
wano wprowadzoną wówczas przezroczystą 
barwną emalią. Klejnoty przystrajano dodat- 
kowo perłami i kamieniami. W XV wieku 
obok wypukłych kaboszonów pojawiły się 


płasko szlifowane kamienie z fasetami, czyli 
ściętymi krawędziami. 

Biżuteria powstawała także na specjalne 
zamówienia bogacącego się mieszczaństwa. 
Rzadko zdobiono ją kamieniami, ponieważ 
w wielu miastach obowiązywały surowe pra- 
wa zakazujące mieszczanom noszenia drogo- 
cennych kamieni i pereł. Przeważały ozdoby 


Emalia — sproszkowane kolorowe szkliwo 
nałożone na metalowe podłoże, a następnie 
stopione w wysokiej temperaturze. 
Filigran — ornament lub cały przedmiot 
wykonany z cienkich drucików. 
Granulacja — ornament wykonany z drob- 
nych złotych kuleczek przylutowanych do 
powierzchni przedmiotów. 
Kaboszon — kamień mający szlif o kulistej 
| formie; kształt stosowany przede wszyst- 
| kim do kamieni nieprzezroczystych. 
Niello — technika zaczerniania wyrytego 
w metalu rysunku za pomocą sprosz- 
kowanej mieszaniny siarczków sre- 
bra, miedzi i ołowiu, które po 
wtopieniu i wypolerowaniu 
tworzą wyrazisty wzór. 
Repusowanie — wykuwanie 
w blasze wypukłych kształ- 
tów i ornamentów. 


© Złota brosza z XI w. należy 
do skarbu niemieckiej cesarzo- 
wej Giseli. Odkryto go w 1880 r. 
w piwnicy pewnego domu w Moguncji. 
Orzeł — symbol władzy — zdobiony jest typo- 
wą dla wczesnego średniowiecza techniką 
emalii komórkowej 


o tematyce religijnej, jak wizerunki Chrystu- 
sa i Marii. Dużą popularnością cieszyły się 
niewielkie odlewane w srebrze figurki świę- 
tych patronów, które traktowano jako osobi- 
ste talizmany bądź znaki przynależności do 
cechu (np. św. Sebastian był patronem łucz- 
ników, a równocześnie miał chronić przed 
zarazą). W tamtych czasach rozpowszechnił 
się kult relikwii, dlatego chętnie noszono za- 
— > wierające je zawieszki. Naj- 
— częściej był to otwierany 
srebrny medalion z gra- 
werowaną lub repusowa- 
ną dekoracją. 


e W Średniowieczu istniał 
zwyczaj wręczania ukochanej oso- 
bie jako znaku miłości obrączki 
lub pierścienia z dedykacją. Trady- 
cję tę, podobnie jak motyw dwóch złączo- 
nych dłoni, zapożyczono ze starożytnego 
Rzymu 


Renesans i manieryzm 


Biżuteria epoki renesansu w znacznej mie- 
rze zatraciła magiczny i symboliczny charak- 
ter na rzecz funkcji dekoracyjnej. Odznacza- 
ła się ona symetrią kompozycji oraz prostą 
oprawą eksponującą kamień. We Włoszech 


do mistrzostwa porównywalnego z antykiem 
doprowadzono sztukę rzeźbienia kamei, 
które stały się przedmiotem zainteresowania 
kolekcjonerów. Bardzo popularne były sznu- 
ry pereł, zakładane przez kobiety na szyję 
i wplatane we włosy. Damy zdobiły fryzury 
złotymi siatkami wysadzanymi perłami i gem- 
mami. Dużą ilością biżuterii mogli się po- 
chwalić w owym czasie mężczyźni. 

W Niemczech, gdzie głównym odbiorcą 
biżuterii było zamożne mieszczaństwo, złote 


ciężkie łańcuchy, typowe dla stroju męskie- 
go, nosiły także kobiety. Kolczyki i branso- 
lety stanowiły rzadkość, natomiast tak kobie- 
ty, jak i mężczyźni ozdabiali dłonie wieloma 
pierścieniami. Wciąż popularne amulety no- 
szono na szyi lub przy pasku. 

Okres manieryzmu przypadający na drugą 
połowę XVI i początek XVII wieku przyniósł 
rozkwit złotnictwa. Nowy prąd artystyczny za- 
owocował wyrafinowanymi i skomplikowa- 
nymi kompozycjami oraz zaskakującymi po- 
łączeniami drogocennych materiałów. Dzięki 
rozpowszechnieniu wzorników (książek za- 
wierających ryciny z najmodniejszymi przy- 
kładami biżuterii) w całej Europie wytwarza- 
no klejnoty w podobnym stylu. W oprawach 
pojawiły się stosowane w architekturze i me- 
taloplastyce nowe ornamenty: zwijany oraz 
okuciowy. Wkomponowywano w nie kabo- 
szony, fantastyczne istoty i wici roślinne. Do 
dekoracji stroju wprowadzono pantaliki — 
drobne klejnoty naszywane na ubiór. Najbar- 
dziej charakterystyczną ozdobą w okresie ma- 
nieryzmu były pełne fantazji figuralne za- 
wieszki, w których artyści mogli się wykazać 
wyobraźnią. Najchętniej przedstawiano syreny, 


postacie mitologiczne, zwierzęta real- 
ne i fantastyczne. W Hiszpanii wyko- 
rzystywano motywy ptaków, w Wene- 
cji modna była forma okrętów. Do wy- 
konania głównej części zawieszek: korpu- 
su postaci lub kadłubu statku, zwykle 
używano pereł o dziwacznych kształtach 
(tzw. barokowych). Całość dopełniało 
złoto, kamienie i emalia. Zawieszki no- 
szono na krótkich łańcuchach na szyi, 
a także jako brosze i kolczyki. 


% W XVI i XVII w. męż- 
żni miewali więcej biżu- 
terii niż kobiety (np. król 
Anglii Henryk VIII). Wy- 
jątkiem byli tu purytańscy 
Holendrzy. Główną ozdobę 
ich ciemnych strojów sta- 
nowiły złote łańcuchy 


Barok 


Barokowe zamiłowanie do boga- 
tej kolorystyki i przepychu znala- 
zło wyraz w stosowaniu kamieni 
o intensywnych barwach (rubinów, 
szafirów, szmaragdów), których blask 
potęgowano, podkładając błyszczące 
metalowe folie. Preferowano biżu- 
terię masywną. Nadal były popular- 
ne perły, najczęściej o nieregular- 
nych kształtach. W końcu XVII wie- 


€ XVI-wieczny portret niemiec- 
ki pokazuje typową w tym kra- 
ju biżuterię: masywny, skręcony 
z wielu ogniw łańcuch, ciężką za- 
wieszkę na łańcuszku oraz liczne 
pierścienie (czasem noszone rów- 
nież na kciukach). Czerwone ko- 
rale na szyi dziecka miały je chronić 
od uroków 


ku rozpoczęła się kariera 
diamentów. Opracowano 
wówczas specjalny szlif 
zwany brylantowym, o 32 
fasetach. Dzięki wielo- 
krotnemu załamaniu świa- 
tła w wielobocznej bryle 
kamień uzyskał ognisty 
blask i migotliwą grę barw. 
Efekt ten zwiększało za- 
stosowanie nowej opra- 
wy w formie ażurowego 
koszyczka zamiast masyw- 
nej, przepuszczającej nie- 
wiele światła kasety. Dia- 
ment uważany jeszcze 
w XVI wieku za mniej 
wartościowy od rubinu zos- 
tał królem klejnotów. 

W XVIII wieku pod 
wpływem rokoka charak- 
teryzującego się lekkością, 
fantazyjnością i asymetrią 
wyroby jubilerskie stały się 
bardzo delikatne i ażuro- 
we. Nastąpiło uspokojenie 


kolorystyczne. Bardzo modne były kolczyki 
i zapinki w formie kokard, pętli i bukiecików 
kwiatów usianych drobnymi brylantami. We 
włosy i kapelusze wpinano egrety — jubiler- 
skie imitacje pęku strusich piór z kamieni i me- 
talu. Biżuteria stawała się powoli domeną ko- 
biecego stroju. Główną dekoracją ubiorów męs- 
kich były ordery nadawane za wybitne osiąg- 
nięcia lub jako prezenty okolicznościowe. Uzna- 
wano je za swoisty rodzaj biżuterii, zdobiąc 
niekiedy dziesiątkami brylantów. 


Od klasycyzmu do secesji 


W klasycyzmie nastąpiło ponowne zainte- 
resowanie kameami oraz odrodzenie sztuki 
ich rzeźbienia. Francuski „Journal des Dames” 
w 1804 roku informował, że modna pani po- 
winna nosić kamee przy pasku, w naszyjniku, 
bransolecie oraz diademie. 
Kamee wykonywano nie tyl- 
ko w kamieniu, lecz także 
w kości słoniowej i musz- 
li. Były również naślado- 
wane w porcelanie. 

W latach trzydziestych 
XIX wieku pojawiła się 
biżuteria o charakterze pa- 
miątkowym, często mają- 
ca wartość wyłącznie sen- 
tymentalną. Dużą popular- 
nością cieszyły się meda- 
liony z puklem włosów 
i portretem ukochanej oso- 


* W okresie maniery- 
zmu nastała moda na bi- 
żuterię o bardzo dekora- 
cyjnych i udziwnionych 
formach. W medalionie 
księcia Brandenburgii Jo- 
hanna Sigismunda (prze- 
łom XVI i XVII w.) uwa- 
gę zwrącają trzy nie- 
kształtne perły, które do- 
skonale odpowiadały este- 
tyce manierystycznej 


by. Z włosów kogoś bliskiego wykonywano 
również bransoletki i pierścionki. Królowa 
Wiktoria miała bransoletę z mlecznych zębów 
swoich dzieci. Powróciły pierścienie opatrzone 
dedykacjami i sentencjami, będące symbolem 
przyjaźni i miłości. Wdowy nosiły pierścienie 
żałobne zdobione motywem wierzby, strzaska- 
nej kolumny bądź urny. W Polsce na znak żało- 
by narodowej wytwarzano po powstaniach bi- 
żuterię patriotyczną. Miała ona formę więzien- 
nych łańcuchów lub korony cierniowej i ozdo- 
biona była symbolami religijnymi i narodowy- 
mi. Biżuterię tę robiono z oksydowanego żela- 
za lub srebra oraz czarnych kamieni (gagatu, 
hematytu). Modne stały się pamiątki z podróży. 
We Włoszech można było kupić wisiorki wy- 
rzeźbione z lawy Wezuwiusza lub broszki z ro- 
mantycznym wizerunkiem starożytnych ruin. 
Rozpowszechniły się komplety biżuterii (garni- 
tury) składające się z naszyjnika, dwu branso- 
let, kolczyków, diademu i broszki. 

Około 1890 roku pojawiła się secesja skie- 
rowana przeciwko XIX-wiecznemu eklekty- 
zmowi i naśladowaniu dawnych stylów. Za- 
proponowano zupełnie nową stylistykę opar- 
tą na asymetrii, giętkiej niespokojnej linii i wzo- 
rach czerpanych z natury. Do ulubionych moty- 
wów dekoracyjnych należały kwiaty (lilie, 
irysy) i zwierzęta (pawie, ważki, motyle). Czę- 
sto przedstawiano fantastyczne stwory (chime- 
ry, smoki) oraz smukłe postacie kobiece o roz- 
wianych włosach. Tryumfalnie powróciła nieco 


© WXWVIII w. znacznie ograniczono ilość 
biżuterii noszonej przez mężczyzn. Naj- 
ważniejszym elementem dekoracyjnym 
ich strojów stały się kosztowne ordery 


© Angielska XIX-wieczna biżuteria 
pamiątkowa przybierała formy np. 
medalionu — serduszka skrywającego 
fotografię ukochanej osoby 


zapomniana technika emalii. Zaczęto wy- 
korzystywać nowe kamienie, takie jak 
opal i kamień księżycowy, dające nie- 
zwykłą grę barw i efektów świetlnych. 


Wiek XX 


Na początku naszego wieku popularna 
stała się platyna, która wcześniej z powodu 
bardzo wysokiej temperatury topnienia nie 
cieszyła się uznaniem jubilerów. Jest cen- 
niejsza niż złoto, a jej srebrzysty kolor 
sprawia, że doskonale nadaje się do łącze- 
nia z brylantami. 

W latach dwudziestych i trzydzies 


ych 


w zdobnictwie rozpowszechnił się styl art 
dćco zainspirowany kubizmem. W biżute- 
rii pojawiły się kształty poddane wyraźnej geome- 


trycznej stylizacji. 
Coraz mniejszą wagę przywiązywano do 
rtości używanych materiałów. Na pierwszy 
plan wysunęła się wartość artystyczna oraz 
oryginalność pomysłu. Znane są przypadki 
wykonywania biżuterii na przykład z mete- 
orytów. Zaczęto preferować nieskom- 
plikowane formy. Łączono prze- 


we 


© Do ulubionych motywów 
sztuki secesyjnej należały 
m.in.: głowa kobiety z roz- 
wianymi włosami 
i ważka 


nikające się najprostsze figury geometryczne, 
skręcano gładkie lśniące blachy lub ekspono- 
wano fakturę nadtopionego metalu o nieregu- 
larnych kształtach. W ostatnim stuleciu biżute- 
rię renomowanych firm starano się naśladować 
w taniej masowej produkcji. Szkło zastępowało 
diamenty, tanie metale platynę, a plastik emalię. 


Noszenie sztucznej biżuterii przestało być rze- 
czą wstydliwą. Liczyły się przede ws kim 
modne wzory i chwilowy efekt. Obserwując 
współczesne wyroby, widać jednak, że sytuacja 
ta się zmienia. Najnowsze trendy wskazują na 
powrót do piękna i tradycyjnych szlachetnych 
materiałów. 


f Przykładem stylu art dćco jest bransoleta z 1925 r. Platynowe ogniwa w całości pokryte są diamentami, a kilka szmaragdów przełamuje 
monotonię kompozycji. Wartość estetyczna tej biżuterii polega na wydobyciu piękna z najprostszych kątowych form połączonych z najszla- 
chetniejszymi materiałami 


fr Bracia Lumiere 


Początki kina 


racia Louis i Auguste Lumiere prezento- 
B wali swoje „ruchome obrazy” już wcze- 

śniej, nigdy jednak nie były to pokazy 
otwarte, na które mógł wejść każdy, kto kupił 
bilet. Dlatego dzień, w którym odbył się pierw- 
szy płatny seans filmowy, uznano za początek 
kina. Pod koniec XIX wieku co najmniej kilku 
wynalazców pracowało nad skonstruowaniem 
kamery filmowej i urządzeń do projekcji. Sław- 
ny Thomas Edison już w maju 1891 roku zapra- 
szał na pokazy swojego kinetoskopu. Było to 
drewniane pudło z otworem u góry, do którego 
przykładano oko. W środku zaś, jak odnotowa- 
ła „Księga Filmu Guinnessa” za nowojorską 
gazetą „Sun” z roku 1891, ,,...można było zoba- 
czyć fotografię mężczyzny. Było to coś zdu- 
miewającego! Z doskonałą gracją i naturalno- 
ścią fotografia ukłoniła się, uśmiechnęła, poma- 
chała rękami i zdjęła kapelusz (...). 

Zanim bracia Lumiere zorganizowali swój 
paryski pokaz, znacznie większym problemem 
niż nakręcenie filmu było jego wyświetlenie. 
Najstarsze zachowane klatki filmowe pochodzą 
z listopada 1888 roku. Nakręcił je Francuz Lo- 
uis Aime Augustin Le Prince. Jednak dopiero 
bracia Lumiere skonstruowali projektor z praw- 
dziwego zdarzenia. Chociaż sala kinowa, 
w której wyświetlano filmy Lumiere'ów, liczy- 
ła 120 miejsc, rychło zaczęła pękać w szwach. 
„Ruchome obrazy” cieszyły się tak wielką po- 
pularnością, że trzeba było wynająć ochronia- 
rzy do pilnowania porządku w kolejce przed 
kasami. 


Nieme obrazy 


Lumiere'owie najczęściej filmowali scenki 
z życia: dziecko jedzące Śniadanie, kąpiel 
w morzu czy grupę znajomych grających 
w karty. Nakręcili też film zatytułowany „Przy- 
jazd pociągu”, który — jak sama nazwa wskazu- 
je — pokazywał wjazd parowozu na stację. 
W kierunku kamery zbliżała się lokomotywa, 
najpierw ledwo widoczna, rosła w oczach, aż 


Pierwsze obra- © 
zy były czarno- 
-białe. Dziś 
mamy możli- 
wość kompute- 
rowego kolo- 
rowania tych 
filmów 


jej przód wypeł- 
niał cały ekran. 
Jak widać, filmy 
kręcone w 1895 
roku nie były zbyt 
skomplikowane. 
Nikt wtedy jeszcze 
nie słyszał o mon- 
tażu czy atelier. 

Z czasem wi- 
dzom przestało wy- 
starczać oglądanie 
na ekranie tego, co sami mogli zobaczyć na 
żywo. Lokomotywy wjeżdżające na stacje 
i dzieci jedzące Śniadanie przestały przyciągać 
ludzi do kin. Wtedy pojawił się Georges Mćlies, 
nie tylko kręcący filmy fabularne, ale w dodat- 
ku wzbogacający je trikami. 

Pierwszy trik powstał przez przypadek. 
Mćlićsowi zacięła się kamera w chwili, kiedy 
przejeżdżał przed nią omnibus. Gdy udało mu 
się ją uruchomić, omnibus dawno przejechał, 
a przed obiektywem pojawił się karawan. Na 
ekranie więc omnibus przemieniał się nagle 
w karawan. Mólićs zaczął stosować ten trik 
w swoich filmach. Widzowie mogli zobaczyć 
aktorów znikających lub przemieniających się 
w fantastyczne straszydła. W 1902 roku Mćlies 
zrealizował film „Podróż na Księżyc”, który 
później uznano za prapradziadka filmów fanta- 
styczno-naukowych. W ciągu piętnastu minut 
siedzący w kinie ludzie mogli śledzić losy 
śmiałków, lądujących na Księżycu. Rok po 
„Podróży na Księżyc” w Stanach Zjednoczo- 
nych powstał nowy gatunek filmowy — western 

wraz z obrazami: „Kit Carson”, „Pioniero- 
wie” i „Napad na ekspres”. Ten ostatni, o wart- 
kiej akcji, ze strzelaninami i pościgami jest naj- 
bardziej znany. 


Sztuka 
filmowa 


Na pierwszy pokaz filmowy przyszło zaledwie 35 osób. Każ- 
dy z widzów zapłacił 1 franka francuskiego i za tę niezbyt 
wygórowaną cenę obejrzał dziewięć filmów trwających 
przeciętnie minutę każdy. Jednym z nich było „Wyjście ro- 
botnic z fabryki”. Na ekranie widać otwierającą się bramę 
zakładu i wychodzące z niej zmęczone całodniową pracą ko- 
biety. Jakiś przechodzień prowadzi staroświecki rower. Kil- 
ka chwil i plac przed bramą pustoszeje. Koniec. Dziś zapew- 
ne nikt nie poszedłby do kina na taki film, jednak 28 grudnia 
1895 roku przybyli na seans paryżanie byli zachwyceni. 
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17 listopada 1908 roku w Paryżu wyświe- 
tlono obraz, który ówczesna publiczność na- 
zwała filmem artystycznym. „Zabójstwo księ- 
cia Gwizjusza” było opowieścią o tragedii, jaka 
rozegrała się w 1588 roku. W filmie zagrali za- 
wodowi aktorzy, którzy nie bacząc na to, że wi- 
dzowie i tak nic nie słyszą, wygłaszali płomien- 
ne, pełne gestykulacji mowy. 

We Włoszech w pierwszych latach XX wie- 
ku powstają tak zwane filmy monumentalne. 
Buduje się do nich potężne dekoracje i zatru- 
dnia setki statystów. Tytuły takie jak „Upadek 
Troi” czy „Ostatnie dni Pompei” mówią same 
za siebie. Reżyser Enrico Guazzoni dokonuje 
ekranizacji „Quo vadis” Henryka Sienkiewicza. 
W 1914 roku widzowie przestają się jednak pa- 
sjonować losami stworzonych przez Sienkiewi- 
cza bohaterów, gdyż na ekrany wchodzi nowy 
hit, „Cabiria”. Jest to opowieść o rzymskiej 
dziewczynie porwanej przez kartagińskich pira- 
tów w czasie wojen punickich. Twórcy tego 
trwającego cztery godziny widowiska, jako je- 
dni z pierwszych, zastosowali na wielką skalę 
trójwymiarowe dekoracje oraz ruchomą kame- 
rę, jeżdżącą na specjalnym wózku. 

Włochów szybko jednak wyprzedzili Ame- 
rykanie i pozostali na najwyższym podium aż 


do dzisiaj. W 1916 roku David Griffith realizu- 
je „Nietolerancję”. W swoim filmie reżyser 
protestuje przeciwko fanatyzmowi i bezprawiu, 
snując cztery różne opowieści. Widzowie mo- 
gą więc oglądać złupienie Babilonu, mękę 
Chrystusa, rzeź hugenotów w Paryżu i losy czło- 
wieka, który w czasach im współczesnych padł 
ofiarą pomyłki sądowej. Nad filmem Griffitha 
pracowało 60 tys. ludzi, a z nakręconego mate- 
riału można było stworzyć obraz trwający kilka- 
dziesiąt godzin. Oczywiście do kin trafił film li- 
czący „zaledwie” trzy godziny. Kosztująca 575 
tys. dolarów „Nietolerancja” kilkadziesiąt lat te- 
mu swoim rozmachem robiła na widzach duże 
wrażenie. W kręcenie filmów inwestowano co- 
raz większe pieniądze. Zrealizowany pod koniec 
lat 50. „Ben Hur” kosztował 15 milionów dola- 
rów, a „Terminator 2” z 1991 roku — 104 miliony 
dolarów. Rekord wszech czasów pobił jednak 
„Wodny świat”, w który zainwestowano około 
200 milionów dolarów! 

Pierwsze lata kina były złotym czasem dla 
komedii. Komicy tacy jak Max Linder czy Ga- 
briel Leuvielle stali się ulubieńcami tłumów. W 
1914 roku na ekranie pojawia się Charles Spen- 
cer Chaplin. Mija kilka lat i nikt już nie wątpi, 
że Chaplin 
jest  naj- 


nadal uważany jest za jeden z najbardziej ory- 
ginalnych filmów. 

W 1928 roku Duńczyk Carl Theodor Dreyer 
reżyseruje we Francji „Męczeństwo Joanny 
d'Arc". Aktorzy nie silą się tu na komiczne gesty 


Wszyscy jesteśmy omylni, zdarza się to nawet 
filmowcom. Wiele gaf popełnili twórcy filmu 
„Indiana Jones i ostatnia krucjata”. Akcja fil- 
mu toczy się w 1938 roku i bohater przemie- 
rza Atlantyk samolotem. Problem w tym, że 
loty pasażerskie na tej trasie wprowadzono 
dopiero w roku 1939. Inna scena filmu poka- 
zuje Adolfa Hitlera piszącego prawą ręką, 
tymczasem Hitler był mańkutem. 


i grymasy. Pozbawiona makijażu, pokazywana w 
zbliżeniach twarz głównej bohaterki na długo po- 
zostaje w pamięci widzów. Mija rok i dwaj Hi- 
szpanie, Luis Buńuel i Salvador Dali szokują 
świat swoim „Psem andaluzyjskim”. Film rozpo- 
czyna się sceną rozcinania oka kobiety brzytwą, a 
jego następne sekwencje także wymagają od wi- 
dzów mocnych nerwów. Wbrew pozorom nie jest 
to jednak horror. Po latach Buńuel wchodzi do hi- 
storii kina jako najwybitniejszy przedstawiciel 
nurtu surrealistycznego. W 1972 roku powstaje 
kolejne arcydzieło tego reżysera — „Dyskretny 
urok burżuazji . 


ft Film Lumiere*ów „Oblany polewacz”, opowiadający historię ogrodnika zlanego wodą 


przez niesfornego wyrostka, był czymś więcej niż tylko dokumentowaniem scenki wziętej 


większym komikiem świata. Jego „„Włóczęga”, 
„Gorączka złota”, „Światła wielkiego miasta” 
czy „Dyktator” do dziś bawią widzów na całym 
świecie. Oprócz Chaplina w latach dwudzie- 
stych sławę zdobywa jeszcze dwóch innych ko- 
mików — Buster Keaton i Harold Lloyd. 

Wynalazek filmu dźwiękowego kończy 
jednak ich karierę, a ich miejsce zajmują akto- 
rzy komediowi, którzy lepiej radzą sobie 
w świecie dźwięków. Widzów rozśmieszają 
swoimi gagami Laurel i Hardy, w Polsce zna- 
ni jako Flip i Flap, oraz bracia Marx: Groucho, 
Harpo i Chico. 

To, że Stany Zjednoczone Ameryki szybko 
stały się prawdziwym potentatem w filmowym 
biznesie, wcale nie oznaczało, że w innych 
krajach nie kręcono ciekawych filmów. W 
Niemczech, Robert Wiene w 1919 roku reali- 
zuje „Gabinet doktora Caligari”. Akcja filmu 
toczy się w niesamowitej scenerii pochylo- 
nych latarń, krzywych Ścian i zdeformowa- 
nych przedmiotów. I chociaż upłynęło prawie 
osiemdziesiąt lat, „Gabinet doktora Caligari” 


ia. Pojawiła się w nim fabuła z elementami groteski 


W 1925 roku Siergiej Eisenstein 
kończy prace nad filmem, który wie- 
lu krytyków uznaje za najlepszy 
w dziejach kina. „Pancer- 
nik Patiomkin” zostaje 
po raz pierwszy pokaza- 
ny 23 grudnia 1925 ro- 
ku w moskiewskim Te- 
atrze Wielkim. Frag- 
ment, w którym oddział 
kozacki, strzelając sal- 
wami w tłum, schodzi 
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po schodach w Odessie, do dziś jest pokazywany 
w szkołach filmowych całego świata. Kino rosyj- 
skie miało wielu wybitnych reżyserów, z reguły 
jednak musieli oni podporządkować się nakazom 
partii komunistycznej i bardziej niż o walory arty- 
styczne dbali o propagandową wymowę filmów. 
Ci, którzy chcieli tworzyć zgodnie z własnymi 
przekonaniami, musieli to robić na emigracji. 
W 1987 roku najsławniejszy obok Eisensteina ro- 
syjski filmowiec, Nikita Michałkow, reżyseruje 
niezapomniane „Oczy czarne” z Marcello Ma- 
strolannim w roli głównej. 

Lata dwudzieste naszego stulecia są w hi- 
storii kina czasem „narodzin” pierwszych wiel- 
kich gwiazd filmowych. Oczywiście najłatwiej 
było zostać gwiazdą w Hollywood. Dzień 
w dzień do tej „fabryki snów” przyjeżdżały 
dziesiątki młodych ludzi marzących o sławie 
i pieniądzach. Niektórym los sprzyjał, inni do 
końca życia pozostawali statystami. Szczęście 
na pewno miał Douglas Fairbanks, który 
w 1920 roku wcielił się w rolę legendarnego 
Zorro. Od tej chwili udział Fairbanksa w filmie 
gwarantował sukces kasowy. Na ekrany trafia 
„Robin Hood”, „Trzej muszkieterowie” i „Zło 
dziej z Bagdadu”. Fairbanks nie jest jednak 
w tym czasie jedynym amantem Hollywood. 
Jego konkurentem jest Rudolf Valentino. Valen- 
tino był kiepskim aktorem, jednak w latach 
dwudziestych kobiety za nim szalały! Grał 
przede wszystkim w melodramatach, których 
akcja toczyła się w egzotycznych krajach. 
Orientalna scenografia takich obrazów jak „Syn 
szejka” i płomienne spojrzenia Valentino gwa- 
rantowały pełną salę. Gdy w sierpniu 1926 roku 
Valentino przedwcześnie umiera, tysiące wielbi- 
cielek wpada w rozpacz. Wiele próbuje popełnić 
samobójstwo, a jedna naprawdę odbiera sobie 
życie przy mogile filmowego idola. 


Film dźwiękowy 


Dzień 6 października 1927 roku jest kolej- 

ną przełomową datą w historii kina. Amerykań- 
ska publiczność ogląda pierwszy film 
dźwiękowy. Próby łączenia obrazu 

m4 z dźwiękiem miały miejsce już wcze- 
śniej, ale dopiero „Śpiewak jazz- 
bandu” przyciąga do kin tłumy. 
Mijają zaledwie dwa lata i nikt 
już nie chce oglądać 
niemych filmów. 
Świat zafa- 


Gt  Sfilmowanie wjazdu lokomotywy na stację wzbudziło panikę wśród widzów, którzy ule- 
gając złudzeniu trójwymiarowości — po prostu uciekli z sali 


( „Park jurajski” nie tylko „ożywił” wymarłe przed milionami lat dinozaury, ale i spowodował światową modę na te gady. Jego dalszą częś- 


cią jest „Zaginiony świat” 


scynowany jest filmami muzycznymi. Triumfy 
święci para fenomenalnych tancerzy Ginger 
Rogers i Astaire. Moda na filmy, w 
których aktorzy śpiewają i tańczą, trwa bardzo 
długo. W 1952 roku na ekrany wchodzi „De- 
szczowa piosenka”, w której niezapomniany 
Gene Kelly w strugach deszczu radośnie wy- 
śpiewuje najsłynniejszą filmową piosenkę 
świata. 

Rok 1952 jest także pamiętną datą dla we- 
sternu. Wtedy to Fred Zinneman kończy prace 
nad obrazem „W samo południe”. Akcja roz- 
poczyna się około dziesiątej rano i kończy o 
dwunastej. Film trwa równo dwie godziny. Dla 
miłośników Dzikiego Zachodu „W samo połu- 
dnie” jest westernem kultowym. Mijały jednak 
lata i westerny powoli przestawały budzić 
emocje. Renesans tego gatunku nastał wraz z 
Sergio Leone, który w 1968 roku reżyseruje 
„Pewnego razu na Dzikim Zachodzie”. Boha- 


Fred 


terowie westernów Leone nie byli już herosa- 


mi bez skazy, 


mieli swoje wady i słabości. 


Czasem niewiele różnili się od pospolitych 
bandytów. Dodatkowym atutem filmów Leone 


była muzyka skomponowa- 
na przez Ennio Morricone. 
Filmy Leone cieszyły się 
uznaniem widzów i kryty- 
ków, chociaż jedni i drudzy 
przewidywali upadek tego 
gatunku. Na przekór pe 
mistom, znany amerykański 
aktor Clint Eastwood — tym 
razem jako reżyser — raz je- 
szcze powołuje western do 
życia. W 1993 roku otrzy- 
muje Oscara za najlepszy 
film. Oczywiście „Bez prze- 
baczenia” nie jest klasyczną 
opowieścią z Dzikiego Za- 


1895 r. 
1908 r. 


pierwszy łatny pokaz braci Lumiere 
premiera „Zabójstwa księcia Gwizjusze 
go za artystyczny 

i Dav id Griffith realizuje 


„ pierwszego filmu uznane- 


Nietolerancję” 


zy pokaz filmu „Pancernik Patiomkin” 


. premiera filmu dźwiękowego ,, 

premiera „Przeminęło z wiatrem 

Orson Welles kończy pracę nad „Obyw 

premier: czowej piosenki 
any wchodzi „La 


1939 r. 
1941 r. 
1952 r. 


1954 r. 
1965 r. premiera kinowa „Grek: 


1991 r. pojawia s 


Spie wak jazzbandu” 


atelem Kane” 


i westernu „W samo południe” 
a Felliniego 


„Terminator 2” i jego nieprawdopodobne efe 


chodu. Szeryf, 
który powinien 
strzec prawa, to 
brutalny sady- 
Rewolwe- 
wyru- 


sta. 
rowiec, 
szający po na- 
grodę, już daw- 
no jest na 
„emeryturze” 

ostatnio zajmo- 
wał się hodow- 
lą świń. Clint 
Eastwood wy- 
reżyserował je- 


, pokazywany obecnie przez Universal na 3280 ekranach. Jest to rekordowa ilość kopii, wprowadzona do kin 


den z najoryginalniejszych westernów w hi- 


storii tego gatunku. 
W 1939 roku na ekrany kin trafia melodramat 
wszech czasów, czyli „Przeminęło z wiatrem 


© Ekranizacja 
książki Mar- 
garet Mitchell 
„Przeminęło 

z wiatrem” 
pozostawiła 

w widzach tak 
wielki 
niedosyt, że 
zdecydowano 
się na 
dopisanie 

i sfilmowanie 
kolejnych 
przygód jej 
bohaterów 


z Clarkiem Gable'em, Olivią de Havilland i Vi- 
vien Leigh w rolach głównych. Film bije wszel- 
kie rekordy popularności i nie może pominąć go 
żadna szanująca się antologia kina. Dwa lata 
później powstaje zupełnie inny, ale równie sław- 
ny obraz. Orson Welles reżyseruje i gra główną 
rolę w „Obywatelu Kane”. Krytyka uznała ten 
film za jeden z najlepszych w historii kina. 
Choć przez wiele lat największe gwiazdy 
filmowe związane były z Hollywood, wiele 
z nich nie urodziło się wcale w Ameryce. Greta 
Garbo, nazywana „Boską Gretą”, była z pocho- 
dzenia Szwedką, a Marlena Dietrich przyszła 
na świat w Niemczech. Wielu wielkich aktorów 
i reżyserów trafiało do Ameryki, gdzie mogli 


znaleźć nie tylko sławę, ale i pieniądze potrzeb- 
ne do realizacji swoich pomysłów. Z czasem 
jednak coraz więcej interesujących filmów two- 
rzonych jest poza Stanami Zjednoczonymi. 


Sztuka reżyserii 


Jednym z najsłynniejszych reżyserów w hi- 
storii kina był Włoch Federico Fellini. W 1954 
roku kończy on pracę nad „La stradą” z Giulet- 
tą Masiną i Anthony Quinnem w rolach głów- 
nych. Sześć lat później powstaje „Słodkie ży- 
cie” z parą innych znanych aktorów — Marcello 
Mastroiannim i Anitą Ekberg. Film był tak po- 
pularny, że powiedzenie „dolce vita” (po wło- 
sku: „słodkie życie”) na stałe weszło do potocz- 


nego języka wielu krajów. 


f Kevin Kostner, gwiazda „Wodnego świata”, reżyseruje również godow 
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czonych nagle zabrakło utalento- 
wanych reżyserów lub aktorów. 
Wręcz przeciwnie. Powstają no- 
we filmy i współczesne wersje 


starszych obrazów. Przez całe la- możliwości 
ta swoimi fenomenalnymi thril- zastosowania 
lerami straszy widzów Alfred techniki 
Hitchcock. Powstają między in- i animacji 
nymi „Ptaki” i „Północ, północ- komputerowej 


ny zachód”. Tradycje amerykań- 
skiego filmu grozy kontynuuje 
zrealizowane na początku lat 
dziewięćdziesiątych i wyróżnione 5 Oscarami „Mil- 
czenie owiec” z Anthony Hopkinsem i Jodie Foster 
w rolach głównych. 

Podczas gdy jedni kinomani lubią się bać na se- 
ansach, inni najchętniej patrzą na ładne kobiety. 
Blond piękność — Marilyn Monroe — podbija naj- 
pierw Stany Zjednoczone, 
a później cały Świat. 
W Polsce najlepiej pamię- 
tamy ją z dwóch filmów: 
„Słomianego wdowca” 
i „Pół żartem, pół serio”. 
Marilyn rychło zostaje 
okrzyknięta najbardziej 
seksowną aktorką w hi- 
storii kina i nawet francu- 
ska gwiazda — Brigitte 
Bardot nie była w stanie 
jej zdetronizować. 

Oprócz kreowania 
gwiazd Amerykanie ma- 
ją jeszcze jedną specjal- 
ność. Są nią wysokobu- 
dżetowe produkcje przy- 
e i fantastyczno-na- 


filmy. Za „Tańczącego z wilkami” otrzymał w 1990 roku Oscara — ukowe. Bilety na takie fil- 


najwyższą nagrodę filmową 

W latach pięćdziesiątych świat dowiaduje 
się o jeszcze jednym utalentowanym reżyserze 
spoza Ameryki, Japończyku Akirze Kurosawie. 
W 1950 roku ma miejsce premiera filmu „Ra- 
shomon” z Toshiro Mifune w roli głównej, naj- 
bardziej dziś znanym aktorem japońskim. Czte- 
ry lata później Kurosawa reżyseruje „Siedmiu 
samurajów”, film, który zdobywa tak wielką 
sławę, że Amerykanie decydują się przenieść tę 
historię na Dziki Zachód i kręcą western „Sied- 
miu wspaniałych”. Japońskich wojowników za- 
stępują rewolwerowcy, grani przez najpopular- 
niejszych aktorów amerykańskich. 

Historia sztuki filmowej nie byłaby tak bo- 
gata bez Ingmara Bergmana, który staje się 
sławny po premierze „Siódmej pieczęci”. W 
1958 roku Bergman reżyseruje kolejny wysoko 
oceniony film — „Gdzie rosną poziomki”. Choć 
twórczość Bergamna nie jest łatwa w odbiorze, 
na jego filmy przychodzi tysiące osób. 

Mija kilka lat i w 1965 roku świat filmu od- 
krywa greckiego reżysera Michaela Cocoyanni- 
sa. Cocoyannis realizuje wtedy „Greka Zorbę”. 
Każdy, kto choć raz widział ten film, nigdy nie 
zapomni finałowego tańca w wykonaniu An- 
thony Quinna i Alana Batesa. Słowa Zorby: 
„Szefie, to była najpiękniejsza na świecie kata- 
strofa” przeszły do historii. 

Po drugiej wojnie światowej kraje takie jak 
Włochy, Francja (mająca tak dobrych aktorów jak 
Alain Delon czy Jean-Paul Belmondo), Szwecja 
czy Japonia przeżywają prawdziwy złoty wiek fil- 
mu. Nie oznacza to jednak, że w Stanach Zjedno- 


my jak „Gwiezdne woj- 
ny”, „Poszukiwacze zaginionej arki”, „2001: 
Odyseja kosmiczna”, „Obcy — decydujące star- 
cie”, „Terminator”, „Batman” czy wreszcie „Park 
jurajski” Stevena Spielberga i jego druga część 
„Zaginiony świat” — znikały w mgnieniu oka. 

W historii światowego kina znajdziemy też 
kilka polskich nazwisk. Można nawet rzec, że to- 
warzyszyliśmy filmowi od samego początku. Jed- 
nym z opera- _— - 
torów jie || z = 

seo $ 


Lumiere był NA 

nasz rodak | "OCS 
Bolesław Ma- a 
tuszewski, ł — 
który utrwalił 


na taśmie 


t Po sukcesach „Gwiezdnych wojen” 
z najpopularniejszych gwiazd Hollywood. Rola w filmie „Frantic” Polańskiego pokazała inne 
możliwości tego znakomitego aktora 


Filmy Spielberga 
są przykładem 
niezwykłych 


> 


filmowej między innymi koronację cara Mikołaja 
II. Inny Polak, Kazimierz Prószyński, w 1910 ro- 
ku zaprezentował w Paryżu wynalezioną przez 
siebie ręczną kamerę pozwalającą na filmowanie 
w ruchu. Oczywiście, oprócz wynalazców mieli- 
śmy też (i nadal mamy) znanych na całym świecie 
reżyserów i aktorów. W latach 30. w Hollywood 
pracuje Ryszard Bolesławski. W jego filmach gra- 
ją największe gwiazdy ówczesnego kina z Gretą 
Garbo i Marleną Dietrich na czele. 

Karierę.na Zachodzie robi też najsłynniej- 
sza polska aktorka dwudziestolecia międzywo- 
jennego, Pola Negri, czyli Apolonia Chałupiec 
W filmach gra również Jan Kiepura. Ten znany 
śpiewak nagrywa filmy w kilku wersjach języ- 
kowych, zyskując niezwykłą popularność tak 
w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych. 

Wśród znanych reżyserów tworzących po 
drugiej wojnie światowej także nie zabrakło Po- 
laków. Jerzy Skolimowski w 1970 roku kończy 
prace nad „Przygodami Gerarda” z Claudią Car- 
dinale w jednej z głównych ról. Jedenaście lat 
później Andrzej Wajda reżyseruje „ Dantona” 
z Gerardem Depardieu. Agnieszka Holland zdo- 
bywa w 1992 roku Złoty Glob za film „Europa, 
Europa”. Niedawno zmarły Krzysztof Kieślow- 
ski urzeka zagraniczną i polską widownię 
„Podwójnym życiem Weroniki” i trylogią „Trzy 
kolory”. Najbardziej znanym na Zachodzie pol- 
skim reżyserem jest jednak Roman Polański. 

„Lokator”, „Dziecko Rosemary”, „Frantic”, 

„Śmierć i dziewczyna” to tylko niektóre jego 
filmy. W obrazach Polańskiego grają najsław- 
niejsi aktorzy: Mia Farrow, Catherine Deneuve, 
Jack Nicholson i Walter Matthau. 
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i „Indiany Jonesa” Harrison Ford stał się jedną 
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f W hollywoodzkiej wytwórni Paramount 
Pictures, założonej w 1914 r. przez W.W. Hod- 
kinsona, swoje filmy nagrywali tak znani re- 
żyserzy, jak Billy Wilder, Alfred Hitchcock 
i Ernst Lubitsch. Gwiazdami byli między in- 
nymi: Mary Pickford, Douglas Fairbanks 
i Marlena Dietrich 


1896 roku w Nowym Jorku otworzo- 

no pierwszy w tym kraju kinemato- 

graf, nazywany popularnie nickelo- 
deonem. Na jego dziwacznie brzmiącą nazwę 
złożyły się dwa słowa: nickel, oznaczające 
drobną pięciocentową monetę, którą trzeba by- 
ło zapłacić za przywilej obejrzenia krótkiego 
filmu, oraz odeon, jak w starożytnej Grecji na- 
zywano budynek, w którym odbywały się wy- 
stępy śpiewaków. (W Stanach Zjednoczonych 
końca XIX wieku odeon był najczęściej burle- 
skowym teatrzykiem przystosowanym napręd- 
ce do projekcji filmów). Pomysł pokazywania 
ruchomych obrazów za pomocą projektora 
przyjął się doskonale, zwłaszcza wśród liczne- 
go grona emigrantów z Europy Środkowej 
i Wschodniej. Filmy nieme pozwalały im bo- 
wiem przełamać barierę językową i kulturową, 
jaka ich dzieliła od Amerykanów. 


Ucieczka do Hollywood 


Liczba nickelodeonów zwiększała się w iś- 
cie zawrotnym tempie, równie szybko, jak licz- 
ba filmów, których w ciągu pięciu lat istnienia 
filmowego biznesu w Stanach Zjednoczonych 
nagrano aż dziesięć tysięcy. Amerykański rynek 
wyraźnie przodował w liczbie kin: było ich 
więcej niż we wszystkich krajach Europy ra- 
zem wziętych. Ogromne zyski, jakie przynosiły 
kolejne kina i filmy, zainteresowały oszustów. 
Podkradali oni filmy, które później wyświetlali, 
nie przejmując się prawami autorskimi. W celu 
uporządkowania przesiąkniętego coraz większą 
korupcją i bezprawiem przemysłu filmowego 
wytwórnie amerykańskie pod przewodnictwem 
trzech najbardziej wpływowych: Edison Manu- 
facturing Company, Biograph i Vitagraph zało- 
żyły w 1908 roku monopolistyczny trust Mo- 


Hollywood 


W październiku 1911 roku na skrzyżowaniu Sunset Boulevard i Gower 
Street, dwóch uliczek Hollywood — przedmieścia Los Angeles — David 
Horsley otworzył pierwsze studio filmowe. W ciągu roku w tej samej 
okolicy osiedliło się dalszych piętnaście tzw. niezależnych studiów pro- 
dukujących filmy. Tak narodziło się centrum przemysłu filmowego 


w Stanach Zjednoczonych. 


na własną rękę 


tion Picture Patent Com- 
pany (MPPC). Działał on 
na podstawie zbioru za- 
sad, nakładających na 
wszystkich użytkowni- 
ków aparatów projekcyj- 
nych, zdjęciowych i ta- 
śmy filmowej obowiązek 
płacenia trustowi wyso- 
kich opłat licencyjnych. 
Z takim dyktatem nie 
pogodziły się wytwórnie 
niezależne od trustu, który 
stosował iście mafijne sposoby egzekucji swo- 
ich praw, m.in. organizując napady na zakłady 
kręcące filmy dla niezależnych producentów, 
konfiskatę aparatów, palenie taśm z nagranymi 
filmami. Bezwzględne metody walki Motion 
Picture Patent Company spowodowały stopnio- 
we przenoszenie się niezależnych filmowców 
na zachód, w kierunku Oceanu Spokojnego, coraz 
dalej od dotychczasowego centrum przemysłu 
filmowego mieszczącego się w Nowym Jorku. 
W Kalifornii czy w San Francisco możliwości 
kontroli ze strony tru- 
stu były znacznie mniej- 
sze. Najlepsze warun- 
ki panowały w okoli- 


© Wytwórnia War- 
ner Bros. Pictures z0- 
stała założona w ro- 
ku 1913 przez braci 
Warnerów. W ciągu 
kilkudziesięciu lat 
działalności wypraco- 
wała własny styl: szyb- 
ki montaż oraz tema- 
tykę społeczną. Współ- 
cześnie zajmuje się 
również produkcją fil- 
mów telewizyjnych 
oraz kaset wideo 


e 0 Samuel Goldwyn 
(1882-1974) i Louis Burt 
Mayer (1885-1957) mieli 
wspólne europejskie ko- 
rzenie: Goldwyn urodził 
się w Polsce, Mayer w Ro- 
sji. W USA zajęli się pro- 
dukcją filmów, a ich dro- 
gi zawodowe spotkały się 
w wytwórni Metro-Gold- 
wyn-Mayer, chociaż począt- 
kowo każdy z nich działał 


cach Los Angeles, przy granicy me- 
ksykańskiej, gdzie nie sięgały macki 
agentów Edisona. Za tymi terenami 
przemawiał również idealny klimat 
i wspaniałe plenery: bliskość gór 
i morza, gorące słoneczne lata i lek- 
kie bezśnieżne zimy oraz wieloję- 
zyczna i zróżnicowana etnicznie 
ludność miejscowa. Niedaleko Los 
Angeles znajdują się zarówno za- 
śnieżone góry Sierra Nevada, piasz- 
czyste wybrzeża Oceanu Spokojne- 
go, jak i rozpalone piaski pustyni 
Mojave. Wszystko to ułatwiało re- 
alizację filmów, których akcja rozgry- 
wała się w różnych krajach i śro- 
dowiskach naturalnych. O trafno- 
ści wyboru niezależnych produ- 
centów świadczy fakt, że z upły- 
wem czasu w te okolice przeniosły 
się również studia i biura członków 
trustu. Kiedy dystrybutor William 
Fox wygrał w 1915 roku pokazo- 
wy proces przeciwko MPPC, do- 
minacja trustu w tej branży zosta- 
ła złamana. Po tym fakcie osobowo- 
Ści takie, jak: Jesse Lasky, Samuel 
Goldwyn, Carl Laemmle, Adolph 
Zukor, Thomas Ince i Louis B. Ma- 
yer, wkrótce uczyniły z Hollywood przodu- 


jące centrum filmowe. 


Błyskawiczny rozwój 
„fabryki snów” 


Nazwę „„Hollywood”, wywodzącą się od miej- 
scowych lasów ostrokrzewu, wymyśliła w la- 
tach osiemdziesiątych ubiegłego wieku Horace 
Wilcox, żona pierwszego w okolicy agenta hand- 
lu nieruchomościami. W początku wieku, gdy 


sprowadzały się na 
te tereny wytwór- 
nie filmowe, okoli- 
ce Hollywood były 
jeszcze zaniedbane 
i słabo zabudowane. 
Pierwszy budynek, 
wymieniany przez 
kroniki miejskie, 
został wzniesiony 
w 1853 roku. Jed- 


fr Kiedy rosnące nieu- 
stannie żądania finanso- 
we Mary Pickford osiąg- 
nęły maksimum możliwo- 
ści producentów, Adolph 
Zukor zaproponował jej, 
by za 52 tys. dolarów 
rocznie przestała przez 
jakiś czas pracować i od- 
poczęła po trudach karie- 
ry. W 1941 r. aktorka za- 
grała w filmie „The Cor- 
sican Brothers” 


nakże już kilkanaście lat później obszar zaczął 
zaludniać się farmerami, którzy odkryli dla rol- 
nictwa żyzne ziemie w pobliżu Los Angeles. 
W 1903 roku Hollywood otrzymało prawa miej- 
skie, ale już siedem lat później, głównie z po- 
wodu problemów z wodą pitną, jego mieszkań- 
cy przegłosowali przyłączenie się do „miasta 
aniołów”. Hollywood do dzisiaj pozostaje dziel- 
nicą Los Angeles, usytuowaną około dwunastu 
kilometrów na północny wschód od centrum 
miasta. 

Jedno z pierwszych studiów filmowych w Holly- 
wood, Universal, wybudowane w 1912 roku przez 
Carla Laemmle, miało zaledwie 275 akrów po- 
wierzchni, a jeszcze dwa lata później okolicę 
zamieszkiwało nie więcej niż pięćset osób. Kie- 
dy w 1915 roku doprowadzono tam linię kole- 
jową, przyjazd pierwszego pociągu obserwowa- 
ło już 20 tysięcy stałych mieszkańców. W 1919 ro- 
ku akcje przemysłu filmowego kupowano w naj- 
większych bankach USA z takim samym zaufa- 
niem, jak akcje przemysłu naftowego i samo- 
chodowego. Rozwój Hollywood przebiegał w bły- 
skawicznym tempie, ale ścisłe kontakty prze- 
mysłu filmowego i wielkiego kapitału spowo- 
dowały, że głównym celem producentów stało 
się błyskawiczne gromadzenie zysków. Kino ar- 
tystyczne pozostało w Europie, ale pieniądze 
płynęły do Hollywood. 

Producenci filmowi w Stanach Zjednoczonych 
nie mogli wymarzyć sobie lepszego momentu 
na przenosiny z Nowego Jorku do Hollywood. 
W 1914 roku wybuchła w Europie I wojna świato- 
wa. Dobrze prosperujące amerykańskie nickelode- 


© W początku lat trzydziestych, w czasach 
wielkiego kryzysu, zaczęto produkować fil- 
my mające na celu dostarczenie rozrywki lu- 
dziom załamanym utratą pieniędzy. Wtedy 
to powstały pierwsze filmy science fiction 
oraz horrory, a także cieszące się dużą popu- 
larnością komedie ze Stanem Laurelem jako 
chudym Flipem i Oliverem Hardym jako 
grubym Flapem 


ony domagały się stałego do- 
pływu nowych filmów, ale 
wykrwawi: się w wal- 
kach Stary Świat nie mógł ich 
dostarczyć. W ten sposób 
w drugiej dekadzie XX wieku 
amerykański przemysł filmo- 
wy stracił poważnego konku- 
renta i potok amerykańskich 
dolarów zaczął płynąć wy- 
łącznie do wytwórni krajo- 
wych. To był silny 
bodziec do rozwoju 
miejscowej kine- 
matografii. Holly- 
wood zaczął inwe- 
stować w techni- 
kę. Budowano co- 
raz wspanialsze i większe studia; zmie- 
nił się też układ sił. Po rozpadzie tru- 
stu MPPC, spowodowanym rozwiąza- 
niem jego dwóch głównych filarów: 
Edison Company i Biographu, na czo- 


© Trudna sytuacja finansowa 
Charlie Chaplina zmusiła go już 
w wieku kilkunastu lat do grania 
w wodewilach na deskach londyńskich tea- 
trzyków. Tam zdobywał pierwsze ostrogi 
w sztuce aktorskiej, jednakże dopiero w Sta- 
nach Zjednoczonych stworzył postać włóczę- 
gi Charliego, która przyniosła mu sławę mię- 
dzynarodową 


ło wysunęła się potężna Paramount Pictures 
Adolpha Zukora, twórcy tzw. star-system, czy- 
li „formuły gwiazd”, której pojawienie się cał- 
kowicie zmieniło koncepcję hollywoodzkiej pro- 
dukcji filmowej. 

Widzom przestały wystarczać jednoaktowe 
opowieści, trwające nie dłużej niż dziesięć—pięt- 
naście minut, pozbawione zwykle fabuły, których 
koszt realizacji wynosił około tysiąca dolarów. 
Gdy amerykański reżyser, aktor i producent 
David W. Griffith wyprodukował w 1916 roku 
słynny film „Nietolerancja”, proces realizacji 
kosztował już niewyobrażalną w tamtym cza- 
sie sumę 1,9 miliona dolarów. Żeby się liczyć 
w filmowym biznesie, trzeba było mieć coraz 
więcej pieniędzy. Chcąc je zdobyć, należało za 


e „Nietolerancja” Davida 
W. Griffitha z 1916 r. była 
wielkim protestem przeciw 
wszelkim prześladowaniom 
i despotyzmowi, przedsta- 
wionym w kilku połączo- 
nych klamrą kompozycyjną 
obrazach z różnych wieków: 
od upadku Babilonu (VI w. 
p.n.e.) po czasy współczesne 


wszelką cenę sprzedać wszyst- 
ko to, co już wyprodukowa- 
no. Zbyt zapewniły gwiazdy 
filmowe. 


Star-system 


W pierwszych latach amerykańskiego kina ak- 
torki grywające w filmikach pokazywanych w nic- 
kelodeonach były opłacane słabo, a na planszach 
tytułowych nie prezentowano ich nazwisk, lecz je- 
dynie nic nie mówiące określenia typu „Biograph 
Girl”, pochodzące od nazwy wytwórni. Jednak po- 
czątkowa niechęć bankierów do płacenia wysokich 
gaży aktorom ustąpiła, gdy okazało się, że wielkie 
i znakomicie opłacane gwiazdy, żyjące w luksusie 
i ulegające najdziwaczniejszym kaprysom, przy- 
ciągają uwagę prasy i bywalców eleganckich kin. 
To zaś przekładało się na wzrost wpływów z bile- 
tów. Star-system osiągnął tak niebywałe rozmiary, 
że na przykład w 1919 roku wytwómie amerykań- 
skie poniosły na produkcję i surowce używane 
w filmach koszty rzędu 12 milionów dolarów, gdy 
w tym samym czasie wydatki na gaże aktorskie 
roczyły 20 milionów dolarów. 

Narodziny systemu gwiazd w Hollywood 
nieodłącznie wiążą się ze wspomnianym już 
Adolphem Zukorem oraz wielką trójką aktor- 
ską: Mary Pickford, Douglasem Fairbanksem 
oraz Charlie Chaplinem. Pickford, która na- 
prawdę nazywała się Gladys Smith, była od- 
kryciem Davida W. Griffitha. Wyglądała jak uoso- 
bienie słodyczy i niewinności tak wielkiej, że 


jak wyraził się jeden z krytyków — aż graniczą- 
cej z idiotyzmem. Mimo to filmowa widownia 
ubóstwiała ją za role panienek, które stoją na 
pograniczu dzieciństwa i młodości. Była pierw- 
szą prawdziwą gwiazdą i to właśnie ją wspo- 
mina Zukor, kiedy pisze w swoim pamiętniku: 
„To ja stworzyłem system gwiazd, kiedy za- 
cząłem płacić Mary Pickford sto tysięcy dola- 
rów rocznie”. Tym, kim wśród aktorek była 
Pickford, pomiędzy kinowymi amantami oka- 
zał się Douglas Fairbanks, mężczyzna dość ni- 
ski i krępy, mający jednak kilka nieocenionych 
w filmie zalet: był wysportowany, miał szczerą 
twarz i doskonale sprawdzał się jako symbol 
Ameryki. Otrzymał nawet przydomek „Mr. Ave- 
rage”, czyli „Pan Średni”, nie dla przeciętnych 
zalet, ale dlatego, że Amerykanie właśnie tak 
wyobrażali sobie typowego jankesa. Grywał 
w filmach przygodowych, awanturniczych, hi- 
storycznych, zawsze z uśmiechem na ustach 
i szelmowskim błyskiem w oku, radząc sobie 
z najgorszymi kłopotami. Trzecią gwiazdą zo- 
stał Charlie Chaplin, najbardziej oryginalny 
i niepowtarzalny aktor swoich czasów. W wiel- 
kich wytwórniach wkrótce zaroiło się od gwiazd 
i gwiazdeczek. 

Wielki kryzys gospodarki amerykańskiej, 
który rozpoczął się w październiku 1929 roku, 
przemysł filmowy zniósł nadspodziewanie do- 
brze. W roku 1930 wpływy w kinach nie tylko 
nie spadły, ale rosły. Liczba widzów z 57 milio- 
nów tygodniowo w roku 1927 trzy lata później 
skoczyła do 155 milionów. Hollywood prze- 
trwało najsilniejsze uderzenie kryzysu, bo ofe- 
rowało beztroską i dość tanią rozrywkę, mie- 
szczącą się w domowych, nawet mocno okrojo- 
nych budżetach. W tematyce filmu uwidoczniły 
się jednak znamiona kryzysu. W 1930 roku re- 
kordy popularności bił obraz „Na Zachodzie 
bez zmian” według powieści Ericha Marii Re- 
marque'a, a w kolejnych latach filmy o podob- 
nej tematyce. W tym okresie pojawił się rów- 
nież film gangsterski, opowiadający o opano- 
wujących Amerykę syndykatach zbrodni, oraz 
obrazy demaskujące wszechwładną korupcję na 


4 Są filmy, które się nie starzeją, mimo że 
powstały w latach trzydziestych, kiedy techni- 
ka ich realizacji nie była jeszcze tak zaawan- 
sowana. Do nich należy „King Kong” z 1933 r. 
— jeden z pierwszych filmowych horrorów 


szczytach władzy. Kryzys stworzył w amery- 
kańskiej kinematografii koniunkturę na filmy 
poważne, traktujące serio świat i ludzi. Wyzwo- 
liło to u twórców i producentów uśpioną odwa- 
gę, a także ich artystyczne ambicje. 

Takie dzieła nadal jednak stanowiły margi- 
nes produkcji Hollywood. Dominowały filmy 
lekkie i przyjemne, w których prym wiedli bra- 
cia Marx, Stan Laurel i Oliver Hardy (czyli Flip 
i Flap), Harold Lloyd. „Dracula” i „Franken- 
stein”, filmowe adaptacje słynnych książko- 
wych horrorów, oraz historia miłości wielkiego 
goryla do pięknej kobiety „King Kong” stały 
się pionierami kina grozy i fantastyki. 

Załamanie koniunktury dotknęło Hollywood 
dopiero w 1933 roku i trwało stosunkowo krót- 
ko (do połowy lat trzydziestych), jednak kryzys 
odbił się na „fabryce snów” w sposób długofa- 
lowy: opuściło ją wielu pionierów amerykań- 
skiego filmu, a ich miejsce zajęli finansiści 
z Wall Street. Pieniądz mocniej niż do tej pory 
wkroczył do Hollywood. Tymczasem star-sy: 
stem o mało nie doprowadził do katastrofy „„fa- 
bryki snów”. 


Gniazdo rozpusty... 


Powodowane przez aktorów skandale praw- 
dziwe lub urojone, opisywane z lubością przez 
prasę, zapewniły Hollywood opinię miejsca gor- 
szego od biblijnej Sodomy i Gomory. Tam gdzie 
nie starczyło faktów, dopisywano informacje 
wymyślane przez redaktorów. W artykułach 
o Hollywood mniej pisano o produkcji filmo- 
wej, a więcej o orgiach, rozwiązłych i perwer- 
syjnych zabawach gwiazd filmów w mieście 
i w prywatnych rezydencjach. Efektem moral- 
nego oburzenia amerykańskiego społeczeństwa 
tym, co działo się w Hollywood, było powołanie 
w 1922 roku specjalnej komisji z Williamem 
Haysem, ministrem poczty, członkiem rządzącej 
Partii Republikańskiej na czele. Na przestrzeni 
lat 1924-1930 komisja opracowała listę 125 po- 
wieści, których ze względów moralnych i oby- 
czajowych nie powinno się przenosić na ekran. 


Ogłosiła też pakiet przepisów, zgodnie z który- 
mi w filmach nie można było m.in. obrażać 
mniejszości narodowych i wyznań, propagować 
narkotyków, pijaństwa, rozpusty itd. Aż do po- 
łowy lat trzydziestych nie miały one mocy praw- 
nej i były traktowane jako zbiór dobrych rad, nie 
zakłócających zbytnio pracy w Hollywood. Jed- 
nak w 1935 roku na skutek żądań opinii publicz- 
nej i Legionu Przyzwoitości zalecenia zyskały 
moc prawnie obowiązującą. Każdorazowe ich 
naruszenie karano z całą surowością grzywną 
w wysokości 25 tysięcy dolarów lub zakazem 
rozpowszechniania filmów. Zaostrzone przepi- 
sy, częstokroć dokładnie określające, co można, 
a czego nie należy pokazywać na ekranie, zy- 
skały nazwę kodeksu Haysa. 

Na szczęście dla Hollywood i widowni ty- 
sięcy amerykańskich kin życie, a dokładniej 
zmniejszająca się oglądalność filmów dla nasto- 
latków i pensjonarek wymusiła na producentach 
i ich cenzorach stopniowe wycofywanie się z obo- 
wiązujących zakazów. Kodeks Haysa przestał 
obowiązywać dopiero w roku 1966, chociaż nie 
został oficjalnie odwołany aż do dziś. 

II wojna światowa nie wpłynęła w poważny 
sposób na funkcjonowanie Hollywood. Nie uległ 
zachwianiu star-system, ponieważ mimo wyja- 
zdu na front kilku setek aktorów wielu z nich 
uniknęło powołania: zaliczono ich do uprzywile- 
jowanej grupy osób pełniących ważne funkcje 
dla obronności państwa. Władze uznały, że mę- 
skie gwiazdy bardziej niż na linii frontu przyda- 
dzą się w kinie, zachęcając granymi rolami do 
obrony ojczyzny i podtrzymując społeczeństwo 
na duchu. Ważną zmianą było pojawienie się fil- 
mu wojennego, szczególnie po ataku japońskim 
na Pearl Harbor w grudniu 1941 roku. 

Koniec wojny oznaczał dla Hollywood kres 
pewnej legendy. Zaznaczył się on w tragiczny 
sposób, gdy na teren „fabryki snów” wdarła się 
ogarniająca cały kraj psychoza „polowania 
na czarownice”, związana z rozpętaniem 
zimnej wojny między kapitalistycznym Zacho- 
dem a komunistycznym Wschodem. 


...j komunistów 


23 września 1947 roku około czterystu osób 
związanych z hollywoodzkim przemysłem filmo- 
wym otrzymało urzędowe listy, w których wzy- 
wano ich w imieniu Kongresu USA do stawienia 
się przed Komisją Izby Reprezentantów do Bada- 
nia Działalności Antyamerykańskiej w Waszyng- 
tonie w celu złożenia zeznań. Nieusprawiedli- 
wiona nieobecność groziła 5000 dolarów grzyw- 
ny lub karą do roku więzienia (albo obiema jed- 
nocześnie). Na zakończenie listu, podpisanego 
przez J. Parnella Thomasa, przewodniczącego 
wspomnianej już waszyngtońskiej komisji, zapi- 
sano zakaz opuszczania miejsca zamieszkania 
przed podaniem żądanych wyjaśnień. 

Tak rozpoczęło się oczyszczanie filmowego 
światka Ameryki z komunizmu, bardziej urojone- 
go niż rzeczywistego. Trwająca przez kilka lat 


e John Garfield najpierw zagrał z Laną 
Turner w znakomitym filmie „Listonosz za- 
wsze dzwoni dwa razy”, a później padł śmier- 
telną ofiarą „polowania na czarownice”, jakie 
rozpętało się w Hollywood z początkiem zimnej 
wojny między USA i ZSRR 


ja prześladowań dotknęła bowiem nie tylko 
podejrzanych o przynależność do Partii Komuni- 
stycznej USA, ludzi o lewicowych poglądach lub 
zaledwie przyjaźniących się z nimi, lecz wszyst- 
kich, którzy manifestowali solidarność z liberalną 
polityką prezydenta Roosevelta. Rozpoczęła się 
nagonka znana jako „polowanie na czarownice . 
Pomawiani o lewicowe odchylenie aktorzy, pro- 
ducenci, reżyserzy, scenarzyści, pisarze i inni pra- 
cownicy filmowego biznesu, postawieni przed 
grożbą utraty pracy i wyklęcia przez społeczeń- 
stwo, zaczęli donosić na siebie bez umiaru. Do- 
wody lojalności złożyli m.in. Gary Cooper. Ronald 
Reagan, Walt Disney (powiedział, że Myszka 
Miki zbyt uległa naciskom komunistycznym), 
a reżyser Elia Kazan podał jedenaście nazwisk 
swoich kolegów, oskarżając ich o komunizm. 

Już po kilku dniach, jakie upłynęły od 23 wrześ- 
nia, pracę straciło około stu filmowców, a kolej- 
ne zwolnienia posypały się jak z rogu obfitości. 
Śmiertelną ofiarą nagonki stał się aktor John 
Garfield, główny bohater filmu „Listonosz za- 
wsze dzwoni dwa razy”, którego serce nie wy- 
trzymało kilkutygodniowych przesłuchań przed 
Komisją do Badania Działalności Antyamery- 
kańskiej. Za największą hańbę uznaje się jednak 
wygnanie Charlie Chaplina, którego oskarżono 
m.in. o wtrącanie się w wewnętrzne sprawy 
USA (tak zaklasyfikowano prośbę Chaplina do 
Pabla Picassa o zorganizowanie przed ambasa- 
dą Stanów Zjednoczonych w Paryżu protestu 
przeciw deportacji z USA oskarżonego o komu- 
nizm niemieckiego kompozytora Hansa Eisle- 
ra). Chaplin dowiedział się o tym zarzucie w dro- 
dze do Anglii; pozostał tam i nie odwiedził Sta- 
nów Zjednoczonych aż do początków lat sie- 
demdziesiątych. 

Rozpętaną przez rząd nagonkę można uznać 
za jedną z głównych przyczyn stopniowego 
upadku mitu Hollywood. Inną, nie mniej ważną, 
stała się telewizja. Od 1939 roku, czyli od startu 
telewizji, do 1949 roku urosła ona do rangi po- 
wszechnej rozrywki, dostępnej dla blisko 40 pro- 
cent ludności. W Hollywood wybuchła panika. 
W początku 1950 roku wpływy z wyświetlania 
filmów spadły o 17-18 procent. Dawne filmowe 
imperium, budowane od lat, chwiało się coraz 
bardziej, chyląc się szybko ku upadkowi. Rok 
1953 był ostatnim rokiem tradycyjnego impe- 
rium filmowego. Złożyło się na to kilka przy- 
czyn. Do coraz większej hegemonii telewizji 
dołączyła słabość wielkich wytwórni Holly- 
wood, zmuszonych przez sąd do rezygnacji 


jennymi latami „fabryki snóv 


z monopolu na produkcję i rozpowszechnianie 
filmów jednocześnie (co było typowe do po- 
czątku lat pięćdziesiątych) oraz zmiana stylu 
życia przeciętnego Amerykanina, który wolał 
spędzić czas z rodziną przy telewizorze, a zao- 
szczędzone na biletach pieniądze przeznaczyć 
na udoskonalenie domu. 

Hollywood nie zmieniło się zbytnio w następ- 
nych latach. Nadal nie brakowało w nim gwiazd 
i skandali, znów przeżywało sukcesy swoich 
idoli i ich tragedie (np. śmierć Marilyn Monroe, 
której przyczyna nie została do dzisiaj w pełni 
wyjaśniona). Publiczność również nie opuściła 
swych ulubieńców, chociaż już nigdy liczba wi- 
dzów, a przede wszystkim uwielbienie dla akto- 
rów nie równało się z najlepszymi międzywo- 


Dzisiaj wyraz „Hollywood” kojarzy się w świe- 
cie filmowym mniej z miejscem, a bardziej ze 
stylem pracy, który charakteryzuje się profesjo- 
nalizmem, realizmem, wysokim tempem, bez- 
pośredniością w narracji oraz nazwiskami gwiazd. 
W pewnych kategoriach, m.in. musicalu, wester- 
nie i komedii Hollywood nigdy nie zostało pobi- 
te przez europejską konkurencję. 

Hollywood zawsze dyktowało różne mody, 
co prowadziło czasami do wręcz komicznych 
sytuacji. Ame hska aktorka Veronica Lake 
nosiła długie, wspaniałe blond włosy, które 
układała w charakterystyczny sposób, tak że 
niemal całkowicie zasłaniały prawe oko. Fryzu- 
ra ta stała się powodem oficjalnej prośby o zmia- 
nę uczesania, z którą do aktorki zwrócił się mi- 
nister uzbrojenia w 1943 roku. Okazało się bo- 
wiem, że Amerykanki pracujące w czasie woj- 
ny w fabrykach amunicji czesały się w taki sam 
sposób, a ich długie włosy wkręcały się w try- 
by maszyn, ponieważ zasłonięte oko utrudniało 
prawidłową ocenę odległości. 

Kiedy w oscarowym filmie „Ich noce” Clark 
Gable pokazał się ubrany w piżamę, ale bez sto- 
sownego na tę okoliczność podkoszulka, wpły- 
wy z handlu tą częścią garderoby zmalały w krót- 


e % Słynna aleja Gwiazd 
znajduje się na Bulwarze Hol- 
lywoodzkim; zapisano na niej 
całą historię amerykańskiego 
kina. Odbicie dłoni w alei jest 
jednym z największych wyróż- 
nień, jakiego może doświad- 
czyć współczesny aktor. Stało 
się ono udziałem m.in. Bruce'a 
Willisa 


kim czasie o połowę, co skłoniło związek pro- 
ducentów męskiej bielizny do zaprotestowania 
przeciw ekranowemu ubiorowi aktora. 

Uwielbienie dla hollywoodzkich gwiazd prze- 
kraczało czasami granice rozsądku. Gdy 26 sierp- 
nia 1926 roku zmarł na zapalenie zastawek serca 
w wieku zaledwie 31 lat Rudolf Valentino, wybu- 
chła masowa histeria. Obrzędy pogrzebowe przez 
ponad trzy dni paraliżowały ruch w rozległych 
częściach Nowego Jorku, a wiele wielbicielek 
usiłowało odebrać sobie życie na grobie amanta. 
Podobne ekscesy towarzyszyły w 1955 roku wia- 
domości o tragicznej śmierci w wypadku samo- 
chodowym ekranowego idola nastolatków, Jame- 
sa Deana. Setki młodych ludzi obojga płci grozi- 
ło — stawiając na nogi policjantów całego Los An- 
geles — że w rocznicę śmierci idola rzucą się 
w przepaść samochodami swoich rodziców. 


4 Wielkie litery układające się w napis „Hollywood”, usytuowane na wzgórzu ponad miastem, są najbardziej charakterystycznym i rzuca- 
jącym się w oczy elementem stolicy światowego kina 


Kino światowe 1 polskie 


Termin „dobre kino” nie jest równoznaczny jedynie z amerykańskimi super- 
produkcjami, reżyserami o międzynarodowej sławie i gwiazdami, których ga- 
że sięgają milionów dolarów. Bardzo ciekawe, choć mniej znane filmy po- 
wstały w takich krajach, jak Meksyk, dawna Czechosłowacja, Węgry, Wielka 
Brytania i oczywiście Polska. Również kinematografie państw tradycyjnie 
uważanych za potęgi srebrnego ekranu stworzyły wiele intrygujących, ale po- 


zostających w cieniu obrazów. 


ino od początku nie było monolitem. 
k Jego różnorodność gwarantowali twór- 

cy pochodzący z najdalszych zakątków 
świata. W 1915 roku w Stanach Zjednoczonych 
powstał film „Oszustka” (w Polsce wyświetla- 
ny pt. „Skandal w eleganckim świecie”). Z po- 
zoru nakręcono jeszcze jedną rzewną i nie- 
skomplikowaną opowieść miłosną. Główna bo- 
haterka była dręczona przez chorobliwie za- 
zdrosnego Japończyka. Rolę tę odtwarzał Ses- 
sua Hayakawa, aktor, dzięki któremu ten banal- 
ny film na długo pozostał w pamięci widzów. 
Jerzy Płażewski pisze w „Historii filmu”, że 
Hayakawa zrezygnował z przesadnej gestyku- 
lacji (powszechnie przyjętego wtedy sposobu 
gry) i udowodnił, że o wiele naturalniej można 
oddać różnorakie uczucia spokojną, niemalże 
kamienną twarzą. Japończyk stał się więc pre- 
kursorem nowoczesnego aktorstwa, w którym 
największe tryumfy święcą dziś artyści z Euro- 
py i Stanów Zjednoczonych. 

W pierwszych latach kina bardzo interesują- 
ce były też dokonania w innych krajach, m.in. 
w Danii, która w produkcji filmów zajmowała 
w tym czasie trzecie miejsce na świecie (do 400 
tytułów rocznie). Ponieważ Duńczycy nie byli- 
by w stanie sfinansować tak dużej produkcji, 
duńskie wytwórnie sprzedawały filmy za grani- 
cę, głównie do Niemiec. Pochodzące z Danii 
obrazy szybko zdobyły rzesze wiernych wi- 


dzów. Przyciągały kinomanów śmiałością trak- 
towania tematów erotycznych, występującym 
często motywem kobiety fatalnej i mrocznymi za- 
kończeniami. Dunka Asta Nielsen (1883-1972) 
była w tym czasie jedną z nielicznych, jeżeli 
nawet nie jedyną wielką aktorką filmową. Jej 
rodak, Stellan Rye, wyreżyserował poza grani- 
cami Danii „Studenta z Pragi” (1913). Film 
przeszedł do historii dzięki specyficznemu, peł- 
nemu niepokoju nastrojowi — jego bohater 
sprzedał diabłu swoje odbicie w lustrze. 

Na początku wie- 
ku ciekawie roz- 
wijała się też kine- 
matografia rosyj- 
ska. Reżyserzy, ta- 
cy jak Wiaczesław 
Turżański, Alek- 
sandr Wołkow czy 
Jewgienij Bauer, robili 
filmy, które do dzisiaj 
intrygują oryginalnymi rozwiązaniami plastycz- 
nymi i efektami oświetlenia. 


Twórcy „Furmana 


nie widzów, a pokazanie 


Jeszcze raz Dania 


I wojna światowa na pewno nie sprzyjała 
powstawaniu filmów w Europie. Krajem, który 
oszczędziła zawierucha wojenna, była Szwecja. 
W 1917 roku powstał film „Banici” w reżyserii 


fr Wczesne komedie — proste i bezpośrednie — twórcy filmowi wzbogacali celnymi obserwa- 
cjami ludzkich zachowań i postaw. Komedią „Wdowa po pastorze” zaczął swoją karierę Carl 


Theodor Dreyer 


jedni z pierwszych zastosowali triki fil- 
mowe, które miały na celu nie rozśmiesze= 


Posłużono się między innymi techniką 
nakładających się obrazów 


f Kino od swoich narodzin było nie tylko 
rozrywką — filmowcy próbowali opisać psy- 
chikę człowieka, eksperymentując z kon- 
strukcją fabuły, jak w filmie „Furman śmier- 
ci” w reżyserii Victora Sjóstroma 


Victora Sjóstroma (1879-1960). Po raz pierw- 
szy na dużym ekranie pokazano prawdziwą 
przyrodę. Twórca szwedzki całkowicie odrzucił 
tak popularne wtedy kiczowate 
dorysówki na płótnie. Przyro- 
da stała się niepoślednim ak- 
torem, który zagrażał głów- 
nym bohaterom bardziej niż 
ścigająca ich policja i dono- 
siciele. W ostatniej scenie 
pokazano dwa przysypane 
śniegiem ciała, oświetlone przez 
wschodzące w górach słońce. 

Trzy lata później Sjóstrom wyreżyserował 
następny godny uwagi film. Jest to „Furman 
śmierci” — opowieść o notorycznym pijaku, 
który zatruwa życie swojej żonie i dzieciom, 
a w końcu nawraca się pod wpływem śmierci 
młodej dziewczyny z Armii Zbawienia. Kon- 
strukcja tego filmu była niezwykle skompliko- 
wana; pojawiało się wiele retrospekcji, często 
sen przeplatał się z jawą. Niestety, dobra passa 
szwedzkich filmów trwała w okresie między- 
wojennym tylko kilka lat. Zamknięcie rynków 
zagranicznych odcięło fundusze na rozwój tej 
kinematografii. 

Tymczasem w Danii pojawił się Carl Theo- 
dor Dreyer (1889—1968), reżyser, który w 1920 ro- 
ku stworzył „Wdowę po pastorze”. Scenariusz 
filmu był z pozoru zwyczajny: Młody pastor 
zostaje zmuszony do zawarcia małżeństwa ze 
starą wdową. Mężczyzna zakochany jest jednak 
w innej kobiecie i wraz z wybranką planuje za- 
mach na świeżo poślubioną żonę. Widzowie, 
którzy oczekiwali jeszcze jednej kryminalno- 
-melodramatycznej opowieści, srogo się zawie- 
dli. „Wdowa po pastorze” była jedynym w swo- 
im rodzaju dziełem zaskakującym rubasznym 
ludowym humorem oraz, rzadkim wtedy, iro- 
nicznym, ale zarazem dobrodusznym dystan- 
sem do bohaterów i pokazywanych na ekranie 
wydarzeń. Do historii przeszedł Dreyer przede 
wszystkim jednak dzięki filmowi z 1928 roku 
„Męczeństwo Joanny d'Arc”. Film do dziś za- 
chwyca mistrzowskimi zbliżeniami twarzy 
głównej bohaterki. 

W latach międzywojennych interesujące fil- 
my powstawały nie tylko w Europie. W ZSRR 
wyróżniała się kinematografia gruzińska, której 


śmierci” 


snu bohatera 


korzenie sięgały jeszcze czasów przedrewolucyj- 
nych. Pod koniec lat trzydziestych, pomimo pa- 
nującego reżimu komunistycznego, Nikołaj Szen- 
giełaja (1903-1943) zrealizował bardzo dobry 
film „Eliso” (1928). Jest to epopeja opowiadają- 
ca o losach mieszkańców górskiego aułu, którzy 
decyzją władz carskich zostają wysiedleni ze stron 
rodzinnych. Wędrówka odbywa się w strasznych 
warunkach i całą społeczność zaczyna ogarniać 
histeria, grożąca zbiorowym samobójstwem. 
Wtedy jeden z przywódców aułu każe tańczyć 
córce ludowy taniec. Powoli do dziewczyny za- 
czynają dołączać inni towarzysze niedoli i na no- 
wo rodzi się w nich wola przeżycia. 

Rok po premierze „Eliso”, już setki kilome- 
trów od granic Gruzji, powstał następny niezwy- 
kle ciekawy film. W czeskiej Pradze niemiecki 
reżyser Carl Junghans nakręcił „Takie jest ży- 
cie”. Film ten realizowany był za pożyczone pie- 
niądze, a grający w nim aktorzy nie pobierali ho- 
norariów. Pomimo tak trudnych warunków Jung- 
hans stworzył prawdziwe arcydzieło opowiada- 
jące o życiu zwykłych, szarych ludzi. 


„Prywatne życie Henryka VIII” 


Pojawienie się pod koniec lat dwudziestych 
filmu dźwiękowego przez chwilę wprowadziło 
chaos do kinematografii światowej. Z dnia na 
dzień upadały dawne gwiazdy i rodzili się nowi 


fr Wczesne kino radzieckie kojarzy się zazwyczaj 
z Siergiejem Eisensteinem — reżyserem „Pancernika 
Potiomkina”. Nie wszyscy jednak byli piewcami historii 
rewolucji i nowych czasów. Nikołaj Szengiełaja w fil- 
mie „Eliso” ukazywał ludzi zagubionych, dla których 
jedynym ocaleniem przed chaosem jest tradycja 


h i) I 8 kl e aj a e „Męczeństwo Joanny d'Arc” w reży- 


serii Dreyera jest najbardziej wstrząsa- 
jącym dziełem filmowym okresu nieme- 
go. Proces i śmierć narodowej bohaterki 
Francji pokazane są niemal wyłącznie 
w dużych zbliżeniach Joanny i jej prze- 
śladowców. Przejmująca kreacja Renće 
Falconetti zapisała się na trwałe w histo- 
rii światowego kina 


ulubieńcy publiczności. Dźwięk był jednak 
wyzwaniem również dla tych twórców, 
którym nie wystarczało proste wzbogacanie 
o dialogi i muzykę dawnych „niemych” po- 
mysłów. W 1930 roku we Francji Renć 
Clair (1898-1981) zrealizował film „Pod 
dachami Paryża”. Ta sympatyczna kome- 
dia nie tylko bawiła widzów, ale także umiejęt- 


fr Komedia „Pod dachami Paryża” z 1930 r. 
w reżyserii Renć Claira była pierwszym fil- 
mem dźwiękowym we Francji 


nie wykorzystywała możliwości, jakie otwarła 
przed reżyserami nowa technika. Sprzeczka ko- 
chanków filmowana była w ciemnym pokoju, 
co potęgowało jeszcze oddziaływanie tej sce- 
ny. Bójce dwu bohaterów towarzyszyły gwizdy 
przesuwanej obok lokomotywy, a w mo- 
mencie, gdy widz zaczynał słyszeć krzyki 
walczących mężczyzn, przesłaniała ich 
para wydobywająca się z parowozu. 

Trzy lata później zaczęło być głośno 
o kinematografii angielskiej. Stało się tak 
za sprawą Aleksandra Kordy (1893-1956), 
reżysera pochodzenia węgierskiego, który 
nakręcił w Wielkiej Brytanii „Prywatne 
życie Henryka VIII”. Na wielkość tego 
filmu składała się mistrzowska gra Char- 
lesa Laughtona (1899-1962) oraz scena- 
riusz, który był czymś więcej niż zwykłą 
opowieścią historyczną. Korda zdołał po- 
kazać psychikę bohaterów tego szesnasto- 
wiecznego dramatu. Postacie były osoba- 
mi z krwi i kości, a nie woskowymi figu- 
rami z podręczników szkolnych. 

W następnym roku inny reżyser z Eu- 
ropy Środkowej zdobył uznanie krytyków 
i publiczności. Na festiwalu w Wenecji na- 
grodzono film Gustava Machatego (1901- 
1963) „Ekstaza”. Szczególnie pochleb- 
ne opinie zebrał autor zdjęć Jan Stallich, 


który z mistrzowskim wyczuciem pokazał głów- 
ną bohaterkę na tle przyrody. Grająca w „Eksta- 
zie” Hedy Kiesler została zauważona przez fil- 
mowców zza oceanu i zrobiła karierę w Sta- 
nach Zjednoczonych. 

II wojna światowa nie pozostała bez wpływu 
na rozwój kinematografii. Wiele wytwórni 
przerwało produkcje, wiele innych kręciło 
głównie filmy propagandowe. Pośród powsta- 
jących wtedy obrazów na szczególną uwagę za- 
sługuje zrealizowana w neutralnej Szwajcarii 
„Ostatnia szansa”. Film wyreżyserowany przez 
Leopolda Lindtberga opowiada dzieje grupy 
uciekinierów przedzierającej się przez faszy- 
stowskie Włochy. Lindtberg odstąpił od wize- 
runku niezłomnych i czystych jak łza bohate- 
rów, by pokazać zwykłych ludzi, którym nieob- 
cy jest egoizm, pogarda, pragnienie izolacji. Co 
więcej, reżyser nie wahał się opi- 
sać nieprzyjaznych uczuć, jakie 
żywiono do uciekinierów w samej 
Szwajcarii. 

W 1945 roku do grona państw, 
które mogły poszczycić się intere- 
sującymi filmami, niespodziewa- 
nie dołączył Meksyk. Wtedy to 
Emilio Fernandez (1904-1986) 
ukończył pracę nad „Marią Cande- 
larią”. Film wywołał prawdziwą 
sensację na pierwszym festiwalu 
w Cannes. Prosta (rozgrywająca 
się na meksykańskiej prowincji) 
fabuła została opowiedziana per- 


Krótkie kalendarium polskiego 
kina powojennego: 
1947 „Zakazane piosenki” 
Buczkowskiego 


Leonarda 


1948 — „Ulica Graniczna” Aleksandra Forda 
1956 - „Kanał” Andrzeja Wajdy, „Czło- 
wiek na torze” Andrzeja Munka 

1958 — „Popiół i diament” Andrzeja Waj- 


dy, „Baza ludzi umarłych” 
Petelskich 

1959 — „Zezowate szczęście 
1960 
Kawalerowicza, „Krzyżacy” 


Ewy i Czesława 


” Andrzeja Munka 
„Matka Joanna od Aniołów” Jerzego 
Aleksandra Forda 


1962 — „Nóż w wodzie” Romana Polańskiego 
1963 — „Pasażerka” Andrzeja Munka 

1966 — „Faraon” Jerzego Kawalerowicza 
1968 — „Żywot Mateusza” Witolda Le- 
szczyńskiego 

1970 — „Sól ziemi czamej ” Kazimierza Kutza 
1974 — „Potop” Jerzego Hoffmana, „,Zie- 


mia obiecana” Andrzeja Wajdy 


1975 — „Noce i dnie” Jerzego Antczaka 
1976 — „Człowiek z marmuru” Andrzeja Wajdy 
1980 — „„Constans” Krzysztofa Zanussiego 


1981 — Przesłuchanie” Ryszarda Bugajskiego 


1983 —  Seksmisja” Juliusza Machulskiego 
1985 — Siekierezada” Witolda Leszczyńskiego 
1988 — „Dekalog” Krzysztofa Kieślowskiego 
1991 — „Podwójne życie Weroniki” Krzy- 


sztofa Kieślowskiego 
1992 — „Europa, Europa” Agnieszki Holland 
1993 — „Jańcio Wodnik” Jana Jakuba Kolskiego 


1995 — Tato” Macieja Slesickiego 
1996 — „Cwał” Krzysztofa Zanussiego 
1997 — „Kiler Juliusza Machulskiego 


© Kino australijskie 
wiele zawdzięcza współ- 
czesnemu reżyserowi Pe- 
terowi Weirowi, twórcy 
dzieł nastrojowych, peł- 
nych niedopowiedzeń i ta- 
jemniczości, zawierają- 
cych pierwiastki mistycz- 
ne i duchowe. W „Pikniku 
pod Wiszącą Skałą” jed- 
ną z głównych ról zagrała 
Rachel Roberts 


fekcyjnymi obrazami 
operatora Gabriela Fi- 
gueroa, który na fil- 
mie odcisnął wyraź- 
ne piętno. było poruszać w mrocznych czasach stalinow- 
skiego terroru. W 1966 roku Jifi Menzel (ur. 
1931) skończył pracę nad słynnymi „Pociąga- 
mi pod specjalnym nadzorem”, a rok później 
najsławniejszy czeski reżyser Miloś Forman 
(ur. 1932) przedstawił widzom „Pali się 
moja panno” — ironiczny 
film o ludzkiej głupocie 
i małostkowości. Menzel 
tuż przed krwawą inter- 
wencją wojsk Układu 
Warszawskiego wyreży- 
serował „Skowronki na 
nitkach”, obraz podejmu- 
jący temat przymusowej 


f" © Reżyserzy często 
filmowali znane dzieła li- 
terackie. Jean-Jacques 
Annaud sięgnął po best- 
selerową powieść Umber- 
ta Eco z 1980 r. „Imię róży” 
(z Seanem Connerym), 
a Jean-Paul Rappenau po 
głośną komedię bohater- 
ską „Cyrano de Bergerac” 
z 1897 r., ze znakomitą rolą 
Gćrarda Depardieu 


Dobre filmy 
pomimo cenzury 


Po zakończeniu wojny 
kraje Europy Środkowej 
dostały się pod panowa- 
nie reżimu komunistycznego. Nawet pomimo 
tak niekorzystnej sytuacji niektórym twórcom 
udało się wyreżyserować interesujące filmy. 
Oczywiście, nie wszystkie tematy można było 
poruszać wprost, a wiele dzieł brutalnie pocię- 
ła cenzura. 

W nie istniejącej już dziś Czechosłowacji 
Karel Zeman (1910-1989) nakręcił „Diabelski 
wynalazek” (1958), ironiczny pastisz oparty na 
twórczości Jules'a Verne'a. Z czasem pojawili 
się twórcy, którzy nie wahali się nawiązywać 
do współczesności. W 1963 roku Vojtćch Jasny 
(ur. 1925) wyreżyserował „Gdy przychodzi kot”, 
film bezpardonowo ośmieszający lizusostwo 
i głupotę. Rok później do kin trafił obraz „„Odwa- 
gi na co dzień” Evalda Schorma. Schorm uka- 
zał historię byłego przodownika pracy, który 
nagle został odsunięty w cień. Twórcy kina 
przedstawiali więc tematy, których nie można 


pracy w łagrach — decyzją cenzorów 
film nie został skierowany do roz- 
powszechniania. Kinomani mogli 
obejrzeć „Skowronki na nitkach” 
dopiero w 1990 roku. 

Kroku naszym południowym są- 
siadom dotrzymywali Węgrzy. Dwa 
lata po wojnie na ekrany kin trafił 
film Gezy Radvanyiego „Gdzieś 
w Europie”. Była to opowieść o gru- 
pie osieroconych dzieci, które aby 
przeżyć, muszą łamać wszelkie zasa- 
dy. W 1965 roku powstał następny zna- 
komity film węgierski: Miklós Jancsó 
(ur. 1921) wyreżyserował „„Despera- 
tów”, piękną opowieść o zbójnikach 
z naddunajskiej puszczy. Rok później 
Istvan Szabó (ur. 1938) ukończył pra- 
cę nad filmem „„Ja, twój syn”, który 
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zdumiał krytyków bogatą, wielopłaszczyzno- 
wą fabułą. Godnym następcą Szabó i Jancsó 
jest Andras Kovócs (ur. 1925), reżyser filmu 
„Gospodarz stadniny”, nakręconego w 1978 
roku. 

Interesujące filmy powstawały także poza 
blokiem komunistycznym. Na przełomie lat 
pięćdziesiątych i sześćdziesiątych w Wielkiej 
Brytanii pojawiły się obrazy, w których główni 
bohaterowie kontestowali otaczającą ich rzeczy- 
wistość. Najlepiej klimat tamtych filmów odda- 
je dzieło Tony'ego Richardsona (1928-1991), 
„Samotność długodystansowca”. Bohater fil- 
mu trafia do domu poprawczego. Skostniali 
wychowawcy próbują zrobić z niego gwiazdę 
sportu, ma to być sposób na reedukację. Tym- 
czasem zbuntowany chłopak na złość pracow- 
nikom poprawczaka specjalnie przegrywa bar- 
dzo ważny bieg. 

W latach sześćdziesiątych „młodzi gniewni” 
z Wielkiej Brytanii rywalizowali o palmę 
pierwszeństwa z filmowcami brazylijskimi. 
W 1962 roku na festiwalu w Cannes Wielką 
Nagrodę zdobyło „Ślubowanie” Anselma Duar- 
te. Film opowiadał o sprzecznościach, w jakie 
uwikłana była w tamtym czasie Brazylia. Czte- 
ry lata później kinomanów zachwyciło „Wyzwa- 
nie” w reżyserii Paula Cezara Saraceni. 

Także w ostatnich trzech dziesięcioleciach, 
gdy kino masowe wyraźnie postawiło na filmy 
akcji, dzieła ambitniejsze nie zostały zepchnię- 
te w cień. W 1975 roku Australijczyk Peter 
Weir (ur. 1944) nakręcił intrygujący film „Pik- 
nik pod Wiszącą Skałą”. Siedem lat później an- 
gielski reżyser Peter Greenaway (ur. 1942) 
skończył prace nad kultowym już dziś „Kon- 
traktem rysownika”. W 1986 roku Francuz 
Jean-Jacques Annaud wyreżyserował niemiecko- 
-włosko-francuski film „Imię róży” według po- 
wieści Umberta Eco. Inny jego rodak Jean-Paul 
Rappenau w 1990 roku zachwycił kinomanów 
„Cyranem de Bergerac” z Gćrardem Depardieu 
w roli głównej. 
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fr Adolf Dymsza rozpoczął karierę filmową w 1924 r. 
rolami komediowymi. Jego bohaterowie to najczęściej 
beztroscy biedacy, których losem kieruje przypadek. 
Dymsza stał się w Polsce aktorem tak popularnym, jak 
na kontynencie amerykańskim Charlie Chaplin. Podsu- 
mowaniem dorobku artystycznego aktora był film „Pan 
Dodek” (1970) w reżyserii Jana Łomnickiego 


f Ostatnią część „Trylogii” 


Kino polskie 


Pisząc o kinematografii światowej, 
nie można zapomnieć o polskich reży- 
serach i aktorach. Jednym z pionierów 
sztuki filmowej był Polak Kazimierz 
Prószyński, który już w 1902 roku krę- 
cił swoje pierwsze filmy. Jednak na- 
prawdę swobodnie kino polskie mogło 
się rozwijać dopiero po odzyskaniu nie- 
podległości. Wiele filmów z lat między- 
wojennych nie znajduje dzisiaj uznania 
krytyków, ale nie zmienia to faktu, że 
przed kilkudziesięcioma laty cieszyły 
się ogromną popularnością. Rodzime 
komedie, dramaty, patriotyczne filmy 
wojenne przyciągały do kin tysiące wi- 
dzów. Polskie gwiazdy cieszyły się 
w kraju większą sławą niż aktorzy holly- 
woodzcy — wystarczy wspomnieć Ja- 
dwigę Smosarską (1900-1971), Euge- 
niusza Bodo (1899-1941) czy Adolfa 
Dymszę (1900-1975). „Trędowata” 
w reżyserii Edwarda Puchalskiego z Ja- 
dwigą Smosarską w roli głównej wzbu- 
dzała u przedwojennych kinomanów nie 
spotykane już dziś emocje. Oprócz fil- 
mów czysto rozrywkowych powstawały 
również obrazy ambitniejsze. W 1932 ro- 
ku Aleksander Ford (1908-1980) wy- 


fr Próbę rozrachunku z okresem stalinow- 
skim w Polsce podjął Wajda w odważnym 
jak na owe czasy (cenzura) i dramatycznym 
filmie „Człowiek z marmuru”. Za jego dru- 
gą część pt. „Człowiek z żelaza” reżyser 
otrzymał w 1981 r. Złotą Palmę w Cannes 


— „Pana Wołodyjowskiego”, nakręcono 
w dwóch wersjach: kinowej z 1969 r. w reżyserii Jerzego Hoffmana 
i telewizyjnej, której twórcą był Paweł Komorowski 


reżyserował „Legion 
ulicy”, film opowiada- 
jący historię ulicznych 
gazeciarzy. Józef Lej- 
tes (1901-1983) mis- 
trzowsko łączył walo- 
ry komercyjne reżyse- 
rowanych przez siebie 
dzieł z perfekcyjnym 
warsztatem i przesła- 
niem intelektualnym. 
Szczególnie ważne są 
jego dwa filmy „Mło- 
dy las” (opowiadający 
o strajku szkolnym 
w 1905 roku) oraz „Bar- 
bara Radziwiłłówna”. 
W tym ostatnim dziele 
oprócz historii miłosnej 
widzowie mogli śledzić beznadziejną walkę króla 
z warcholstwem szlachty. 


f Andrzej Wajda, czołowy przedstawiciel polskiej 
szkoły filmowej, wszedł na trwałe do historii kina już 
w 1958 r. obrachunkowym filmem „Popiół i diament” 
nakręconym wg powieści Jerzego Andrzejewskiego. 
Główną rolę kreował Zbigniew Cybulski, jeden z naj- 
popularniejszych aktorów polskiej kinematografii 
powojennej 


Po wojnie pierwszym polskim filmem fabular- 
nym były „Zakazane piosenki” Leonarda Bucz- 
kowskiego (1900-1967) z 1947 roku. Rok 
później Ford nakręcił „Ulicę Graniczną”, film 
opowiadający o zagładzie żydowskiego getta. 
Nowy etap w historii polskiej kinematografii 
rozpoczęło pokolenie młodych twórców, którzy 
w większości zdobyli wykształcenie w łódzkiej 
szkole filmowej. W 1956 roku Andrzej Wajda 
(ur. 1926) wyreżyserował „„Kanał”, a Andrzej 
Munk (1921-1961) „Człowieka na torze”. Dwa 
lata później Wajda ukończył pracę nad „Popiołem 
i diamentem” ze Zbigniewem Cybulskim 
(1927-1967) w roli głównej. 

W tym samym 1958 roku Ewa (ur. 1920) 
i Czesław (1922-1996) Petelscy zaprezentowali 
widzom „Bazę ludzi umarłych” na podstawie 
opowiadania Marka Hłaski. W 1960 roku Jerzy 
Kawalerowicz (ur. 1922) nakręcił „Matkę Joan- 
nę od Aniołów”, film opowiadający historię sie- 
demnastowiecznych mniszek, które zostały opę- 
tane przez diabła. Dwa lata później widzowie 


ją następne filmy tego reżysera: , 


mogli zobaczyć na ekranie losy bohaterów „No- 
ża w wodzie” w reżyserii Romana Polańskiego 
(ur. 1933). Akcja filmu rozgrywa się na jachcie 
pływającym po jeziorach mazurskich. Występu- 


ją w nim jedynie trzy osoby i żadna z nich nie 


zasługuje na miano bohatera pozytywnego. Sce- 
nariusz do tego filmu napisał wraz z Polańskim 
Jerzy Skolimowski (ur. 1936), który również 
szybko zaczął parać się reżyserskim rzemio- 
słem. Tworzy filmy zarówno w Polsce, jak i za 
granicą. Do jego najsławniejszych dzieł należą 
między innymi „Ręce do góry Wrzask”. Za- 
równo Polański, jak i Skolimowski stali się wy- 
bitnymi reżyserami kina światowego. 


W 1919 roku w Szwecji powstał 
„Skarb pana Arne" w reżyserii Mauritza 
Stillera. Szczególną uwagę zwraca w nim sce- 
na pożaru plebanii, którą filmowano w nowa- 
torski jak na owe czasy sposób. Zmontowano 
ją z około stu różnych ujęć 


W 1927 roku we Francji Abel Gance 
reżyseruje „Napoleona ”. Projekcje tego fil- 
mu były wydarzeniem jedynym w swoim 
rodzaju, ponieważ reżyser po każdej stro- 
nie normalnego ekranu umieścił ekrany 
dodatkowe. Rzutował na nie przedłużenia 
właściwego obrazu lub na przykład tę samą 
scenę kręconą z innego punktu widzenia 
Gance uważany jest dziś za prekursora ki- 
na panoramicznego 


Po wielu słynnych polskich komediach 
przedwojennych ten gatunek na nowo od- 
krył w 1957 roku Tadeusz Chmielewski 
W tym czasie na ekrany kin wszedł film 
„Ewa chce spać”. Tradycję polskiej komedii 
kontynuował po Chmielewskim Sylwester 
Chęciński, którego „Sami swoi” weszli do 


klasyki naszego kina. 


W latach sześćdziesiątych polscy twórcy od- 
kryli walory widowiska historycznego. Aleksan- 
der Ford zrealizował „Krzyżaków ”, Jerzy Kawa- 
lerowicz „„Faraona”, a Jerzy Hoffman (ur. 1932) 
O w 1969 roku „Pana Wołodyjowskiego” 

i „Potop” (1974). Obecnie Hoffman pracuje nad 
trzecią częścią „Trylogii” — „Ogniem i mieczem”. 

W 1969 roku Krzysztof Zanussi (ur. 1939) zade- 
biutował „Strukturą kryształu”. Później do kin trafia- 
„lluminacja” i „Bar- 
wy ochronne”. Za „Constans” z 1980 roku Zanussi 
dostał nagrodę za reżyserię na festiwalu w Cannes. 
Jednym z ostatnich jego głośnych filmów był 
„Cwał” z Mają Komorowską w roli głównej. 

Pomimo ingerencji cenzury lata siedemdziesiąte 
były dobrym czasem dla polskiej kinematografii. 
Andrzej Wajda wyreżyserował „Wesele” (1970) 
i „Człowieka z marmuru” (1976), Krzysztof Kie- 
ślowski (1941-1996) „Amatora” (1979) z Jerzym 
Stuhrem w roli głównej, Agnieszka Holland (ur. 
1948) „Aktorów prowincjonalnych” (1979). Wszy- 
scy ci twórcy przez następne dwie dekady umacnia- 
li swoją pozycję w światowej kinematografii. Kino 
polskie przetrwało mroczne czasu stanu wojennego, 
burzliwy rok 1989 i pomimo ciągłego narzekania 
krytyków jest nadal w całkiem niezłej formie. 


oczątki nie zapowiadały się dobrze. 

Pierwszy reżyser w historii, wybitny 

twórca teatralny L.J. Vincent, któremu 
w 1898 roku zlecono nagranie filmu „Sztuka 
pasyjna”, był zupełnym laikiem i nigdy w życiu 
nie widział „ruchomych obrazów”. Nie dał też 
sobie wytłumaczyć, że kamera musi rejestro- 
wać ruch na planie. Przekonany, że zaangażo- 
wano go do ustawienia i sfotografowania serii 
żywych obrazów, kazał zatrzymywać akcję za 
każdym razem, kiedy rozwijała się nie po jego 
myśli. Ostatecznie film został zrealizowany 
przez aktorów bez wiedzy reżysera. 


Mistrzowie kina niemego 


Pierwszy reżyser z prawdziwego zdarzenia 
David Wark Griffith (1875-1948), był nie tylko 
twórcą największego dzieła filmowego pierw- 
szych lat kina, „Narodzin narodu” (1915), ale też 
innowatorem. Zmienił oblicze dramatu filmowe- 


Wielkie filmy 
1 wielcy reżyserzy 


Reżyser na planie filmowym jest jednocześnie kierownikiem i twórcą. Musi 
dbać o to, by w trakcie kręcenia zdjęć wszystko przebiegało zgodnie z zało- 
żeniami i by osiągnięty efekt zaspokoił jego oczekiwania i nadzieje widzów. 
Najlepsi reżyserzy pomnażają wpływy z dystrybucji filmu, przyciągając ki- 


nomanów swoim nazwiskiem. 


pancerniku „Kniaż Potiomkin Taurydzki”, Wpraw- 
dzie dzieło naginało historię do potrzeb propa- 
gandowych (na zlecenie partii bolszewickiej), 


jednak sugestywny montaż i dynamiczna narra- 


cja sprawiły, że jego wkład w rozwój estetyki ki- 
na nigdy nie został podwa- 
żony. Ten film udowodnił, 
że obraz na taśmie filmo- 
wej może dostarczać cze- 
goś więcej niż samej roz- 
rywki i jest w stanie anga- 
żować się politycznie. Se- 
kwencja masakry cywili na 
schodach odeskich, mająca 
zaakcentować solidarność 
miejscowego społeczeństwa 
ze zbuntowanymi bolsze- 
wikami, została określona 
przez teoretyka angielskie- 
go Rogera Manvella jako 
„najbardziej sugestywne 
6 minut w historii świato- 
wej kinematografii”. 

W czasie, gdy Eisenstein 
zabierał się do „Potiomki- 
na”, w Stanach Zjednoczo- 
nych rozwijał się aktorski 


4 Filmy Franka Capry ukazywały przeciętnego Amerykanina 
lat 30. naszego stulecia, z jego aspiracjami, animozjami, fobiami 
i upodobaniami, w cyklu filmów „Mister Smith...” (w tym „Mister 
Smith w senacie”, w którym zagrali m.in. J. Arthur i J. Stewart) 


i reżyserski talent byłego ko- 
mika wodewilowego — Char- 
liego Chaplina (1889-1977), 
który już swym pierw- 


thrillery psychologiczne, ukazujące ciemną stronę 
ludzkiej natury. Właśnie takim repertuarem Świa- 
tową sławę wielkiego wizjonera kina zyskał Au- 
striak Fritz Lang (1890-1976). W 1922 roku na- 
kręcił film „Doktor Mabuse”, historię pojedynku 
prokuratora z demonicznym szefem gangu mor- 
derców. W Metropolis” nakreślił fantastyczną 
wizję koszmarnego miasta podzielonego na klasę 
panów i niewolników. Nie mniejszą sławę zdobył 
amerykański reżyser również pochodzenia au- 
striackiego — Josef von Sternberg (1894—1969). 
Jego największym artystycznym dokonaniem był 
„Błękitny anioł” (1929), przejmujący obraz ludz- 
kiego upadku, do którego doprowadza starego 
i zdziwaczałego bohatera fascynacja erotyzmem, 
nie mająca szans spełnić się w prawdziwej miło- 
ści. Powodzenie film zawdzięczał w równej mie- 
rze reżyserskiej biegłości von Sternberga, co ero- 
tyzmowi Marleny Dietrich występującej w roli 


kabaretowej piosenkarki Loli-Loli. 

Wiele reżyserskich talentów roz- f 
błysło w Hollywood. Czołowym twór- | 
cą lat trzydziestych był Frank Capra | 
(1897-1991). Podczas gdy inni kręcili 
filmy o herosach zmagających się 


z nieżyciowymi problemami, on po- 


z dt 


Złote lata Hollywood 


go i położył fundamenty nowoczesnej techniki 
filmowej. Wymyślił i zastosował w filmie mię- 
dzy innymi zbliżenie postaci i twarzy aktorów, 
panoramiczne ujęcia odległych widoków (za- 
miast teatralnej, zamkniętej przestrzeni scenicz- 
nej), stopniowanie napięcia przed gwałtownym 
zwrotem akcji. Griffith uczynił z kamery filmo- 
wej narratora. Widać to w „Narodzinach narodu” 
opowiadających o poplątanych dziejach dwóch 
rodzin z Północy i Południa Stanów Zjednoczo- 
nych, które podczas wojny secesyjnej trafiają do 
wrogich sobie obozów. Film budził wiele kon- 
trowersji (sposób prezentowania ludności mu- 
kiej wyraźnie wskazywał na konserwatyw- 
ne, a nawet rasistowskie przekonania reżysera), 
jednak był również wielkim epickim widowi- 
skiem pełnometrażowym zasługującym na mia- 
no pierwszego arcydzieła filmowej narracji. 
Nowatorem kina na miarę Griffitha okazał się 
Rosjanin Siergiej Eisenstein (1898-1948), który 
w 1925 roku nakręcił „„Pancernika Potiomkina”. 
Film upamiętniał dwudziestą rocznicę rewolucji 
1905 roku i opowiadał o buncie marynarzy na 


szym długometra- 
żowym filmem z 1921 roku, „Brzdą- 
cem”, melodramatyczną opowieścią 
o szklarzu, który opiekuje się bezdom- 
nym dzieckiem, ujawnił ogromne reży- 
serskie możliwości i niepowtarzalną umiejęt- 
ność wydobycia z zabawnej historii głębokiego 
humanizmu. Następne filmy: „Gorączka zło- 
ta” (1925), „Światła wielkiego miasta” (1931) 
oraz „Dyktator” (1940), potwierdziły reżyserski 
talent Chaplina i przyniosły mu światową sławę. 

W kinie europejskim w tym czasie du- 

żą popularnością cieszyły się mroczne 


© Droga Alfreda Hitchcocka do filmu była 
długa. Ojciec handlował drobiem, a młody Al- 
fred po nauce w kolegium jezuic- 
kim podjął studia politechniczne, 
ale porzucił je dla pracy w agencji re- 
klamowej. Zadebiutował w 1922 r., 
po wielu różnych zajęciach przy 
kręceniu filmów (od rysownika na- 
pisów filmowych, przez rekwizyto- 
ra, dekoratora i asystenta reżysera) 


kazywał ludzi, z którymi mogli utożsamiać się 
widzowie cyników, idealistów, robotników 
i bezrobotnych z małych miasteczek. Capra robił 
to tak dobrze, że jako jeden z pierwszych ludzi 
kina zyskał przywilej umieszczania swojego na- 
zwiska przed tytułem filmu. W 1934 roku nakrę- 
cił przebój sezonu — zwariowaną komedię „Ich 
noce”. Claudette Colbert i Clark Gable grali w niej 
parę przypadkowych kochanków, którzy po skom- 
plikowanych perypetiach wyznają sobie miłość. 
Miarą powodzenia filmu był prawdziwy deszcz 
najważniejszych Oscarów: dla najlepszego filmu 
i aktorów pierwszoplanowych oraz za reżyserię 
i scenariusz, co wcześniej się nie zdarzyło. 

Jedną z najbłyskotliwszych karier w Holly- 
wood zrobił londyńczyk Alfred Hitchcock (1899. 
1980), pięciokrotnie nominowany do Oscara (ale 
nie nagrodzony). Każdy jego film był pełen nie- 
ustannie obecnego, choć nieuchwytnego napię- 
cia. Swoich bohaterów Hitchcock stawiał w obli- 
czu nagłego niebezpieczeństwa, wykraczające- 
go poza ich wcześniejsze, drobnomieszczańskie 
przyzwyczajenia. Wnikliwemu studium psycho- 
logicznemu towarzyszyły widowiskowe pery- 
petie bohaterów. Pierwsze sukcesy odniesione 
w ojczyźnie zaowocowały wyjazdem Hitchcocka 
do Hollywood, gdzie powstały jego największe 
filmy: „Psychoza”, Ptaki”, „Okno na podwó- 
rze” i wiele innych. Łącznie w ciągu 50 lat reży 
serskiej pracy nakręcił on około 50 filmów z naj- 
większymi gwiazdami ówczesnego kina: In- 
grid Bergman, Jamesem Stewartem, Carym 
Grantem i Grace Kelly. 

Przełom lat trzydziestych i czterdziestych to 
największe sukcesy filmów amerykańskich. Vic- 
tor Fleming (1883-1949) nakręcił na podstawie 
bestselleru Margaret Mitchell „Przeminęło z wia- 
trem” i zdobył 10 Oscarów. Burzliwe losy znajo- 
mości pięknej i dumnej Scarlett (Vivien Leigh) 
Ń i dojrzałego, cy- 


nicznego Rhetta (Clark Gable) z wojną seces 
w tle wzruszają do dzisiaj. Tryumfy święcił rów- 
nież uznawany za kamień milowy w ewolucji we- 
sternu „Dyliżans” Johna Forda (1895-1973), fil- 
mowego kronikarza historii Dzikiego Zachodu, 
twórcy innych klasycznych obrazów: „Gron gnie- 
wu”, „Rio Grande”, „Poszukiwaczy”. Rola w „Dy- 
liżansie” przedstawiającym grupkę podróżnych 
w sytuacji 
punktem wyjścia wielkiej kariery Johna Wayne'a. 
W 1941 roku miała miejsce premiera dzieła naj- 
bardziej uhonorowanego przez krytykę w historii 


agrożenia napadem Indian stała się 


X muzy — wyreżyserowanego przez 25- 
-letniego Orsona Wellesa (1915—1985) 
„Obywatela Kane'a”. Film opowia- 

dał historię wzlotu i upadku fikcyjnego 

magnata prasowego i obalał mit amerykańskiego 
sukcesu. Jednak najważniejszy był sposób jej 
przedstawienia: w jednym ujęciu kamera pokaz 
wała akcję, która toczy się na kilku planach, re: 
ser włączał do filmu inscenizowane kroniki i sto- 
sował dynamiczny montaż, wszystko po to, by 
udowodnić tezę, że prawda o każdym człowieku 
jest względna. 

Na początku lat czterdziestych powstały dwa 
filmy słynnych reżyserów, połączone odtwórcą 


* „Sokół maltański” Johna Hustona 

opierał się na świetnej powieści krymina|- 
nej Dashiella Hammetta i zwiastował na- 
rodziny „czarnego filmu” kryminalnego, 
który rozwinął się kilka lat później, gdy 
Amerykanie powrócili z wojny 


© Film „Złodzieje rowerów” 
w reż. Vittoria De Siki wywarł 
ogromny wpływ na kinematogra- 
fię światową. De Sica pokazał, że 
kino jest idealnym medium do 
tworzenia autentycznego drama- 
tu z ulicznych wydarzeń, które 
kamera śledzi przez całą dobę 


głównych ról i skalą odniesionego 
sukcesu. W „Sokole maltańskim” 
Johna Hustona (1906-1987) i „Casa- 
blance” Michaela Curtiza (1892 

1962) błysnął talent aktorski Hum- 
phreya Bogarta. W filmie Hustona, 
mrocznym kryminale, którego osią 
są poszukiwania zaginionej statuet- 
ki tytułowego sokoła, nie ma kla- 
sycznych podziałów na dobro i zło, 
a działaniami bohatera, detektywa 
Sama Spade'a nie kierują szlachetne 
motywy. „Sokół maltański”, reżyserski debiut 
Hustona, był pierwszym z serii jego przebojów: 
„Skarbu Sierra Madre”, „Asfaltowej dżungli”, 
„Afrykańskiej królowej ”, „Skłóconych z życiem” 
i „Honoru Prizzich”. „Casablanca” należała do naj- 
większych reżyserskich dokonań Michaela Cur- 
tiza, twórcy filmów awanturniczych (m.in. „Przy- 
gody Robin Hooda”) i gangsterskich („Aniołowie 
o brudnych twarzach”). Klasyczny melodramat 
nakręcony w czasie wojny cieszy się do dzisiaj 
olbrzymią popularnością, a jego najzagorzalsi 
zwolennicy znają na pamięć dialogi z filmu. Losy 


© Akira Kurosawa, nim 
stał się reżyserem, studio- 
wał malarstwo. Możliwość 
reżyserowania po raz pierw- 
szy uzyskał w 1943 r. w fil- 
mie „Legenda o judo” 


dawnych kochanków (Bo- 
gart i Ingrid Bergman) krzy- 
żują się w okupowanym ma- 
rokańskim mieście, jednak 
męska szlachetność oraz ko- 
bieca wierność wobec męża 
nie pozwalają tym dwojgu 
na powtórne połączenie się. 
W latach pięćdziesiątych 
w gronie hollywoodzkich gwiazd odnosił sukce- 
sy emigrant z Austrii — Fred Zinnemann (1907 
1997). Po kilku nakręconych w Ameryce fil- 
mach, które przyniosły mu uznanie, ale nie oka- 
zały się wielkimi sukcesami komercyjnymi, wy- 
reżyserował western-moralitet „W samo południe”, 
porównywany dzięki perfekcyjnej konstrukcji i mo- 
ralnemu przesłaniu do antycznej tragedii (zacho- 
wywał antyczną regułę jedności miejsca, czasu 
i akcji). Film ten przedstawiał samotną walkę 
szeryfa Kane'a z bandą rewolwerowców terrory- 
zujących miasteczko, ale niósł ukryty, metafo- 
ryczny sens. Jego scenarzysta Carl Foreman na- 
leżał po wojnie do grona twórców Hollywood 
najbardziej prześladowanych przez Komisję do 
Badania Działalności Antyamerykańskiej sena- 
tora McCarthy'ego. Zinnemann oddał w 
mem cześć tym Amerykanom, którzy stawili czo- 
ło psychozie „polowania na czarownice” w latach 
zimnej wojny. O ile „„W samo południe” przynios- 
ło Zinnemannowi tylko nominację do Oscara, 


to ekranizacja „Stąd do wieczności” Jamesa Jone- 
sa zapewniła mu już złotą statuetkę. 


Nowe gatunki filmowe 


Od końca lat czterdziestych coraz większe 
sukcesy międzynarodowe zaczęli odnosić reżyse- 


[ który zyskał naj- 
rodową sławę w ostatnich 
of Kieślowski (1941 
anicą przyniosła mu se- 

jnych opartych na 
ie kręcone za granicą 
francusko-szwajcar- 


kolory — Niebieski, 
awiązująca dosłownie 
flagi narodowej i alu- 
lucji francuskiej (Wol- 
iterstwo). Filmy kręcone 
ych bohaterów niż rea- 
zachodnie społeczeń- 


jako skupisko samot- 
h z błogostanu przez 
lub wydarzenia prze- 
rutynę i doświadcza- 
owej pustki. Po zreali- 


niu się z reżyserowania. 
awę w latach 70. zyskał 
ser m.in. „Popiołu i dia- 
ego dylematy moralne 
Polaków w powojennej, 
ce), „Człowieka z mar- 
storią najnowszą przez 
arza Birkuta, przodow- 
eka z żelaza”, „Wesela”, 
i wielu innych. 


rzy nieamerykańscy, się- 
gający po nowe tematy. 
W 1948 roku Włoch Vit- 
torio De Sica (1901-1974) 
nakręcił „Złodziei rowe- 
rów”, jeden z prekursor- 
skich filmów włoskiego 
neorealizmu, pokazujący 
w ponurym, reportażo- 
wym stylu (bez profesjo- 
nalnych aktorów) pesymi- 
styczny obraz życia po- 
wojennych Włoch. Histo- 
ria bezrobotnego, które- 
mu złodziej kradnie rower 
niezbędny do znalezienia 
pracy, była studium samot- 
ności człowieka w obojęt- 
nym społeczeństwie, ale jednocześnie humani- 
stycznym przesłaniem gloryfikującym wiarę 
w człowieczeństwo. Dwa lata później Japończyk 
Akira Kurosawa (1910-1998) wyreżyserował 
dramat „Rashomon” (Złoty Lew w Wenecji i Os- 
car dla najlepszego filmu zagranicznego), popu- 
laryzując gatunek filmu samurajskiego będącego 
pretekstem do rozważań nad ludzką naturą. Ku- 
rosawa zawsze opowiadał się po stronie człowie- 
ka, choć postacie szkicował z lekką ironią i wie- 
loznacznym humorem. Walczył z niesprawiedli- 


wością społeczną i uciskiem, starając się jednak 
przedstawić zawsze sprawę z różnych punktów 
widzenia. W roku 1954 nakręcił słynnych „Sied- 
miu samurajów”, korzystając — jak przyznał — 


z epickiej twórczości westernowej Johna Forda. 


Międzynarodowy rozgłos zdobyło sobie w tym 
czasie francuskie kino Nowej Fali reprezentowane 
przez Louisa Malle'a, Jeana-Luca Godarda, Roge- 
ra Vadima, Francois Truffauta. Malle (1932-1995) 
podejmował drażliwe wątki, demonstrował zadzi- 
wiającą wszechstronność i inwencję warsztatową, 
a przy tym ironię i inteligentną przekorę połączo- 
ne z wielką dyscypliną formy. Jego reżyserski de- 
biut — dreszczowiec „Windą na szafot”, jest uwa- 
żany za początek Nowej Fali. Była to psycholo- 
giczna opowieść o miłości prowadzącej do zbro- 
dni i kary. Para kochanków opracowuje misterny 
plan pozbycia się małżonka, który stoi na drodze 
do wspólnego szczęścia, jednak „zbrodnia dosko- 
nała” wychodzi na jaw na skutek fatalnego zbiegu 
okoliczności. Malle zasłynął również innymi fil- 
mami: „Kochankami”, „Życiem prywatnym” i „Do 
zobaczenia, chłopcy”, za który otrzymał Złotego 
Lwa. Godard uczynił bohaterami swoich filmów 
skrajnych indywidualistów, zbuntowanych prze- 
ciw panującemu porządkowi i przez niego niszczo- 
nych, anarchistów zmierzających ku samozagła- 
dzie. W dziedzinie formy burzył gramatykę filmu, 


© Siła powodzenia filmów An- 
drzeja Wajdy to przede wszyst- 
kim stawianie bohaterów w sy- 
tuacji skrajnych wyborów mo- 
ralnych 


stylistykę i dotychczasowe konwen- 
cje języka filmowego. Jego najwięk- 
sze dokonanie stanowiło „Do utraty 
tchu” z Jeanem-Paulem Belmondo. 
Niezaprzeczalną zasługą Vadima 
było wykreowanie na gwiazdę Bri- 
gitte Bardot w „I Bóg stworzył ko- 
bietę”, nieco skandalizującej historii 
dziewczyny kierującej się w życiu 
spontanicznymi uczuciami. Truffaut 
(1932-1984) w „Czterystu batach”, 
opowieści o młodym chłopaku i je- 
go nieudanej młodości, ujawnił doskonałą znajo- 
mość materii kina, siłę lirycznej kreacji zmagającej 
się z pospolitością i prozą życia. 

We Włoszech Federico Fellini (1920-1993), 
podejmujący współczesne problemy obyczajowe 
społeczeństwa włoskiego, nakręcił „„La Stradę”, 
pełen symboliki i liryzmu film o gruboskórnym 
cyrkowcu i upośledzonej, ale wrażliwej dziew- 
czynie. Był to pierwszy z serii wspaniałych obra- 
zów filozoficzno-moralnych, na które złożyły się 
między innymi: „Słodkie życie”, „Osiem i pół”, 


„Amarcord”. W ślady Felliniego poszli następni 
Włosi. Michelangelo Antonioni, należący do dru- 
giej generacji kina neorealistycznego, podejmu- 
je w swoich filmach problem kryzysu związ- 
ków międzyludzkich we współczesnym świecie. 


© Krzysztof Kieślowski był absolwentem 
łódzkiej szkoły filmowej. Pod koniec lat 60. 
zaczął realizować pierwsze filmy dokumen- 
talne. W połowie następnej dekady rozpo- 
czął kręcenie filmów fabularnych 


Głośne „Powiększenie” (Złota Palma w Cannes) 
z 1966 roku jest charakterystycznym filmem dla 
jego twórczości; to historia londyńskiego foto- 
grafa, który przez przypadek zostaje wciągnięty 
w skomplikowaną intrygę, kiedy na wykonanym 
przez siebie przypadkowo zdjęciu całującej się 
pary dostrzega rękę z pistoletem. Reżyser udo- 
wodnił w nim, że obiektywna prawda jest 
względna i niemożliwa do odkrycia. Obecnie do 
najbardziej znanych włoskich reżyserów należy 
Bernardo Bertolucci, twórca „Ostatniego tanga 
w Paryżu” i „Ostatniego cesarza”. Nakręcone 
w 1972 roku „Ostatnie tango...”, przesycona ero- 
tyzmem historia namiętnej miłości prowadzącej 
do tragedii, wywołało obyczajowy skandal z po- 
wodu śmiałości scen erotycznych i zostało zaka- 
zane we Włoszech jako pornograficzne. Wielki 
rozgłos przyniósł Bertolucciemu „Ostatni cesarz” 
(1987), czyli burzliwe dzieje ostatniego cesarza 
Chin, Pu Yi. Obraz kosztował 30 milionów dola- 
rów i zachwycił imponującymi scenami masowy- 
mi (19 tys. statystów) oraz godnymi podziwu de- 
koracjami; efektem było aż 9 statuetek Oscara. 

W Szwecji Ingmar Bergman stał się twórcą ki- 
na podejmującego skomplikowane problemy filo- 
zoficzne i egzystencjalne. Za jedno z najwybit- 
niejszych jego dzieł uchodzi poetycko-symbolicz- 
ny film „Siódma pieczęć”, opowieść o rycerzu 
(grał go Max von Sydow), który bezskutecznie 
usiłuje odnaleźć Boga w przerażającej rzeczywi- 
stości średniowiecza. Równie wysoki poziom pre- 
zentowały filmy „Tam, gdzie rosną poziomki” 
i nagrodzony Oscarami „Fanny i Aleksander”. 


Uczyć, ale przede wszystkim bawić 


W końcu lat sześć- 
dziesiątych do głosu do- 
szła nowa generacja re- 
żyserów. W USA Stanley 
Kubrick (1928-1999) 
nakręcił „2001: Odyseję 
kosmiczną”, moralitet 
opowiadający historię 
ludzkości od czasów pre- 
historycznych aż po nie- 
daleką przyszłość lotów 
kosmicznych w odleg- 
łe rejony wszechświa- 


m Federico Fellini — 
mistrz kina autorskie- 
go — stworzył wiele fil- 
mów o tematyce filo- 
zoficznej i moralnej. Punktem wyjścia rozwa- 
żań przed kamerą były problemy nurtujące 
społeczeństwo włoskie, ukazane w szerszej per- 
spektywie, nierzadko w krzywym zwierciadle 
ostrej satyry 


ta. Ten sam reżyser zrealizował wcześniej klasycz- 
ne widowisko historyczne „Spartakus”, antywo- 
jenną farsę „Dr Strangelove... , a później g głośną, 
obrazoburczą „Mechaniczną pomarańczę” oraz 
mroczny horror oparty na prozie Stephena Kinga 
„Lśnienie”. W Ameryce zrodziła się również 


światowa sława Romana Polańskiego, polskiego 


f Niezwykła wyobraźnia i zamiłowanie do surrea- 
lizmu wsparte wybitnym kunsztem reżyserskim wpro- 
wadziły Romana Polańskiego do grona słynnych twór- 


ców kina światowego 


emigranta, znanego w ojczyźnie z filmu „Nóż 
w wodzie”. Już pierwsze nakręcone na Zacho- 
dzie filmy: „Wstręt” i „Matnia”, uchodzą za mi- 
strzowskie utwory z gatunku wzbogaconych 
psychologicznie thrillerów i horrorów. Do tego 
noe! jego późniejszy film: „Dziecko Rosema- 

„wpisany w popularne w latach sześćdziesiątych 
de ianie się ze zjawiskami nadnaturalnymi 
i ze złem. Wielkim suk- 
cesem Polańskiego sta- 
ło się również „China- 
town” z Jackiem Nichol- 
sonem, oparte na tradycji 
klasycznego filmu sen- 
sacyjno-kryminalnego. 


© Steven Spielberg 
od czasu nakręcenia 
„Szczęk” należy do 
najbardziej kasowych 
reżyserów Hollywood. 
Każdy temat przenie- 
siony przez niego na 
ekran to nie tylko wy- 
bitne osiągnięcie arty- 
styczne, ale i sukces 
finansowy 


Skoro mowa o wielkich cudzoziemcach w Hol- 
lywood, nie można pominąć urodzonego w Cze- 
chosłowacji Milośa Formana. Ten utalentowany 
twórca („Czarny Piotruś”, „Miłość blondynki”, 
„Pali się, moja panno”) wyemigrował do USA 
po inwazji wojsk Układu Warszawskiego na 
Czechosłowację w 1968 roku. Szybko, bo już 
w 1975 roku, „Lotem nad kukułczym gnia- 
zdem” święcił swój największy tryumf, w któ- 
rym bohater McMurphy (w tej roli rewelacyjny 
Jack Nicholson) rzucał wyzwanie autorytarnej 
władzy szpitala psychiatrycznego, reprezento- 
wanej przez oschłą pielęgniarkę Ratchen (Lou- 
ise Fletcher). Konfrontacja „normalności z „„sza- 
leństwem” była osią filmu, który okazał się świa- 


towym sukcesem i zdobył — po raz pierwszy od 
czasu „lch nocy” wszystkie najważniejsze 
Oscary. Forman wyreżyserował również inne 
wielkie przeboje: „„Hair”, „Amadeusza kan- 
dalistę Larry'ego Flynta . 

Wielu wybitnych współczesnych reżyserów 
amerykańskich podejmuje tematykę zła i szaleń- 
stwa. Martin Scorsese swoją wielką karie- 
rę rozpoczął od „Taksówkarza” z Rober- 
tem De Niro w roli głównej, historii Travi- 
sa, Amerykanina doświadczonego przez 
Wi ietnam; wspomnienia wojennych prze- 
ę jednym z pow. odów jego wy- 
obcowania w wielkim mieście i ciągłego 
balansowania między samotnością i sza- 
leństwem. De Niro stał się etatowym od- 
twórcą wybitnych ról u Scorsese, między 
innymi w „Królu dowcipu” i „Wściekłym 
byku” (który został uznany przez wielu za 
najlepszy film lat osiemdziesiątych), fil- 
mach szukających odpowiedzi na pytanie, 
czy sławie i sukcesowi zawsze towarzyszy 
samotność, szaleństwo i poczucie winy. 
Z kolei Brian De Palma jako twórca popu- 
larnych thrillerów zyskał miano współczes- 
nego Hitchcocka. Jego metodę : artystycz- 
ną doskonale ukazuje „Carrie , krwawy 
horror o uczennicy college'u, która mści 
się za doznane od kolegów upokorzenia, wykorzy- 
stując odkryte zdolności telekinetyczne. Sławę 
przyniósł De Palmie również film „Nietykalni ”, 
w którym w typowy dla siebie metaforyczny spo- 
sób pokazał historię agentów rządowych tropią- 
cych słynnego gangstera Ala Capone. 

Publiczność bawi się na filmach Woody'ego 
Allena. Ten urodzony w rodzinie nowojorskich 
Żydów Amerykanin w latach sie- 
demdziesiątych stał się jednym 
z najbardziej znaczących reżyse- 
rów amerykańskich. We „Wsz, 
ko, co zawsze chcieliście wiedzieć 
seksie...” wyśmiał rewolucję se- 
ksualną, w „Zeligu” opowiedział 
ujętą w ramy quasi-dokumentu hi- 
storię człowieka kameleona, nabie- 
rającego cech fizycznych i umysło- 
wych ludzi, z którymi się spotykał. 
Wielką sławę Allen zdobył jako re- 
żyser intelektualnych i ironicznych 
obrazów odzwierciedlających jego 
wieloletnie doświadczenia z psy- 
choanalizą. „Annie Hall", nietypo- 
wa love story, otrzymała aż cztery 
Oscary (w tym dwa dla Allena: za 
scenariusz i najlepszy film). 

W latach siedemdziesiątych 
w amerykańskim kinie pojawił się, ku zaskocze- 
niu krytyków i publiczności, bardzo udany tan- 
dem reżyserów kręcących filmy „dla ludzi” — bły- 
skotliwe i epatujące technicznymi nowinkami. 
„Szczęki” Stevena Spielberga i „Gwiezdne woj- 
ny” George'a Lucasa pobiły wszelkie wcześniej- 
sze rekordy popularności, oferując kino nieskom- 
plikowane, nie roszczące sobie prawa do dydakty- 


ki ani „moralnego niepokoju”, za to wciągają- 
ce sensacyjną akcją. Największym sukcesem Lu- 
casa stała się międzygalaktyczna trylogia „Gwie- 


zdne wojny” zrealizowana tak perfekcyjnie i po- 
mysłowo, że podbiła serca publiczności na całym 
świecie. Filmy Spielberga: „Bliskie spotkania 
trzeciego stopnia”, „Poszukiwacze zaginionej ar- 


ki”, „E.T.”, zabierały widzów w niesamowitą po- 
dróż do krainy przygody i fantazji. Były one rea- 
lizowane na poziomie technicznym niedostępnym 
dla większości reżyserów, a dzisiaj należą do kla- 
syki kina rozrywkowego. Jednak Spielberg nie 
poprzestał na rozrywce; jego „Lista Schindlera” 
w 1993 roku i „Szeregowiec Ryan” w 1998 roku 
ogromnie zaskoczyły tych wszystkich, którzy wi- 
dzieli w nim „reżysera dzieckiem podszytego”. 
W związku z rozwojem techniki komputerowej 
filmy zaczęły się stawać coraz doskonalsze pod 
względem technicznym. Daje to okazję do zapre- 
zentowania wszystkich możliwości w obrazach 
przygodowych i fantastyczno-naukowych (furorę 
robi James Cameron, twórca „„Terminatora” i „Ti- 
tanica”). Poszukiwanie nowych treści zaowoco- 
wało również rozwojem kina autorskiego, skupia- 
jącego się na przesłaniu zamiast na efektach spe- 
cjalnych. Jego czołowymi przedstawicielami są 
Jim Jarmusch (.,Poza prawem”, „Mystery Train”, 
„Noc na ziemi”), Peter Greenaway („Wyliczanka”, 
„Księgi Prospera”, „Dzieciątko z Macon”) czy Emir 
Kusturica („„Underground”, „Arizona Dream). Fu- 
rorę wśród młodej widowni zrobił Quentin Taran- 
tino, znany przede wszystkim z udanych parodii fil- 


© „Pulp Fiction” Quen- 
tina Tarantino był praw- 
dziwym objawieniem 
w nieco skostniałym świe- 
cie Hollywood, gdyż 
wniósł powiew świeżo- 
ści. Reżyser atakowany 
przez krytykę nawią- 
zał tym filmem oraz po- 
zostałymi: „Wściekłymi 
psami”, „Czterema poko- 
jami” i „Jackie Brown”, 
znakomity kontakt z mło- 
dą publicznością 


mów gangsterskich „Wście- 
kłe psy” i „Pulp Fiction”. e 

Wydaje się, że film wykorzystał już wszyst- 
kie możliwe sposoby i techniki przekazywania 
treści. Trudno więc przewidzieć, jaką drogą 
pójdą nowe generacje reżyserów. 


f James Cameron, reżyser, który zdobył 
sławę jako twórca filmów fantastycznonauko- 
wych, ma na swoim koncie m.in. scenariusz 
do „Rambo II”, reżyserię „Terminatora”, 
„Obcego — decydujące starcie” i „Otchłani”. 
Przypisuje mu się skłonności romantyczne 
i szczególne upodobanie do czarnego humoru 


(właśc. Gladys M. Smith, 1893-1979). Wy- 

kreowano ją na słodką i niewinną istotę, ale 
doskonale dbała o własne interesy, gdyż żądała za 
swoją pracę ogromnych pieniędzy. Kiedy w roku 
1909 zaczynała występy w filmach, otrzymy- 
wała wynagrodzenie w wysokości 10 dolarów za 
dzień na planie. W roku 1912 jej płaca wynosiła już 
500 dolarów za tydzień, a w 1914 roku po wystę- 
pach w przebojach „Cinderella” i „„Rags” — wzrosła 
do 10 tysięcy dolarów za siedem 
dni pracy. Kiedy wzburzony żąda- 
niami finansowymi aktorki pro- 
ducent Adolph Zukor zapropono- 
wał jej przymusowy, przy okazji 


P ierwszą gwiazdą ekranu była Mary Pickford 


© Charlie Chaplin potrafił 
oddać w swoich filmach nie- 
zwykłe połączenie humoru, 
liryzmu i głębokiego huma- 
nizmu. W filmie „Brzdąc” 
z 1921 r. partnerował Chapli- 
nowi Jackie Coogan, znako- 
micie odtwarzający rolę ma- 
łego zabiedzonego chłopca 


bardzo dobrze płatny tymczasowy rozbrat z kame- 
rą, zagroziła, że odejdzie do innej wytwórni. I do- 
trzymała słowa: pod koniec dekady przeszła do 
First National, by zarabiać tam 350 tysięcy dola- 
rów za jeden film. Jak więc widać, dość wcześnie 
wzięci aktorzy nauczyli się twardo stawiać żąda- 
nia. Mary Pickford odniosła sukces zarówno fi- 
nansowy, jak i zawodowy, gdyż do dzisiaj jest 
uznawana za najpopularniejszą gwiazdę w historii 
Hollywood. Wycofała się z filmu, gdy publicznoś- 
ci nie spodobał się jej nowy wizerunek — kobiety 
dojrzałej, który wykreowała w „„Coquette” (rola na- 
grodzona przez Akademię Filmową). 

Wielką gwiazdą kina niemego (oraz później 
dźwiękowego, co nie zdarzało się często) był Char- 
lie Chaplin (1889-1977). Mistrz filmowej burle- 
ski, kojarzony z wytartym kapelusikiem, rozczła- 
panymi butami, laseczką i śmiesznym wąsikiem, 
tworzył komedie dostarczające widzom rozrywki 
i wzruszenia. Domowe problemy (wczesna śmierć 
ojca alkoholika, choroba matki) zmusiły go do wy- 
stępów scenicznych już w wieku 5 lat. W 1913 ro- 
ku został zaangażowany do słynnej wytwórni Key- 
stone Macka Senneta, gdzie wystąpił w ponad 50 
komediach sytuacyjnych. To wtedy narodził się je- 
go sceniczny wizerunek trampa w wielkich bu- 
tach. W 1915 roku, już po opuszczeniu Keystone, 
nagrał „Charliego włóczęgę”, po którym, jak piszą 
historycy filmowi, komedia już nigdy nie była ta- 
ka sama. W tej roli odnalazł bowiem swój filmowy 
wizerunek, dając swojemu bohaterowi wielkie ser- 
ce i ogromny pokład naturalnego komizmu. Po ko- 
lejnych filmach jego popularność ogromnie wzro- 
sła (chociaż w porównaniu z innymi gwiazdami 
zarabiał mało). Dopiero po podpisaniu kontraktu 
z wytwórnią First National otrzymał roczne milio- 
nowe honorarium, stając się najlepiej opłacanym 
aktorem na świecie. W 1921 roku nakręcił pełno- 
metrażowego „Brzdąca”, jeden z najsłynniejszych 
filmów wszech czasów. Wkrótce założył (wraz 
z Mary Pickford i Douglasem Fairbanksem) wy- 
twórnię United Artists, w której stworzył kolejne 
przeboje — komedie filozofujące, pełne głębokiego 
humanizmu, jak „Gorączka złota” w 1925 roku. 
Jednak pod koniec lat dwudziestych jego aktyw- 


Aktorski iazdy ki 
Kiedy wybudowano pierwsze studia filmowe w Hollywood, przemysł filmowy 
stworzył okazję do zarobienia wielkich pieniędzy. Głównym motorem szybkiego, 
czasem nie przebierającego w środkach gromadzenia zysków stał się star system 
— system gwiazd, niezawodny magnes przyciągający publiczność do kin. Współ- 
czesne produkcje filmowe znacznie różnią się od realizowanych pod koniec dru- 


ność zaczęła słabnąć. W 1931 roku, 
już w erze filmu dźwiękowego, na- 
kręcił nieme „Światła wielkiego 
miasta”, a pięć lat później „Dzisiej- 
sze czasy”. W filmach powojen- 
nych nie występował już jako Char- 
lie włóczęga. Nakręcił między inny- 
mi dramat „Monsieur Verdoux”, gdzie 
zagrał mordercę kobiet, „Swiatła 
rampy”, „Hrabinę z Hongkongu”. 
Nie zdołał jednak odnieść sukcesu 
porównywalnego z tym sprzed lat, 
w dodatku nagonka antykomuni- 
styczna wygnała go ze Stanów Zjednoczonych do 
Anglii (choć komunistą nigdy nie był). 

Uwielbienie dla gwiazdy kina osiągnęło szczy- 
ty w przypadku Rudolfa Valentino (właśc. Rudol- 
fo Guglielmi, 1895-1926), Włocha urodzonego 
w podupadłej rodzinie arystokratycznej, który 
w 1913 roku przybył do USA. Początkowo zara- 


©. Douglas Fairbanks, Mary Pickford i Char- 
lie Chaplin zostali nazwani „wielką trójką”, 
kiedy założyli renomowaną wytwórnię United 
Artists Corporation 


biał jako żigolak, później grał podrzędne rólki 
w musicalach i filmach. Od 1918 roku otrzymywał 
drugorzędne angaże w Hollywood. Sukces i odmia- 
na losu przyszły w 1921 roku wraz z rolą w „Czte- 
rech jeźdźcach Apokalipsy”, jednym z najbardziej 
dochodowych filmów lat dwudziestych (4,5 mln 
dol. zysku). Kolejne filmowe występy: „Szejk”, 
„Krew na piasku”, wykreowały aktora na laty- 
noskiego kochanka (/atin lover), amanta o nie- 
skazitelnej (choć dość wiotkiej) 
sylwetce, ciemnych oczach i nie 
skrywanym samouwielbieniu. 
Skandale, w które obfitowało jego 
życie — był podejrzewany o bise- 
ksualizm i bigamię — przyciągały 
uwagę tłumów. Kiedy zmarł na 
zapalenie zastawek serca, zapano- 
wała zbiorowa histeria. Przez po- 
nad trzy dni obrzędy pogrzebowe 
paraliżowały ruch w Nowym Jor- 
ku, a wiele wielbicielek próbowa- 
ło odebrać sobie życie na grobie 
ukochanego amanta. 


Największe z wielkich 


Wśród kobiecych gwiazd mię- 
dzywojennych prym wiodły Greta 
Garbo (1905-1990) i Marlena 
Dietrich (1901-1992). Urodzoną w Szwecji Garbo 
(właśc. Greta Lovisa Gustafsson) odkrył dla filmu 
Szwed Mauritz Stiller, który nakręcił z nią mię- 


giej dekady XX wieku, ale łączy je z pewnością kreowanie kolejnych 
sław aktorskich, które napędzają celuloidowy biznes. 


dzy innymi „Gdy zmysły grają . W 1925 roku 
oboje wyjechali do Hollywood. Garbo została 
wykreowana przez wytwórnię MGM na pierw- 
szego wampa światowej stolicy kina. Swoje ak- 
torskie emploi zaprezentowała w „Pocałunku” 
Jacques'a Feydera, filmie będącym jednym 
z ostatnich wielkich melodramatów kina niemego 
(1929). Udało jej się bez problemów i uszczerbku 
na sławie wkroczyć w erę filmu dźwiękowego. 
Swoim pierwszym filmem dźwiękowym, melo- 
dramatem z roku 1930 „Anna Christie”, umocniła 
pozycję, gdy charakterystycznym niskim głosem 


zamawiała w barze whisky. Garbo nakręciła do 
1941 roku jeszcze 13 filmów (odnosząc wielkie 
sukcesy, m.in. w „Królowej Krystynie” i „Damie 
kameliowej ). Po niepowodzeniu „Dwulicowej 
kobiety” George'a Cukora w 1941 roku podjęła 
decyzję o wycofaniu się z filmu i aż do śmierci ży- 
ła w odosobnieniu w Nowym Jorku. 

Urodzona w Berlinie Dietrich (właśc. Maria 
Magdalena von Losch) stała się sławna dzięki roli 
śpiewaczki kabaretowej Lo- 
li-Loli w „Błękitnym anie- 
le” Josefa von Sternberga 
z roku 1929. W jego filmach 


© Greta Garbo po dzie- 
sięciu latach wspaniałej 
kariery w Hollywood wy- 
cofała się definitywnie 
z filmu po krytycznych 
uwagach o „Dwulicowej 
kobiecie” George'a Cuko- 
ra. Prawdopodobnie dzię- 
ki tej decyzji uratowała na 
zawsze swój mit boskiej 
Grety. W filmie „Mata 
Hari” błyszczała jeszcze 
pełnym blaskiem talentu 
i urody 


wystąpiła jeszcze wielokrotnie (już w Stanach 
Zjednoczonych), zdobywając popularność i po- 
nadczasową sławę (,„Maroko”, „Szanghaj Ex- 


press”, „Blond Wenus”, „Imperatorowa '). Swo- 
je nogi podziwiane na całym świecie ubezpie- 
czyła na olbrzymią sumę. W czasie wojny zaan- 
gażowała się w walkę przeciw hitlerowskim Niem- 
com. Po II wojnie światowej w filmach grywała 
już tylko sporadycznie. W 1975 roku złamała 
kość udową i ostatecznie wycofała się z życia fil- 
mowego i scenicznego. Aż do śmierci żyła w od- 
osobnieniu w Paryżu. 

Clarka Gable'a (1901-- 1960) 
nazywano królem Hollywood. 
Jego popularność była wprost 


s» Marlena Dietrich była 
ideałem wampa lat trzydzie- 
stych, wywierając wpływ na 
modę i obyczajowość tam- 
tych lat. Za udział w kampa- 
nii antyhitlerowskiej w cza- 
sie II wojny światowej — śpie- 
wała dla żołnierzy alianc- 
kich na froncie — otrzymała 
w 1951 r. Legię Honorową 


olbrzymia. Kochały się w nim kobiety, a męż- 
czyźni cenili jego wizerunek faceta, który nie 
pozwala kobietom wodzić się za nos. Wy- 
twórnia MGM kochała go jednak najbardziej, 
gdyż przynosił jej wielkie dochody; nie pobi- 
ty rekord Gable'a to nagranie w latach trzy- 
dziestych trzydziestu dziewięciu filmów, 
z których tylko jeden poniósł finansową kla- 
pę. Kariera aktora rozpoczęła się obrazem 
„Painted Dessert” w 1930 roku. W ciągu kil- 
ku lat zdobył sobie przydomek nowego Valen- 
tina, co przełożyło się na jego popularność. 
Zagrał między innymi rolę w „Ich nocach” 
Franka Capry, za którą otrzymał Oscara, w „Boun- 
ty” oraz chyba najbardziej z nim kojarzoną ro- 
lę Rhetta Butlera w „Przeminęło z wiatrem”. 
Po wojnie jego gwiazda nieco zbladła. Ostat- 
nią, pamiętną wspaniałą rolą był występ w gorz- 
kim współczesnym westernie Johna Hutsona 
„Skłóceni z życiem” u boku Marilyn Monroe 
(film wszedł na ekrany w roku 1961). 

Innym wielkim gwiazdorem, twardym face- 
tem Hollywood, był Humphrey Bogart (1899— 
1957). Z kinem zetknął się późno, gdyż zade- 
biutował w wieku 31 lat w „Up the River”. Gry- 
wał różne role, ale najczęściej ludzi dwuznacz- 
nych moralnie i gangsterów; taki jest również 
detektyw Sam Spade z „Sokoła maltańskiego” 
(1941). Bogart przeszedł do historii jako od- 
twórca ról charakterystycznych, między innymi 
w „Casablance ”, „Afrykańskiej królowej ” (Oscar) 
i „The Caine Mutiny”. 

Gwiazdami kina międzywojennego, często 
także powojennego byli Cary Grant (właśc. Ar- 
chibald Alexander Leach, 1904-1986) i Spencer 
Tracy (1900-1967). Grant zdobył międzynaro- 
dową sławę rolą w „Drapieżnym maleństwie” 
Howarda Hawksa i „Wakacjach”. Jego bohatero- 
wie charakteryzowali się dyskretnym humorem 
i dystansem do świata. Tracy występował zarów- 
no w komediach i melodramatach, jak i wybit- 
nych dziełach: „Potęga i chwała” Williama Ho- 
warda, „Jestem niewinny” Fritza Langa czy „Ży- 
cie ulicy” Franka Borzage. Wraz z Katherine 
Hepburn stworzył kilka komedii opowiadają- 
cych o walce płci. Pod koniec życia wyniszczo- 
ny przez alkohol zdołał wystąpić w kilku poważ- 


nych dramatach Stanleya Krame- 
ra (m.in. „Kto sieje wiatr”). 

Wśród kobiet status gwiazd zy- 
skały również Gloria Swanson 
(1898-1983), skandalistka ame- 
rykańskiego kina niemego, oraz 
Joan Crawford (1904 lub 1908— 
1977), zdobywczyni Oscara za ro- 
lę w „Mildred Pierce” 
z 1945 roku. 


Europejski 
gwiazdozbiór 


Po wojnie liczba 
gwiazd gwałtownie się 
zwiększyła. Miał na to 
wpływ nieustanny roz- 
wój przemysłu filmowego, szczególnie 
w krajach europejskich. Wiele aktorek 
Europy Zachodniej zaczęło robić karie- 


% Clark Gable stworzył nowy typ amanta: 
bardzo męskiego, lecz nie brutalnego, Świa- 
domego swego uroku, lecz traktującego sie- 
bie z dystansem. Film „Ich noce”, udziałem 
w którym wytwórnia MGM chciała ukarać 
aktora (za żądanie podwyżki), stał się od- 
skocznią do jego wielkiej kariery 


rę międzynarodową. Ze Szwecji pochodziła Ingrid 
Bergman (1915- 1982), która ze względu na kla- 
syczną urodę grała kobiety szlachetne i wrażliwe 
(pamiętna kreacja w „„Casablance” u boku Bogar- 
ta, poza tym m.in. „Gasnący płomień” George'a 
Cukora, „Anastasia” Anatole'a Litvaka, za obie 
otrzymała Oscara). Także Austriaczka Romy 
Schneider (właść. Rosemarie Albach-Retty, 1938. 

1982) stworzyła niezapomniane kreacje u wybit- 
nych reżyserów: Luchina Viscontiego, Josepha Lo- 


© Joan Crawford była jedną z największych 
gwiazd w historii Hollywood. W latach trzydzies- 
tych odnosiła sukcesy jako heroina melodra- 
matów z popisami tanecznymi i wokalnymi 
(„Grzesznica bez winy”, „Dziś żyjemy”), później 
zaprezentowała się jako aktorka dramatyczna, 
m.in. w filmie „Koniec pani Cheyney” z 1937 r. 


€ Humphrey Bogart 
stworzył typ zbrukane- 
go bohatera, dwuznacz- 
nego moralnie. Po roli 
w „Casablance” powie- 
dział: „Nie wyobrażałem 
sobie, że można zagrać 
kogoś w gruncie rzeczy 
przyzwoitego, ale niemal 
ze wszystkimi rekwizyta- 
mi z mojej gangsterskiej 
kinowej przeszłości i się 
nie zbłaźnić” 


seya, Claude'a Sauteta, Co- 
sty Gavrasa. Sławę zdoby- 
ła Sophia Loren, Włoszka 
(Oscar za „Matkę i córkę” 
w 1960 r., głośne role w „Małżeństwie po włosku”, 
„Arabesce”, „Hrabinie z Hongkongu”). Symbo- 
lem seksu lat sześćdziesiątych stała się Fran- 
cuzka Brigitte Bardot grywająca w odważnych 
filmach obyczajowych (.I Bóg stworzył kobietę” 
Rogera Vadima, „Życie prywatne” Louisa Mal- 
le'a, „Pogarda” Jeana-Luca Godarda), ale też w fil- 
mach rozrywkowych i komediach (,,Viva Maria!” 
Malle'a). Gwiazdą pochodzącą z Francji jest 
również Catherine Deneuve („Parasolki z Cher- 
bourga” Jacques'a Dćmy'ego, „Wstręt” Romana 
Polańskiego, „Piękność dnia”, „Tristana” Luisa 
Buńuela). 

Grono aktorów z Europy, którzy stali się sław- 
ni na świecie, jest nie mniej liczne. Jedną z naj- 
większych gwiazd współczesnego kina jest Szkot 
Sean Connery, który podbił serca damskiej publicz- 
ności rolą agenta Jamesa Bonda w serii filmów 
opartych na powieściach szpiegowskich Iana Fle- 
minga. Przez długie lata obraz Connery ego był dla 
publiczności niemal identyczny z obrazem agenta- 
-playboya, jednak w końcu lat sześćdziesiątych ak- 
tor stracił zainteresowanie dla roli agenta 007 (tym 
bardziej że zagrał w tym czasie kilka ciekawych ról, 
m.in. w „Mamie” Alfreda Hitchcocka i „Wzgórzu” 
Sidneya Lumeta). W latach osiemdziesiątych zdo- 
był duże powodzenie jako silny samotny bohater 


w „Imieniu róży” Jeana-Jacques'a Annauda, cieszą- 
cym się wielkim powodzeniem w Europie. Za 
„Nietykalnych” Briana De Palmy z 1987 roku 
otrzymał Oscara za najlepszą rolę drugoplanową. 


© Romy Schneider gry- 
wała role dojrzałych ko- 
biet o niezwykłym cieple 
i uroku, pięknych i wol- 
nych, zmieniających się 
uczuciowo i psychicznie 
pod wpływem kontaktów 
z innymi ludźmi, ale naj- 
większą sławę przyniosły 
jej filmy o austriackiej 
cesarzowej Sissi z 1955 r. 


Sporym powodzeniem 
wśród kobiecej widowni ca- 
łego świata cieszyli się Fran- 
cuzi: Jean-Paul Belmondo 
i Alain Delon (obaj wystę- 
powali w rolach twardych 
facetów). Popularny jest także kreujący mężczyzn 
wyrazistych, pełnych namiętności i skrajności 
Gćrard Depardieu. Włoch Marcello Mastroianni 
(1924-1996) — symbol współczesnego amanta, 
uwodziciela, największy włoski aktor o wszech- 
stronnych umiejętnościach — zagrał wielkie role 
w „Słodkim życiu” i „Osiem i pół” Federica Felli- 
niego oraz w filmach najwybitniejszych włoskich 
twórców: Viscontiego, Michelangela Antonionie- 
go, Ettore Scoli. 


Gwiazdy na zawsze 


Większość prezentowanych europejskich 
gwiazd zrobiła międzynarodową karierę, nie 
odwiedzając Stanów Zjednoczonych ani Holly- 
wood, jednak zainteresowanie graniczące z ma- 
nią, jakie towarzyszy aktorom amerykańskim, 
daje świadectwo, że mit Hollywood nadal żyje. 
Australijczyk Mel Gibson, odgrywający role 
twardych i odpornych facetów (w czasach 
współczesnych i w kostiumie historycznym): 


4. Brigitte Bardot została dla kina odkryta 
przez swego męża Rogera Vadima w 1952 r. 
i szybko stała się gwiazdą odważnych fil- 
mów obyczajowych, symbolem wyzwolone- 
go erotyzmu 


„Mad Max”, „Zabójcza broń”, „Braveheart 
Waleczne Serce”, jest najlepszym dowodem na 
to, że Ameryka pomaga w osiągnięciu statu- 
su gwiazdy. 

O tym, że star system w powojen- 
nej Ameryce ma się dobrze, świad- 
czą również losy dwóch nieżyjących 
już gwiazd: Marilyn Monroe i Jame- 
sa Deana. M.M. urodzona w roku 
1926 zyskała sławę seksbomby, 
której uroda nie pomogła (ewene- 
ment w historii kina) w zaspokojeniu 
aktorskich ambicji. Producenci fil- 
mowi oraz publiczność nie zgadzali 
się, by Monroe grała trudne role i nie 
traktowali jej poważnie jako aktorki, 
woleli ją w roli idolki i gwiazdy. Ka- 
rierę zawdzięczała bowiem swojemu 


fascynującemu erotyzmowi. W 1948 roku pod- 
pisała umowę z 20th Century Fox, a jej pierw- 
szym udanym filmem była „Asfaltowa dżung- 
la Johna Hustona z 1950 roku. Gwiazdą stała 
się po „Niagarze” Henry'ego Hathawaya, kiedy 
zachwyt dla jej fizycznego uroku zdawał się nie 
mieć granic. W 1955 roku Monroe trafiła do 
Actor's Studio Lee Strasberga, najbardziej po- 
stępowej wówczas szkoły aktorskiej, ale nawet 
wtedy, po udoskonaleniu warsztatu aktorskie- 
go, nie uwolniła się od raz utrwalonego sche- 
matu. Zagrała z powodzeniem w „Księciu i ak- 
toreczce” Laurence'a Oliviera i „Pół żartem, pół 


© James Dean wykreował typ buntownika 
bez powodu — młodego człowieka skłóconego 
z rodziną i światem, a trzema filmami, 
w których zdążył zagrać, stworzył jeden z naj- 
trwalszych mitów kina. Do legendy przeszła 
jego rola w „Olbrzymie” (1956) 


serio” Billy Wildera. Do mitu Monroe, utrzy- 
mującego się do dzisiaj, przyczyniły się też nie 
wyjaśnione związki miłosne z prezydentem 
Johnem Fitzgeraldem Kennedym oraz jego bra- 
tem Robertem, a zwłaszcza mroczne okoliczno- 
ści jej samobójczej śmierci w 1962 roku. 
James Dean (1931-1955) miał wszelkie szanse 
na wybitną karierę. On również kształcił się w Ac- 
tor”s Studio i w 1954 roku został zaangażowany do 
filmu „Na wschód od Edenu” przez Elię Kazana. 
Ta rola przyniosła mu sławę. Przekonywające 
przedstawienie dylematów młodego gniewnego 
człowieka uczyniło go idolem młodzieży, a jego 
sposób bycia wykreował modę tamtych lat. Jego 
możliwości zostały potwierdzone jeszcze dwoma 
filmami: „Buntownik bez powodu” Nicholasa Ra- 


ya i „Olbrzym” George'a Stevensa, jedynymi, ja- 
kie zdążył nagrać przed śmiertelnym wypadkiem 
samochodowym. Żałoba po jego pogrzebie przy- 
brała rozmiary porównywalne z tym, co działo się 
po śmierci Valentina. 


Świecić znad Hollywood 


Nieco przygasła błyszcząca jeszcze kilkana- 
ście lat temu gwiazda Marlona Brando, który roz- 
począł swoją filmową karierę w 1951 roku fil- 
mem „Tramwaj zwany pożądaniem” Kazana. To 
była pierwsza z wielu wybitnych ról ludzi zbunto- 
wanych, zamkniętych w sobie i nieobliczalnych. 
Zagrał między innymi w „Viva Zapata!” Kazana, 
skandalizującym dramacie Bernarda Bertoluccie- 
go „Ostatnie tango w Paryżu”, „Czasie Apokali- 
psy” Francisa Forda Coppoli. Największą sławę 
przyniosła mu jednak rola w ekrani- 
zacji bestselerowej powieści Mario 
Puzo „Ojciec chrzestny” w reżyserii 
Coppoli, za którą otrzymał Osc 


© Symbolem współczesnego aman- 
ta i uwodziciela był aktor włoski 
o wszechstronnych możliwościach 
Marcello Mastroianni. Wielką szan- 
sę otrzymał od Federica Felliniego 
w „Słodkim życiu” (1960) i po- 
trafił ją wykorzystać. Zagrał wiel- 
kie role w „Osiem i pół”, „Życiu 
prywatnym”, „Ginger i Fred” i wie- 
lu innych filmach 


Kłopoty ze zdrowiem oraz nieuchronny upływ 
czasu przygasił również gwiazdę ostatniej z wiel- 
kich powojennych postaci Hollywood — Elizabeth 
Taylor, która potrafiła stworzyć wokół siebie nie- 
powtarzalną aurę gwiazdorstwa (od roli tytułowej 
w „Kleopatrze” Josepha L. Mankiewicza w roku 
1963). Jej najlepszy okres przypadł pod koniec lat 
pięćdziesiątych, kiedy za grę w trzech kolejnych 
filmach była nominowana do Oscara, a za „Butter- 
field 8” D. Manna w 1960 roku otrzymała statuetkę. 
Najwybitniejsze kreacje stworzyła w „Kto się boi 
Virginii Woolf?” Mike'a Nicholsa w 1966 roku (Os- 
car) oraz „Poskromieniu złośnicy” Franca Zeffirelle- 
go z tego samego roku. Taylor przyciągała uwagę 


© Dustin Hoffman często gra ofiary, zwyk- 
łych ludzi o zdeterminowanym przez przy- 
padek losie. Wielu krytyków i widzów za je- 
go największe dokonanie aktorskie uważa ro- 
lę chorego na autyzm w dramacie „Rain Man” 
(1988), gdzie partnerował innej, wschodzącej 
wtedy gwieździe kina, Tomowi Cruise'owi 


nie tylko jako aktorka, ale również żona, wielo- 
krotnie zmieniając mężów (w tym dwa razy Ri- 
charda Burtona). 

Pozycję wielkich gwiazd na firmamencie świa- 
towej kinematografii wywalczyli sobie również: 
Jack Nicholson, Dustin Hoffman i Robert De Ni- 
ro. Pierwszy z nich karierę w branży filmowej roz- 
poczynał od filmów klasy B reżyserowanych 
przez specjalistę od horrorów — Rogera Cormana 
(„Kruk”). Zasłynął w roku 1969 rolą adwokata 
w „Swobodnym jeźdźcu” Dennisa Hoppera. W la- 
tach siedemdziesiątych Nicholson awansował do 
grupy najwyżej opłacanych gwiazd dzięki rolom 
w „Chinatown” Polańskiego i „Locie nad kukuł- 
czym gniazdem” Milośa Formana. Niesfomy an- 
tybohater z demonicznym uśmiechem potrafił su- 
gestywnie zaprezentować ciemną stronę duszy, 
między innymi w „Lśnieniu” Stanleya Ku- 
bricka i „Batmanie” Tima Burtona. 

Dustin Hoffman był obiektem ciągłych kpin 
z powodu nieatrakcyjnego wyglądu: niskiego 
wzrostu i wielkiego nosa. Aktorstwo, najpierw 
amatorskie, później zawodowe, pozwoliło mu wy- 


zwolić się z kompleksów. Początkowo występował 
w teatrze, pod koniec lat sześćdziesiątych został do- 
strzeżony przez Hollywood. W 1967 roku zagrał 
w „Absolwencie” Mike'a Nicholsa, który zrobił 
z niego gwiazdę światowego formatu. Doskonale 


1 Warsztatową dewizą Ro- 
berta De Niro jest wydoby- 
cie maksimum prawdy, nie 
tylko psychologicznej — udo- 
wodnił to rolą mistrza bokser- 
skiego La Motty we „Wściek- 
łym byku”, do której przytył 
aż 30 kg 


sprawdzał się w rolach charakterystycznych, na 
przykład jako chorowity alfons w „Nocnym kow- 
boju” Johna Schlesingera, indiański wyrostek i sę- 
dziwy starzec w „Małym wielkim człowieku” Ar- 
thura Penna, fałszerz w „Papillonie” Franklina 
J. Schaffnera, mężczyzna przebrany za kobietę 
w „Tootsie” Sidneya Pollacka i bohater autystycz- 
ny w „Rain Manie” Barry'ego Levinsona, jego naj- 
większym dotąd aktorskim osiągnięciu (za które 
otrzymał drugiego Oscara, pierwszego za „Sprawę 
Kramerów "). 

De Niro największe sukcesy odniósł w la- 
tach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych w fil- 
mach Michaela Cimina („Łowca jeleni”) i Mar- 
tina Scorsese („„Taksówkarz”, „Chłopcy z feraj- 
ny”, „Wściekły byk” — drugi Oscar, pierwszy za 
„Ojca chrzestnego II”). 

Role silnych facetów przyniosły gwiazdorską 
sławę Johnowi Wayne'owi (1907-1979), Clintowi 
Eastwoodowi, a także Gene'owi Hackmanowi. 
W gronie aktorów, których kariera przypadła 
głównie na lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte, 
silną gwiazdorską pozycję zdobyli: Kevin Costner 
(epicki western „Tańczący z wilkami”), Tom 
Cruise („Top Gun”, „Cocktail”, „Urodzony 4 lip- 
ca”), Harrison Ford („Gwiezdne wojny”, „„Indiana 
Jones”, „Łowca androidów '), Tom Hanks („Forrest 
Gump”, „Filadelfia ), Anthony Hopkins („Milczenie 
owiec”), Bruce Willis („Szklana pułapka”, „Piąty 
element”), a w kinie kulturystyczno-sensacyjnym 


4% Jack Nicholson lubi grywać postacie nie- 
zrównoważone, ironicznie zdystansowane do 
współczesnej rzeczywistości, czasami nawet 
cyniczne 


W 1908 r. niezależny producent filmo- 
wy, Niemiec z pochodzenia — Carl Laem- 
mle, opublikował na łamach pisma „Mo- 
ving Picture World” sensacyjne sprostowa- 
nie: „Nieprawdą jest, wbrew temu, co 
twierdzi reporter z St. Louis, że panna Flo- 
rence Lawrence o filmowym pseudonimie 
Biograph Girl zginęła w katastrofie samo- 
chodowej. Przeciwnie, panna Florence nie 
tylko przeżyła, ale czuje się znakomicie 
i już wkrótce będziemy mogli obejrzeć ją 
w filmie »Przerwana kąpiel«”. Reklamowy 
majstersztyk autorstwa Laemmle'a był 
podwójny: nie tylko informował o przejś- 
ciu Biograph Girl do jego wytwórni, ale też 
przyciągał uwagę kinomanów, którzy dzię- 
ki notce prasowej skojarzyli aktorkę i chęt- 
niej szli zobaczyć filmy, w których grała 
Tak narodził się system gwiazd (chociaż 
wątpliwe, by twórca zamieszania zdawał 
sobie sprawę z histerii, jaka rozpęta się 
w ciągu najbliższych lat). 


Armnold Schwarzenegger i Sylvester Stallone. Spo- 
śród aktorek średniego pokolenia za największą 
gwiazdę wielu krytyków uznaje Meryl Streep 
(„Sprawa Kramerów ”, „Kochanica Francuza”, 
„Wybór Zofii”), spośród nieco młodszych 

Demi Moore („Uwierz w ducha”), Michelle Pfeif- 


4 Kevin Costner okazał się odnowicielem 
epickiego westernu. W słynnym filmie „Tań- 
czący z wilkami” z 1990 r. (nagrodzonym 
Oscarami) zagrał z Mary McDonnell 


fer („Niebezpieczne związki”, „Czarownice 
z Eastwick ”) i Jodie Foster („Milczenie owiec”, 
„Kontakt ”), a wśród najmłodszych Winonę Ryder 
(„Drakula”, „Czarownice z Salem”). 

System gwiazd w przemyśle filmowym ma 
swoje dobre i złe strony. Publiczność ze względu 
na ulubieńców odwiedza kina, a producenci i wła- 
ściciele kin zarabiają duże pieniądze. Jednak im 
większa gwiazda, tym znaczniejsza suma pienię- 
dzy, którą trzeba zapłacić za przywilej jej pozyska- 
nia. Powiększa się zatem tzw. Klub 20, grupujący 
aktorów, którzy otrzymali za rolę w jednym filmie 
ponad 20 milionów dolarów. 


f Sposoby animacji filmowej: na jedną 
klatkę filmu animowanego składa się bardzo 
dużo rysunków, niezwykle dokładnie odwzo- 
rowujących poszczególne fazy ruchu 


Kreskówki 
1 animacje filmowe 


Animacja to proces pozornego ożywiania statycznych przedmiotów. Film 

animowany jest sztuką z pogranicza filmu i plastyki. Korzysta z tradycyj- 
nych filmowych urządzeń, takich jak kamera czy projektor, ale pokazuje 

obrazy i obiekty, których nie ma w rzeczywistości. 


1877 roku Emile Reynaud opatento- 

wał urządzenie zwane praksinosko- 

pem. Wynalazek składał się przede 
wszystkim z bębna obrotowego i ukrytego 
w nim cylindra z lusterkami. Po wewnętrznej 
stronie bębna umieszczano taśmę z rysunkami 
faz ruchu przedmiotu. Gdy bęben się obracał, 
lusterka odbijały kolejne obrazki, a widz odno- 
sił wrażenie, że narysowana rzecz się porusza. 
Wynalazek Reynauda przyczynił się do naro- 
dzin filmu animowanego, zainicjował rozwój 
nowej techniki zwanej dziś trikową bądź po- 
klatkową. 

Za pierwszy film animowany 
uważa się „Hotel, w którym stra- 
szy” z 1906 roku autorstwa Jamesa 
Stuarta Blacktona, Anglika osiadłe- 
go w Stanach Zjednoczonych. „„Ho- 
tel” był filmem grozy z elementa- 
mi trikowymi: nóż sam kroił chleb, 
a wino samo nalewało się do kieli- 
szka. Blackton fotografował poje- 
dyncze rysunki przedstawiające 
kolejne fazy ruchu. Rok później 
podobną metodą zrobił film „Ma- 
giczne wieczne pióro”. 

Mniej więcej w tym samym czasie 
w Europie Francuz Emile Cohl reali- 
zował filmy animowane z poruszają- 
cymi się przedmiotami, czyli pierw- 
sze filmy wykorzystujące technikę 
imacji lalkowej; jednym z nich był 
„Wyścig wokół dyni” z 1907 roku. 
Większe uznanie przyniosły mu jed- 
nak filmy rysunkowe. Rysunki, bar- 
dzo uproszczone, naiwne, Cohl kre- 
ślił kilkoma liniami. Aby były lepiej widoczne, 
prezentował je w formie negatywu: białe posta- 
cie na czarnym tle („Dramat u lalek”, 1908). 
Efekt jednakże odbiegał od tego, co dziś przy- 
wykliśmy uważać za film rysunkowy. 

Dzięki wszystkim tym próbom i osiągnię- 
ciom narodziła się dziedzina twórczości zwana 
filmem animowanym. Następne filmy były co- 
raz doskonalsze technicznie i ciekawsze pla- 
stycznie. 


Techniki animacji, typy filmu animowanego 


Zależnie od tworzywa, jakim posługuje się 
realizator, wyróżnia się dwie podstawowe tech- 
niki animacji: rysunkową i przedmiotową. 

Klasyczny film rysunkowy, czyli kresków- 
ka, powstaje z pojedynczych odręcznych rysun- 
ków umieszczonych na celuloidowych plan- 
szach. Kolejne plansze obrazują poszczególne 


fazy ruchu postaci i tego, co je otacza. Wyświet- 
lane z szybkością 24 klatek na sekundę, dają 
wrażenie płynności ruchu. Do zrobienia jedne- 
go filmu wykorzystuje się tysiące lub dziesiątki 
tysięcy takich rysunków. Wielokrotne rysowa- 
nie animowanego przedmiotu z uwzględnie- 
niem w każdym następnym rysunku zaledwie 


minimalnych zmian jego ustawienia jest długo- 
trwałą, tytaniczną pracą. Oprócz wyraźnego, re- 
alistycznego rysunku plastycy animatorzy sto- 
sują niekiedy plamy koloru lub kształty ab- 
strakcyjne. 


( Animacja sylwetkowa, zrodzona z jawajskiego tea- 
tru cieni, daje animatorowi ciekawe możliwości. Brak 
jej może dynamiki i rozmachu klasycznych kreskówek, 
ale nadrabia to wdziękiem i elegancją, wynikającą 
z prostoty stosowanych środków 


Technika animacji przedmiotowej (zwana 
też lalkową albo kukiełkową) zastępuje płaski 
rysunek trójwymiarowym przedmiotem. Polega 
ona na odpowiednim ustawianiu przedmiotów 
(lalek, rzeczy z ich otoczenia), a następnie po- 
ruszaniu nimi, przestawianiu ich w różne miej- 
sca i fotografowaniu metodą zdjęć poklatko- 
wych; każde nowe ujęcie wymaga nowego 
ustawienia lalek. Słowo „lalka” lub „kukiełka” 
trzeba tu potraktować umownie: może nią być 
pudełko zapałek, nitka, praktycznie każda do- 
wolna rzecz umieszczona w przestrzeni. Jed- 
nym z pierwszych twórców animowanych fil- 
mów lalkowych był Polak Władysław Stare- 
wicz („Walka żuków z jelonkami”, 1910). Osiąg- 
nięcia w tej dziedzinie mieli również Tadeusz 
Wilkosz i Albert Borillć. Do lubianych kukieł- 
kowych filmów dla dzieci należy chociażby se- 
ria o Misiu Uszatku czy Colargolu („Colargol 
i cudowna walizka”, 1980). Mówiąc o animacji 


przedmiotowej, trudno nie wspomnieć 
o mapetach Jima Hensona, wśród 
których największą karierę zrobiły ta- 
kie urocze stworzenia jak żaba Kermit, 
świnka Piggy czy miś Fozzie. 

Trzecią, rzadziej stosowaną odmia- 
ną filmu animowanego jest film syl- 
wetkowy. Metoda jego tworzenia wy- 
wodzi się z jawajskiego teatru cieni 
i polega na animowaniu płaskich syl- 
wetek ukazywanych na ekranie i fil- 
mowanych poklatkowo. Najciekaw- 
szym przykładem tego gatunku są 
„Przygody księcia Achmeda” (1926) 
autorstwa Niemki Lotte Reiniger. 

Wszystkie te techniki mogą być ze 
sobą łączone, urozmaicane zdjęciami 
filmowymi lub dodatkowymi efektami 
(na przykład rwaniem albo paleniem 
taśmy filmowej). W wyniku takich ze- 


stawień i eksperymentów powstają 
rozmaite techniki kombinowane, dają- 


f „King Kong” nakręcony w 1933 r. uznany został za niebywałe osiąg- 
nięcie w dziedzinie animacji i najlepszą realizację filmową tamtych cza- 
sów. Uwspółcześniona wersja „King Konga” z 1976 r., choć pełna znako- 
mitych efektów specjalnych, nie wzbudziła zachwytu 


stali między innymi twórcy 
japońskich filmów z Godzil- 
lą, przychylnym ludziom po- 
tworem, broniącym ich przed 
złem. Metody animacji fil- 
mowej znalazły zastosowa- 
nie przede wszystkim w fil- 
mach fantastycznonauko- 
wych, baśniach i horrorach. 
Rozwój technik uzyskiwania 
efektów specjalnych, a wraz 
z nimi również animacji, 
przypada na lata siedem- 
dziesiąte i osiemdziesiąte, na 
okres widowiskowej twór- 
czości takich reżyserów jak 
Steven Spielberg, George 
Lucas, Robert Zemeckis czy 
James Cameron. 

W 1974 roku wchodzi na 
ekrany film Spielberga „Szczę- 
ki, w którym główną rolę 


ce twórcom duże pole do popisu. 


fr „Park jurajski” Stevena Spielberga to przykład doskonałej animacji komputerowej. Zamiast tra- 
dycyjnie stosowanych modeli realistycznie wyglądające dinozaury wygenerował komputer. Aktorzy 
musieli wykazać się bogatą wyobraźnią, aby zagrać tak przekonująco, jakby je naprawdę wi 
siebie. W rzeczywistości spotykali się z prehistorycznymi gadami jedynie na ekranie komputera 


jedną z metod uzyskiwania 
efektów specjalnych. 
Za jedno z pierwszych 
arcydzieł w dziedzinie 
animacji filmowej 
uznano nakręco- 
nego w 1933 roku 
” „King Konga”. Stra- 
szący z ekranu gigan- 
tyczny potwór w rzeczy- 
wistości był kukłą raczej 
mizernej postury, mającą 
zaledwie 45 centyme- 
trów wysokości. Realiza- 
tor Willis O'Brien połą- 
czył animację lalki z foto- 


Coraz częściej przy tworzeniu filmów ani- 
mowanych wykorzystuje się możliwości nowo- 
czesnych komputerowych programów graficz- 
nych. W filmie dla dzieci „Toy Sto- 
ry”, nakręconym w ostatnich la- 
tach, lalkowa rzeczywistość zo- 
stała całkowicie wygenerowa- 
na przez komputer. 
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Elementy animacji 
w filmie fabularnym 


Animacja dość wcześnie została wy- 
korzystana w filmie fabularnym. Stała się 
© . Wytwórnia Disneya odrzuciła scena- 
riusz „The Extraterritorial” Melissy Ma- 


thison jako zbyt sentymentalny. fw 
Na jego podstawie Steven A ów 
Spielberg nakręcił film kle cfek= 


„E.T.”, wiełki przebój ki- 
nowy, którego główny bo- 
hater jest najsympatycz- 
niejszym i najbardziej 
wzruszającym z filmo- 
wych kosmitów 


ty wizua+ 
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„gra” gigantyczny model re- 
kina. Wyświetlane w kinach kilka lat później 
„Gwiezdne wojny” Lucasa oraz dwie następne 
części jego gwiezdnej trylogii („Imperium 
kontratakuje”, „Powrót Jedi”) stanowiły przy- 
kład wykorzystania techniki trikowej, nie ma- 
jący sobie równych w historii filmu. Wszystkie 
te filmy były gęsto zaludnione przez kosmicz- 
ne stwory o niezwykłym wyglądzie, a gigan- 
tyczne statki kosmiczne okazywały się niewiel- 
kimi modelami odpowiednio filmowanymi. 
Sukcesami lat dziewięćdziesiątych w dziedzi- 
nie animacji komputerowej, która coraz wyraź- 
niej dominuje nad innymi metodami, stały się 
przede wszystkim filmy „Terminator 2” Came- 
rona oraz „Park jurajski” Spielberga, w którym 
realni bohaterowie mierzą się z komputerowo 
wygenerowanymi dinozaurami. 

Ciekawe efekty przyniosło łączenie anima- 
cji rysunkowej z „żywym” planem filmowym. 
Do pierwszych tego typu eksperymentów nale- 
ży sekwencja z „Zaproszenia do tańca” (1955), 
w której tancerzowi (Gene'owi Kelly'emu) 


eli obok 


tt Filmowy „Obcy” stał się symbolem nieodgadnionego zła. Twórca 
plastycznego wizerunku tej postaci, szwajcarski artysta Hans Giger, 
został nagrodzony Oscarem. „Obcy” zyskał taką popularność, że w 
następnych latach powstały kolejne filmy z tej serii 


partneruje postać z kreskówki. Sukcesem stał się 
film „Kto wrobił Królika Rogera?” wyreżysero- 
wany przez Roberta Zemeckisa (1988); główne 
role grają w nim aktor (Bob Hoskins) i animowa- 
ny królik, płynnie przechodzi się ze Świata rea|l- 
nego do zwariowanej krainy kreskówek. 


Wielka kariera kreskówek 


Kreskówka (ang. cartoon) stała się ważnym 
składnikiem współczesnej kultury masowej. 
Przyczynił się do tego w ogromnym stopniu 
Walt Disney, rysownik, marzyciel, przyjaciel 
dzieci i znakomity biznesmen. Tworzenie swo- 
jego imperium rozpoczynał na początku lat 
dwudziestych. W 1924 roku nakręcił pierwszy 
rysunkowy film trikowy rozpoczynający serię 
pod tytułem „Alicja w krainie filmów rysunko- 
wych”. W 1928 roku zre- 
alizował pierwszy ani- 
mowany film dźwięko- 
wy, trzeci film z Myszką 
Miki zatytułowany „Wil- 
lie z parowca”, który 
otworzył przed nim dro- 
gę do światowej kariery. 
W 1932 roku ukazał się na 
ekranach pierwszy barw- 
ny film Disneya „Kwiaty 
i drzewa” zrobiony w tech- 
nikolorze. W latach 1928 
1938 powstała seria „Głu- 
piutkie symfonie”, a wraz 
z nią narodziły się kolejne 
postacie disnejowskich bajek. 

Wielkim przełomem w dziejach gatunku, 
prawdziwym arcydziełem w dziedzinie filmu 
rysunkowego stał się pierwszy pełnometrażowy 
film Walta Disneya z 1937 roku — niezapomnia- 
na pełna wdzięku „Królewna Śnieżka”. Przygo- 
towania do filmu trwały trzy lata, uczestniczyło 
w nich 570 rysowników, którzy stworzyli po- 
nad milion obrazków. Wielkim osiągnięciem te- 
go filmu była indywidualizacja postaci. Każdy 
krasnoludek miał specyficzne ruchy harmoni- 
zujące z jego charakterem: Gapcio był gamo- 
niowaty i niezdarny, Gburek zamaszysty i pew- 
ny siebie. Nowość stanowiła również niezwy- 
kle bogata i „ruchoma” sceneria, na której tle 
poruszały się pierwszoplanowe postacie. 

„Królewna Śnieżka” odniosła sukces zarówno 
komercyjny, jak i artystyczny. W recenzjach pi- 


4 „Pocahontas” to 33. pełnometrażowy 
film animowany wytwórni 
Disneya, jednocześnie 
pierwszy, w którym po- 
kazano postacie i wy- 
darzenia autentyczne, 
choć nieco dostoso- 
wane do wymo- 
gów kina 


sano, że narysowane postacie osiągnęły ekspre- 
sję żywych aktorów. Uroku dodawały filmowi 
ciepłe, melodyjne piosenki. Koordynowanie 
efektów trikowych z muzyką było wielką pasją 
Disneya, co szczególnie dało się poznać w filmie 
„Fantazja” z 1940 roku. Składał się on z kilku 
odrębnych części, a każda z nich ilustrowała 
znane dzieło muzyki 
klasycznej, takie jak: 
„Toccata d-moll" Bacha, 
„Dziadek do orzechów” 
Czajkowskiego, „Symfo- 
nia pastoralna” Beethove- 
na. Zrealizowany w tym 
samym roku „Pinokio” 
otrzymał Oscara za mu- 
zykę. W następnych la- 
tach firma Disneya dosko- 


nali technikę, robi coraz więcej filmów i coraz le- 
piej je sprzedaje. Jest to zasługą znakomitych 
marketingowych pomysłów Disneya, który pro- 
muje bohaterów swoich filmów za pomocą ko- 
miksów, zabawek, koszulek, artykułów gospodar- 
stwa domowego z ich wizerunkami. W wytwómi 
powstają kolejne filmy długometrażowe, między 
innymi: „Bambi”, „Dumbo”, „Kopciuszek”, 
„Piotruś Pan”, „101 dalmatyńczyków”, „Księ- 
ga dżungli”. Wszystkie mają w sobie ciepło 
i czułość, wzruszają, a dobroć zawsze jest 
w nich należycie nagradzana. Kręci się też 
pełne szalonych gagów kreskówki z udziałem 
takich gwiazd, jak: Kaczor Donald, Myszka 
Miki czy Pies Pluto. Po śmierci Walta Disneya 
wytwórnia nadal realizuje filmy, sprzedaje marze- 
nia i osiąga niebywałe sukcesy komercyjne. 
Zmienia się jednak wymowa tych filmów, ich bo- 
haterowie przestają być dobrotliwymi marzycie- 
lami, stają się zdecydowani, ekspan- 

sywni. Do najlepszych filmów 


e „Aladyn”, % „Herkules”, (t „Król Lew” 
we filmy animowane z wytwórni Walta Disneya nakręcone w la- 
tach dziewięćdziesiątych ogląda się z takim samym zaintereso- 
Imy fabularne. Ich siłą jest niezwykle dynamiczna, 
łudząco realistyczna animacja. Narysowani aktorzy coraz bar- 
dziej przypominają żywych, nie tylko w wyglądzie i gestach; 
twórcy wyposażają ich w ludzkie emocje i osobowość. Czasem 
aż żal, że nie rozdają autografów i nie udzielają wywiadów 


waniem jak fi 


z lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych na- 
leżą między innymi: „Mała syrenka”, „Piękna 
i Bestia”, „Pocahontas”, łudząco realistyczny, zna- 
komicie animowany „Aladyn”, wzruszający „Król 
Lew” i „Herkules”. 


Disney zdobył populamość na całym świecie. 
Stworzył baśń, która ujęła ludzi na wszystkich konty- 


— długomet 


nentach. Powołał do życia pełen 
wdzięku i magii świat — cudowny 
świat Walta Disneya. Jako pierwszy 
w dziedzinie animacji połączył w ca- 
łość ruch postaci, muzykę i odgłosy. 

Od wczesnych lat czterdziestych 
z kreskówkami Disneya konkurują 
filmy wytwórni Hanna-Barbera 
(William Hanna i Joe Barbera). Do 
jej największych gwiazd należą: 
Miś Yogi, pies Huckleberry, dwie 
sympatyczne rodziny jaskiniowców: 
Flintstone'owie i Rubble'owie, i tro- 
piący duchy pies Scooby Doo. Te 
animacje nie mają disnejowskiego 
wdzięku i finezji, są prostsze. Firma 
Warner Bros wylansowała idola 
nastolatków Królika Bugsa, wiecznie rozchi- 
chotanego szalonego gryzonia, który zachowu- 
je się tak, jakby był, mówiąc potocznie. dobrze 
stuknięty. Metro-Goldwyn-Mayer powołało do 
życia Toma i Jerry'ego, czyli bezwzględnego 
ale głupawego kota oraz złośliwą sprytną 
mysz, która wciąż mu umyka. Niezwykłe przy- 
gody, jakie się im przytrafiają, znakomicie ilu- 
strują prawa rządzące klasyczną kreskówką. 
a raczej dają dowód na panujące w niej kom- 
pletne bezprawie. W kreskówkach łamane są 
bowiem wszelkie zasady przynależne rzeczy- 
wistości: nie działają siły fizyczne, nie ma 
ograniczeń materii. Wszystko jest możliwe: 
bohater przejechany przez walec drogowy, 
zrzucony z dużej wysokości staje się płaski ni- 
czym kartka papieru, ale już za chwilę wraca 
do swoich kształtów. Podstawowy element nar- 
racji w kreskówce to gag: oszałamia się i roz- 
wesela widza zmiennością sytuacji, nieustającą 
feerią szalonych pomysłów. 


W roku 1971, czyli w czasach buntu mło- 
dzieży amerykańskiej, ruchu hipisów, powstała 
pierwsza kreskówka przeznaczona wyłącznie 
dla dorosłych — „Kot Fritz”. Zjadliwie krytyko- 
wała ówczesne społeczeństwo amerykańskie. 
Zdemoralizowany nowojorski margines spo- 
łeczny, w jakim żył Fritz, os- 
tro kontrastował ze światem 
bez skazy znanym z filmów 
Disneya. Reżyser „Kota Frit- 
za” Ralph Bakshi zasłynął 
w 1977 roku jako twórca ani- 
mowanej ekranizacji „Wład- 
cy pierścieni” Tolkiena. 

Koniec lat sześćdziesiątych 
to także rozwój filmu rysun- 
kowego w Europie. W 1967 ro- 
ku pojawiły się we Francji 
pierwsze kreskówki, których 
bohaterami byli Galowie: 
Asterix i jego przyjaciel Obe- 
lix. Łączyły one błyskotliwą 
satyrę społeczno-polityczną 
z rysunkowym komizmem. 
Warto w tym miejscu zaak- 
centować mocny związek fil- 
mu rysunkowego z komi- 
ksem. „Kot Fritz” to filmowa 
adaptacja komiksu Roberta Crumba, natomi- 
ast „Asterix Gall” — adaptacja komiksowych 
„Przygód Gala Asteriksa” duetu Renć Goscin- 
ny i Albert Uderzo. Wśród filmów animowa- 
nych inspirowanych historyjkami rysunkowymi 
szczególną pozycję zajmuje „Heavy Metal” 
(1981) Geralda Pottertona. Reżyser przeniósł na 
ekran intrygujące wizje awangardowych rysow- 
ników (m.in. Richarda Corbena i Berniego Wri- 
ghtsona), ozdabiając je mocną hardrockową mu- 
zyką. Powstał obraz fascynujący, jednak podob- 
nie jak „Kot Fritz” przeznaczony tylko dla wi- 
dzów dorosłych. 

O żywotności i znaczeniu filmu rysunkowe- 
go świadczy fakt, że nawet tacy idole jak Bea- 
tlesi pozwolili się narysować Heinzowi Edel- 
mannowi dla potrzeb długometrażowego filmu 
„Żółta łódź podwodna” (1968). 

W najsławniejszej polskiej kreskówce wy- 
stępują dwaj bracia, Bolek i Lolek, powołani do 
życia w wytwómi filmów animowanych w Biel- 
sku-Białej. Sposób przedstawienia ich przygód 
technicznie dorównuje dobrym produkcjom za- 
chodnim. Niemałe sukcesy odnoszą też animatorzy 


czescy („Opowieści z mchu i paproci”, „Wodnik 
Szuwarek”, „Krecik”). Wykreowali oni także dla po- 
trzeb niemieckiej produkcji postacie z serialu 
„Pszczółka Maja”. 

Ostatnio dużym powodzeniem na świecie cieszą 
się „Smerfy” (również adaptacja komiksu!) i „Wo- 


ft Wyraziste postacie Rumcajsa i jego syna Cypiska rysowni- 
cy czescy stworzyli, wykorzystując proste techniki animacji 


jownicze Żółwie Ninja”. Do populamych kreskówek 
należą między innymi: „Simpsonowie ”, „Laborato- 
rium Dextera”, „Johnny Bravo”, „Beavis i Butthead”. 
W latach dziewięćdziesiątych furorę robią kres- 
kówki japońskie zwane anime. Trudno wytłumaczyć 
ten fenomen, ponieważ te filmy odznaczają się zredu- 
kowaną animacją, daleko im do pełnych energii, 
wesołych kreskówek Disneya czy Hanna-Barbera, 
mają schematyczną fabułę. Licznie występują w nich 
wojowniczki, czarodziejki, potwory z kosmosu. By- 
wają wulgarne, hałaśliwe, pełne przemocy, śmiałe 
w ukazywaniu seksualnych przygód bohaterów. Wy- 
kraczają poza normy obyczajowe Europejczyków. 
Bardzo ciekawym zjawiskiem we współcze- 
snym filmie animowanym są produkcje brytyj- 
skiej wytwórni Aardman Animations. Od 1982 ro- 
ku, odkąd plastyk Nick Park wymyślił postacie 
poczciwego wynalazcy Wallace'a i jego psa Gro- 
mita, specjalizuje się w tworzeniu plastelinowych 
animacji. Wielki sukces odniosły w latach dziewięć- 
dziesiątych filmy z tymi sympatycznymi bohatera- 
mi: „Wściekłe gacie” i „Golenie owiec”. Realiza- 
torzy aardmanowskich animacji stosują techniki 
montażowe, dzięki którym 
przy oglądaniu fil- 
mu ma się złudze- 
nie, że kamera tak 
jak w filmach fa- 
bularnych znajdo- 
wała się wewnątrz 
planu — są zbliże- 
nia, ujęcia z róż- 
nych stron. 
* Sympatyczni 
bohaterowie pol- 
skich kreskówek, 
jak Bolek i Lolek, 
Koziołek Matołek 
- czy Reksio, podbi- 
jali serca kolej- 
SM nych pokoleń ma- 
i łych widzów na 
całym świecie 


Kreskówki i filmy animowane 
— zjawisko kultowe 


Nieporozumieniem jest potoczne twierdze- 
nie, że filmy animowane robi się dla dzieci, 
ewentualnie można je traktować jako kino fa- 
milijne. Kreskówki i filmy animowane mają 
wiele wspólnego z nieposkromioną dziecięcą wy- 
obraźnią, ale często w bardziej lub mniej za- 
mierzony sposób reprezentują jakiś sposób my- 
ślenia, jakieś zachowanie charakterystyczne 
dla określonej grupy społecznej lub przez nią 
krytykowane. Mają po prostu konkretnego ad- 
resata, są związane z aktualnymi wydarzenia- 
mi, odnoszą się do nich. Dlatego bardzo często 
stają się dla danej grupy ludzi symbolem, mani- 
festem ułatwiającym formułowanie własnych 
myśli („Kot Fritz”, „Simpsonowie”, „Królik 
Bugs”, „Beavis i Butthead”, a ostatnio filmy 
z Wallace'em i Gromitem). Trzeba je potrakto- 
wać jako formę twórczej wypowiedzi, taką jak 
książka czy film fabularny. 

Animacją posługują się artyści plastycy, 
którzy zamiast oprawiać obraz w ramy, wpra- 
wiają go w ruch. Korzystają z tych technik twór- 
cy reklam, programów edukacyjnych, reżyserzy 
filmów fabularnych. Świat animacji to bowiem 
rzeczywistość bez żadnych ograniczeń. 


Animacja — stopniowe przeobrażenie na- 
rysowanego przedmiotu lub zmiana jego 
miejsca w otoczeniu w taki sposób, aby 
nadać narysowanemu lub przestrzennemu 
przedmiotowi wrażenie ruchu. 

Animacja filmowa — dziedzina twórczości fil- 
mowej stosująca różne techniki (film rysunko- 
wy, kukiełkowy, animacja komputerowa); wy- 
korzystywane w niej rysunki, klatki filmowe, 
trójwymiarowe przedmioty fotografuje się 
w taki sposób, aby dawały złudzenie ruchu. 
Animacja komputerowa — generowanie 
ruchomego obrazu za pomocą programów 
komputerowych; taki obraz składa się z du- 
żej ilości wielokątów o prezycyjnie wyli- 
czonych wymiarach. 

Animatronika — dziedzina twórczości fil- 
mowej zajmująca się wykorzystywaniem 
elektronicznych technik animacji filmowej. 
Film animowany — film wytwarzany tech- 
niką robienia pojedynczych zdjęć rysun- 
ków, plam barwnych, kukiełek lub innych 
przedmiotów w poszczególnych fazach ru- 
chu; fotografie wyświetlane z szybkością 
24 klatek na sekundę dają wrażenie ruchu, 
ożywienia kształtów. 

Gag — zaskakujący chwyt komediowy ma- 
jący wywołać reakcję komiczną, niespo- 
dziewanie rozbawić widza. 

Metoda zdjęć poklatkowych — sukcesyw- 
ne opracowywanie (fotografowanie) każdej 
klatki filmu. 

Stół trikowy — urządzenie studyjne stoso- 
wane do realizacji filmów animowanych 
i efektów specjalnych; zawieszana piono- 
wo kamera umożliwia wykonywanie zdjęć 
poklatkowych i trikowych. 

Zdjęcia trikowe — rodzaj zdjęć filmowych 
wykonywanych w warunkach studyjnych 
(a nie na „żywym” planie filmowym) przy 
wykorzystaniu różnych technik animacji. 


Film dokumentalny 


Krótkie filmy dokumentalne realizowano od początku istnienia kinemato- 
grafii. Zaspokajały bowiem potrzebę aktualności oraz jak najwierniejszego 


przedstawiania świata. Zdaniem wielu miłośników filmu dokumen- 
talnego to w nim zawiera się istota i prawdziwa sztuka kina. 


© „Nanuk Eskimos” Roberta 
Flaherty'ego narodził się w tym 
samym czasie, co radziecka 
szkoła dokumentu filmowe- 
go, jednak jej natrętnemu dy- 
daktyzmowi amerykański do- 
kumentalista przeciwstawił re- 
fleksyjny, liryczny ton opowieści 


uż pierwsze filmy braci Au- 

guste'a i Louisa Lumićre 

z 1895 roku, jak „Wjazd po- 
ciągu na dworzec”, „Wyjście ro- 
botników z fabryki”, „Partia kart”, 
prezentowały bez śladu fabularnej 
fikcji zwykłe wydarzenia. Kilka 
miesięcy po pierwszej na świecie projekcji filmo- 
wej operatorzy firmy Lumićre rozjechali się we 
wszystkie zakątki globu, aby odnaleźć nowe, świe- 
że tematy, które mogłyby zainteresować widzów. 
Uwiecznili na taśmie filmowej między innymi 
pogrzeb królowej Wiktorii, koronację cara Miko- 
łaja II, manewry artyleryjskie w Hiszpanii, a wkrót- 
ce obrazki z życia w Syrii, Palestynie, Egipcie i In- 
diach. Na początku wieku w ogłoszeniach filmo- 
wych w prasie francuskiej pojawił się termin docu- 
mentaire używany dla określenia scen krajobrazo- 
wych i ulicznych utrwalanych kamerami operato- 
rów firmy braci Lumiere. Zdjęcia dokumentalne 
poprzedziły więc zdjęcia „organizowane ”, które 
stały się tworzywem przyszłego filmu fabularne- 
go, i dlatego documentaire można uznać za pre- 
kursora całej sztuki filmowej. 


Dokument egzotyczny 


Filmy documentaire nie były jeszcze praw- 
dziwymi filmami dokumentalnymi, nie kierowa- 
ły się bowiem nadrzędnym pomysłem realizator- 
skim, nie komponowano ich w zaplanowany 
sposób. Były tworzywem i dopiero pod wpływem 
specyficznych zasad: szczególnych praw narra- 
cji, sposobu selekcji materiału i kojarzenia zdjęć, 
stały się prawdziwym dokumentem filmowym. 

Pierwsze filmy dokumentalne powstawały 
zwykle z dala od pieniędzy producentów, stając się 
domeną amatorów z różnych kręgów inteligencji. 

Rację bytu tych filmów stanowiło dostarcza- 
nie informacji i zaspokajanie ciekawości tych, 
którzy chcieli oglądać interesujące wydarzenia, 
nie odbywając dalekich podróży. Najprostszym 
sposobem przyciągnięcia uwagi była prezenta- 
cja zdjęć kręconych w miejscach, do których 
większość ludzi nigdy by nie dotarła — dalekich 
egzotycznych krain. Stąd wzięła się na przykład 
popularność serii zoologicznych i przyrodni- 
czych z 1903 roku prezentowanych pod wspól- 
nym tytułem „Niewidzialny świat” w reżyserii 
Martina Duncana, a także pochodzących z tego 
samego okresu innych dokumentów filmo- 
wych: Richarda Noble'a o Bałkanach i Orme- 
sona Smitha o Bliskim Wschodzie. Ten rodzaj 


filmowej twórczości był w pierwszych latach 
XX wieku domeną Anglików. Raleigh, podda- 
ny królowej Wiktorii, sfilmował w 1907 roku 
swoją podróż przez Afrykę („Od Kapsztadu do 
Kairu”), a sześć lat później Herbert G. Ponting 
zarejestrował na taśmie filmowej tragiczną, za- 
kończoną śmiercią wyprawę podróżnika Rober- 
ta F. Scotta („„Ze Scottem do Antarktydy”). 

Spora popularność tego rodzaju filmów 
sprawiła, że zainteresowały się nimi bogate wy- 
twórnie filmowe. Metro-Goldwyn-Mayer wy- 
puściła serię reportaży naukowych i sporto- 
wych, nadając im formę cotygodniowych ma- 
gazynów. Francuska firma Pathć pierwsza za- 
częła systematycznie pokazywać kro- 
niki filmowe. 


Flaherty — ojciec 
filmu dokumentalnego 


Mianem przełomowej w historii fil- 
mu dokumentalnego określa się twór- 
czość amerykańskiego podróżnika Ro- 
berta Flaherty'ego. W 1919 roku podjął 
on wyprawę na północny kraniec Zatoki 
Hudsona, aby zrealizować film o Eski- 
mosach. Dwa lata spędzone wśród miej- 
scowej ludności zaowocowały bogatym 
materiałem zdjęciowym, z którego na- 
rodził się film „Nanuk Eskimos” zapre- 
zentowany po raz pierwszy w Nowym 
Jorku 11 czerwca 1922 roku przez fran- 
cuskie towarzystwo filmowe Pathć. 
Przyjęcie publiczności i krytyki było 
niezwykle entuzjastyczne. „Nanuk Eski- 
mos” prezentował codzienne życie tytu- 
łowego bohatera i jego rodziny zmaga- 
jącej się z nieprzyjazną przyrodą okolic 
Arktyki. Jednak nie temat i nie wielkie 
zainteresowanie widzów sprawiły, że 


© Pionier francuskiego przemysłu 
filmowego Charles Pathć, założyciel 
i kierownik wytwórni filmowej w Vin- 
cennes, od 1909 r. prezentował w swo- 
ich kinach kroniki filmowe 


dzieło Flaherty'ego jest uważane za epokowe, ale 
sposób prezentacji tworzywa filmowego. Rzeczy- 
wistość ukazana w „Nanuku Eskimosie” nie była 
przypadkowa, lecz świadomie kreowana. Flaherty 


odrzucił zasadę biernego zapisu obrazów, cha- 
rakterystyczną dla filmowców firmy Lumiere, 


herty'ego w „New York Sun”: „Będąc wizual- 
nym sprawozdaniem z wydarzeń codzienne- 
go życia chłopca polinezyjskiego, posiada 
wartość dokumentalną”. Tak narodziło się po- 
jęcie „film dokumentalny” 


starając się dotrzeć do treści ukrytych pod warstwą 
codzienności. Wymagało to świadomego wyboru 
i układu zdjęć, a więc przekształcenia rejestracji 
w akt twórczy. U Flaherty'ego wyróżnikiem doku- 
mentu przestały być mniej lub bardziej udane zdję- 
cia. Istotnego znaczenia nabrały natomiast cechy 
formalne dzieła — zamysł kompozycyjny i sposób 


prezentacji. Po sukcesie „Nanuka Eskimosa” je- 
go twórca otrzymał wolną rękę w realizacji kolej- 
nych filmów o zbliżonej tematyce. W latach 1923- 
1925 powstał film „Moana”, poświęcony chłopcu 


z wysp Samoa, prezentujący na przykładzie ty- 
powej rodziny codzienne zajęcia, takie jak ry- 
bołówstwo, myślistwo i praca na roli. 

Sukces formuły Flaherty'ego spowodował po- 
jawienie się rzeszy naśladowców. Kręcone przez 
nich filmy nie dorównywały jednak „Nanukowi 
Eskimosowi” i odchodziły od czystej formy doku- 
mentalnej. Ukazywały wprawdzie przepiękne wi- 


doki (m.in. „Trawa” Martina Coopera i Ernesta 
Shoedsacka, reportaż z wędrówki perskiego szcze- 
pu w poszukiwaniu pastwisk dla trzody), ale dla 
udramatyzowania widowiska wprowadzały sceny 
upozorowane przez reżyserów, zbliżając się 
w konsekwencji do filmu fabularnego. 


Dokument niejedno ma imię 


Po całej serii egzotycznych reportaży rea- 
lizowanych przez dokumentalistów z różnych 
krajów w latach 1925-1927 za sprawą fran- 
cuskiej awangardy filmowej nastąpiło prze- 
wartościowanie formuły artystycznej filmu 
dokumentalnego. Według awangardzistów jego 
najistotniejszym zadaniem powinna być ana- 
liza społeczna, a nie prezentacja ładnych obraz- 
ków z dalekich krajów, które może 
pokazywać film fabularny. Tak po- 
jęta funkcja dokumentu filmowego 
przyświecała twórczości między in- 
nymi Renć Claira („Wieża ”), Jeana 
Grćmillona („Chartres”) i Marcela 
Carnćgo („Nogent, niedzielne Eldo- 
rado”). Ich filmy charakteryzowały 
się poetyckością, impresyjnością i opi- 


© Siergiej Eisenstein korzystał 
podczas tworzenia „Pancernika Po- 
tiomkina” w 1925 r. z doświadczeń 
Dzigi Wiertowa i jego „Kinopraw- 
dy”. Widać to w sposobie kręcenia 
zdjęć, krótkich ujęciach i agresyw- 
nym montażu 


sowością, wytyczając nowe kierunki rozwo- 
ju filmu dokumentalnego. „Strefa” Georges'a 
Lacombe'a była prekursorem reportażu spo- 
łecznego, a „A propos Nicei” Jeana Vigo, peł- 
na fantazji fotodokumentacja z tytułowego 
miasta, okazała się jednym z niewielu udanych 
dokumentalnych filmów satyrycznych. Fran- 
cuski dokument filmowy z drugiej połowy 
lat dwudziestych miał szansę stać się najcie- 
kawszy na świecie, jednak brak organizatora 
nie pozwolił na stworzenie szkoły francuskiego 
dokumentu. 


Niemiecki film dokumentalny tego okresu 
odszedł od czysto opisowych celów, skupiając 
się w głównej mierze na poszukiwaniach kom- 
pozycyjnych. Charakterystycznym i często przy- 
woływanym w literaturze fachowej przykładem 
jest „Berlin, symfonia wielkiego miasta” Walte- 
ra Ruttmana, filmowany tak, aby zdjęcia koja- 
rzyły się z kompozycją muzyczną, stanowiły 


e „Strefa” Georges'a Lacom- 
be'a, ukazująca nędzę najuboższej 
dzielnicy Paryża, dała początek 
reportażowi społecznemu 


muzykę dla oczu, która miała wy- 
wołać w widzu określone stany 
emocjonalne. „Berlin... ” znalazł wie- 
lu naśladowców, stając się prekur- 
sorem nowego gatunku zwanego 
dokumentem symfonicznym. 


W służbie propagandy 


Szkoła radziecka filmu doku- 
mentalnego wyrosła na fundamentach rewolu- 
cji październikowej, a niespokojne czasy koń- 
ca drugiej i początków trzeciej dekady XX wie- 
ku w ZSRR (walka z kontrrewolucją, szukanie 
wrogów klasowych itd.) spowodowały ukształ- 
towanie się specyficznego, agresywnego języka 
przekazu wykorzystywanego jako środek agitacji. 
Nie bez znaczenia dla dynamicznego rozwoju 
filmów dokumentalnych w Rosji Radzieckiej 
była komunistyczna opozycja wobec kina fabu- 
larnego utożsamianego z kapitalistycznym Za- 
chodem. Najbardziej energicznym wyrazicielem 
tych tendencji był Dziga Wiertow (właśc. Denis 
A. Kaufman), twórca koncepcji Kino-Oko, 
w myśl której kamera filmowa stanowi instru- 
ment obserwacji rzeczywistości, dzięki możli- 
wościom technicznym i montażowym lepszy 


niż oko ludzkie. Dziga Wiertow duże znaczenie 
przywiązywał do montażu. Jego grupa zaczęła 
realizować kroniki filmowe ,„„Kinoprawda” — ma- 
teriał rejestrowany bez fabularnych upiększeń 
przetwarzano, by służył agitacji i propagandzie. 
Wiertow był zatem pierwszym twórcą, który krę- 
cił dokumenty nie po to, by pokazać chronologię 


zdarzeń, ale by wyrazić jakąś ideę. Jego najsłyn- 
niejszy film — „Człowiek z kamerą” z 1928 roku, 
opowiadał o życiu codziennym Moskwy. 

Pod koniec lat dwudziestych do głosu doszli 
twórcy brytyjscy. W tym czasie angielski film fa- 


bularny mógł się pochwalić bardzo mizernymi 
osiągnięciami; zupełnie inaczej było w dziedzi- 
nie filmu dokumentalnego. Jego powstanie wią- 
że się głównie z osobą Johna Griersona. Tego pe- 
dagoga i socjologa zainteresowała zasygnalizo- 
wana przez twórców rosyjskich koncepcja wy- 
korzystania dokumentu jako skutecznego instru- 
mentu akcji wychowawczej mas, w którym bar- 
dziej od eksperymentów artystycznych liczyła 
się skuteczność osiągania zakładanego celu. Wy- 
raźnym znakiem, że teoria Griersona sprawdza 
się w praktyce, był sukces jego filmu „Poławia- 
cze śledzi”. Czarno-biały niemy dokument wy- 
wołał zachwyt brytyjskiej publiczności, gdyż po- 
kazał prawdziwe życie ludzi pracy, dramatyczne 
i pozbawione fikcji zmagania z morskim żywio- 
łem. Ten oraz pięć innych filmów dokumental- 
nych zrealizowanych pod kierownictwem Grier- 
sona zostało zakupionych — co nie zdarzało się 
często — do komercyjnej dystrybucji. 

Definicja filmu dokumentalnego Griersona 
głosiła, że jest on twórczą interpretacją rzeczy- 
wistości, a jego filarami muszą być prawdziwi 
ludzie, prawdziwe tło i prawdziwe wydarzenia. 
Uważał, że nie wystarczy nagranie nawet naj- 


Definicja sporządzona w 1948 roku. 
przez światową organizację World Union 
of Documentary mówi, że „przez film do- 
kumentalny należy rozumieć wszelkie me- 
tody rejestrowania na taśmie filmowej roz- 

i interpre- 


maitych aspektów rzeczywistości in re- 
towanych bądź jako faktycznie sfilmowa- 
ne, bądź też jako jej wiarygodna i uspi 
wiedliwiona rekonstrukcja”. 


dłuższej taśmy, jeśli realizator poprzestanie na 
opisie zjawisk, a nie skorzysta z możliwości 
wychowania i propagandy. Wokół Griersona sku- 
piło się grono ludzi podobnie myślą- 
cych: Paul Rotha, Stuart Legg, Basil 
Wright, Alberto Cavalcanti. Zrealizo- 
wali oni serię filmów podejmujących 
problemy społeczne, pokazywanych 
w siedzibach związków zawodowych, 
organizacji politycznych, kulturalnych 
i dobroczynnych. 

Film dokumentalny spełnił bar- 
dzo ważną funkcję w faszystowskiej 
III Rzeszy. Jego głównym zadaniem 
stało się sterowanie emocjami spo- 
łeczeństwa i kształtowanie jego opi- 
nii. Najważniejszą rolę w jego roz- 
woju odegrała Leni Riefenstahl. Spraw- 
dzianem umiejętności tej reżyserki 
stał się reportaż „Zwycięstwo wiary” 
z V zjazdu partii nazistowskiej, zre- 
alizowany na osobistą prośbę Hitlera. Zadowo- 
lony z efektu dyktator poprosił Riefenstahl 
o nakręcenie filmu z VI zjazdu. W rezultacie 
powstał niecodzienny obraz — „Triumf woli”. 
Sugestywna kompozycja zdjęć reporterskich 
wprowadziła społeczeństwo w stan narodowo- 
socjalistycznej ekstazy. Do jego osiągnięcia wy- 
korzystano aż 30 kamer i 120-osobowy ze- 
spół współpracowników. Riefenstahl zrealizo- 
wała także dwuczęściowy film o igrzyskach 
olimpijskich w Berlinie w 1936 roku: „Swięto 
narodów” i „Święto piękna”. 


Jej koncepcją realizatorską posłuży- 
li się inni twórcy propagandziści hitle- 
rowskich Niemiec w dokumentalnym 
filmie wojennym. Korzystali oni wy- 
łącznie z materiałów pochodzących 
z kronik filmowych, ale dzięki selekcji 
i montażowi tworzyli dzieła podporząd- 
kowane politycznym i propagandowym 
celom. Dokument niemiecki, w odróż- 
nieniu od na przykład brytyjskiego, że- 
rował na emocjach widowni, wprowadzał 
ją w stan zbiorowej histerii, który osią- 
gano między innymi dzięki muzyczne- 
mu komentarzowi i akcentom rytmicz- 
nym oraz chwytom montażowym. 

II wojna światowa była okresem niezwykłej 
popularności filmu dokumentalnego. W Stanach 
Zjednoczonych powstała w 1942 roku 12-częścio- 
wa seria filmów „Dlaczego walczymy” zreali- 
zowana przez Franka Caprę na zlecenie Urzędu 


4 Podczas II wojny światowej filmy dokumen- 
talne wyświetlane w kronikach filmowych speł- 
niały ważną funkcję propagandową, ukazując 
np. żołnierzy amerykańskich w wyzwolonym 
przez nich obozie koncentracyjnym w Dachau 


© Leni Riefenstahl była 
postacią znaną w niemiec- 
kim światku artystycznym; 
nim została dokumentalist- 
ką, parała się aktorstwem, 
tańcem i reżyserią filmów 
fabularnych 


% Leni Riefenstahl brała 
czynny udział w przygoto- 
waniach do zjazdu nazis- 
tów, podczas którego nakrę- 
ciła „Triumf woli”, insceni- 
zując poszczególne jego frag- 
menty tak, by jak najlepiej 
prezentowały się na ekranie 
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Informacji Wojennej USA. Jeden z nich — „Pre- 
ludium wojny”, szkic sytuacji politycznej w la- 
tach 1931-1939, która doprowadziła do wojny, 
otrzymał nawet Oscara w 1943 roku. Filmy Ca- 
pry wniosły do sztuki propagandowej umiarko- 
wany, dydaktyczny i wzruszający ton. W Wiel- 
kiej Brytanii najsławniejszym utworem okresu 
wojny jest „Słuchajcie Anglii” z 1942 roku 
Humphreya Jenningsa i Stewarta McAlliste- 
ra. To obraz bez komentarza ukazujący sceny 
z dnia codziennego walczącej wyspy. W Związ- 
ku Radzieckim do pracy nad filmami propagan- 
dowymi kręconymi na froncie za- 
przęgnięto wybitnych reżyserów, 
takich jak Wsiewołod Pudowkin 
i Ołeksandr Dowżenko. 
Zakończenie wojny spowodowa- 
ło upowszechnienie dokumentów 
filmowych. Niebagatelny wpływ 
miał na to dynamiczny rozwój tech- 
niki telewizyjnej. W USA doszło 


© _ Film „Ja, czarny” Jeana Rou- 
cha powstał na przełomie 1957 
i 1958 r. i był pierwszym filmem 
pełnometrażowym tego dokumen- 
talisty. Dał początek nowemu ga- 
tunkowi filmowemu: z lekka fa- 
bularyzowanemu reportażowi 


do zbliżenia dokumentalistów i wielkiego kapi- 
tału: z tej współpracy zrodziły się filmy sponso- 
rowane; przykładem może być piękna „Opowieść 
z Luizjany” Flaherty'ego finansowana przez 
Standard Oil Company z New Jersey. W Euro- 
pie tymczasem tworzyły się nowe szkoły filmu 
dokumentalnego. 


(SUR 
e 


Pierwszym po wojnie ruchem intelektual- 
nym operującym dokumentem filmowym był 
lewicowy angielski Free Cinema — „wolne kino”, 
którego idea zrodziła się w początku lat pięć- 
dziesiątych pod wpływem wystąpień krytyków 
filmowych: Lindsaya Andersona, Karela Rei- 
sza, Gavina Lamberte. Nazwa Free Cinema po- 
jawiła się po raz pierwszy w 1951 roku. Pro- 
gram ruchu zawierał trzy niezmienne postulaty: 
wolności twórczej, odzwierciedlania i komen- 
towania życia współczesnego społeczeństwa oraz 
zaangażowania. Pierwszym filmem Free Cinema 
była „Kraina marzeń” Andersona z 1953 roku, 
reportaż z miejscowości letniskowej Brighton 
ukazujący w krzywym zwierciadle obraz współ- 
czesnej cywilizacji. Anderson twierdził, że rze- 
czywistość, która stanowi tworzy- 
wo filmu dokumentalnego (w prze- 
ciwieństwie do wymyślonych sytu- 
acji filmu fabularnego), musi zo- 
stać zinterpretowana i poddana 
twórczemu opracowaniu. Tymi ścież- 
kami podążyli inni realizatorzy: Lo- 
renzo Mazzetti w „Razem”, Tony Ri- 
chardson i Karel Reisz w „Mama nie 
pozwala”, ingerując twórczo w do- 
kumentalną realność. 

W latach sześćdziesiątych poja- 
wił się nowy nurt we francuskim ki- 
nie dokumentalnym nazwany cinóma- 
„kino-prawda”. Po raz pierw- 
szy tym terminem posłużyli się Jean 
Rouch i Edgar Morin w 1960 roku, 
by oddać hołd idei Dzigi Wierto- 
wa. Do powstania nowej szkoły przyczynił się 
postęp techniczny, który objął również twór- 
czość filmową: pojawiły się nowe, doskonalsze 
kamery, sprzężone z magnetofonem w sposób 
umożliwiający synchroniczną rejestrację obra- 
zu i dźwięku. Zdaniem twórców cinćma-vćritć 
fikcja fabularna, z góry ułożony scenariusz, obec- 
ć aktorów odgrywających role innych ludzi 
tworzy barierę między filmem a prawdą. Spo- 
sobem na dobry film dokumentalny jest nie fil- 
mowanie domów, ulic i przechodniów, ale pró- 
ba dotarcia do wnętrza człowieka. W tym celu 


LU 


-vćritć 


zmienili gruntownie technikę nagrań. Charakte- 
rystyczną cechą filmów cinćma-vćritć różniącą 
je od innych ówczesnych nurtów kina doku- 
mentalnego były wywiady w formie sondy so- 
cjologicznej zaskakujące rozmówców przed ka- 
merami nieoczekiwanymi pytaniami i rejestru- 
jące ich spontaniczne zachowania. Reprezenta- 
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tywne przykłady cinćma-vćritć stanowią filmy 
Jeana Roucha, Chrisa Markera, Francois Rei- 
chenbacha, Jacques'a Rosiera i Maria Ruspolego. 
Najbardziej znane spośród nich dokumenty to: 
„Ja, czarny” (1957/1958) Roucha, „Kronika 
jednego lata” (1961) Roucha i Morina, „Ta- 
ras” (1962) i „Piękny maj” (1963) Markera 
oraz „Smutek i litość (1970) Marcela Ophiilsa. 

W USA podobne idee przyjęły się pod nazwą 
direct cinema — „kino bezpośrednie”. Pod innym 
określeniem kryły się te same zasady: odrzuce- 
nie scenariusza, obiektywizm, podporządkowa- 
nie kamery wyłącznie chronologii wypadków. 

Charakterystycznym zjawiskiem w filmie do- 
kumentalnym stało się zapoczątkowane przez re- 
żyserów włoskiego neorealizmu przenoszenie 
metod dokumentalnej rekonstrukcji na grunt fil- 
mu fabularnego. Polegało to na rozgrywaniu zda- 
rzeń zaczerpniętych z kronik filmowych w natu- 
ralnych sceneriach i z udziałem aktorów amato- 
rów. To swoiste wymieszanie fikcji i faktów do- 
prowadziło do powstania stylu paradokumental- 
nego posługującego się rekonstrukcją rzeczy- 
wistych zdarzeń i zdjęciami, których faktura imi- 
towała kroniki filmowe. We Włoszech takie fil- 
my kręcili: Roberto Rossellini oraz Gillo Ponte- 
corvo, we Francji Jean-Luc Godard, w Polsce 
Krzysztof Kieślowski, Andrzej Wajda. 


Polski dokument filmowy 


Rozwój polskiego filmu dokumentalnego na- 
stąpił po II wojnie światowej. Przez pierwsze la- 
ta powojenne głównym tematem podejmowa- 
nym przez reżyserów była odbudowa zni- 
onego kraju. Na pierwszy plan wysunęła się 
zasada użyteczności społecznej, integrowanie 
społeczeństwa wokół idei 
odbudowy zniszczonej oj- 
czyzny. Wyraźnie dała się 
jednak odczuć ingerencja 
cenzury. Film stał się narzę- 
dziem komunistycznej pro- 
pagandy, co spowodowało 
zmniejszenie zaintereso- 
wania tym rodzajem sztuki 
filmowej zarówno ze stro- 
ny publiczności, jak i kry- 


© Wśród dokumentali- 
stów, którzy zmienili obli- 
cze polskiego filmu doku- 
mentalnego w połowie lat 
70., był Marek Piwowski, 
twórca „Psychodramy” 


l © Periodyk Polska Kro- 
nika Filmowa ukazywał się 
w latach 1943—1994 i sta- 
nowił dokumentalną rela- 
cję z aktualnych wydarzeń 
krajowych i zagranicz- 
nych, wzbogaconą o ko- 
mentarz 


tyki. Typowy film z tamte- 
go okresu pokazuje podję- 
cie zobowiązania przez pra- 
cowników, trudności w wy- 
konaniu go, przezwycięże- 


nie ich, radość ze zwycię- 
stwa (meldunek o wyko- 
naniu zadania, ordery dla zasłużonych itd.). 
Przemiany październikowe w Polsce zaowo- 
cowały „czarną serią” w filmie dokumental- 
nym cyklem podejmującym najbardziej 
drażliwe tematy społeczne, jak alkoholizm, 


© Filmy dokumentalne, w których znala- 
zła odbicie niezwykła wrażliwość twórcza, 
pozwoliły Krzysztofowi Kieślowskiemu stać 
się jednym z najwybitniejszych reżyserów „kina 
moralnego niepokoju” 


% Film Kieślowskiego „Życiorys” poprzez 
historię robotnika stawiał pytanie, czy w par- 
tii jest miejsce dla niepokornych, postępu- 
jących uczciwie, ale „niepolitycznie” — od- 
powiedź na nie reżyser zostawiał samemu 
widzowi 


prostytucja, deprawacja młodzieży (Edward 
Skórzewski, Kazimierz Karabasz, Władysław 
Ślesicki, Jerzy Ziarnik, Włodzimierz Borowik). 
W tym samym czasie rozwijał się film poe- 
tycki zawierający przesłanie humanistyczne 
(np. „W kręgu ciszy” Ziarnika opowiadający 
o ludziach głuchoniemych). Wydarzenia po- 
lityczne 1970 roku zaowocowały nową gwar- 
dią reżyserów szukających próby rozrachun- 
ku z rzeczywistością za pomocą kamery fil- 
mowej. Wtedy pojawiły się nazwiska takie jak: 
Krzysztof Kieślowski („Fabryka”), Krzysztof 
Gradowski („Zanik serca ), Grzegorz Króli- 


f Kieślowski kręcił filmy zbliżone charak- 
terem do włoskiego neorealizmu: odtwarza- 
jące zdarzenia zaczerpnięte z kroniki wy- 
padków, rozgrywające się w naturalnej sce- 


nerii i z udziałem niezawodowych aktorów 
(np. „Szpital”) 


kiewicz („Na wylot”). Nastąpiło przewarto- 
ściowanie gatunku; dokumentaliści polscy za- 
częli świadomie wprowadzać do swoich dzieł 
element kreacji, stosować metody insceniza- 
cji, psycho- i socjodramy. Ich celem było od- 
kłamanie człowieka i stosunków społecznych, 
co widać na przykładzie „Psychodramy” Mar- 
ka Piwowskiego, „Happy endu” Marcela Ło- 
zińskiego czy „Życiorysu” Kieślowskiego. 


Filmy krótkometrażowe 
1 teledyski, reklamówki 


Pytani o ulubiony film najczęściej wymieniamy pełnometrażowe obrazy fabularne ze znanymi aktorami w rolach 
głównych. Mało kto powie, że najbardziej ceni film krótkometrażowy lub na przykład film reklamowy. A przecież 
krótkie formy filmowe również mogą być prawdziwymi arcydziełami. 


arek Hendrykowski 
M w „Słowniku termi- 
nów filmowych” po- 


daje, że film krótkometrażowy 
nie może przekraczać 30 minut 
projekcji (ale na przykład ame- 
rykańska akademia filmowa za 
krótkometrażówkę uznaje obraz 
trwający 33 min i 20 s). Mogą 
nim być zarówno filmy doku- 
mentalne, animowane, jak i krót- 
kie filmy fabularne. Pośród obra- 
zów krótkometrażowych są rów- 
nież filmy oświatowe, popu- 
larnonaukowe czy poświęcone 
szeroko pojmowanej sztuce. 
Wiele z tych dzieł reprezentu- 
je bardzo wysoki poziom ar- 
tystyczny i krytycy oceniają 
je na równi z najlepszymi fil- 
mami pełnometrażowymi. Wy- 
starczy wspomnieć, że amery- 
kańska akademia filmowa co 
roku przyznaje Oscary dla naj- 
lepszych filmów krótkometra- 
żowych. Od krótkich form za- 
czynało wielu znakomitych re- 
żyserów, którzy później odno- 
sili międzynarodowe suk- 
cesy. Często filmy te po- 


© Nagrodzony wielu nagrodami film 
„Dwaj ludzie z szafą” Romana Polańskiego 
zalicza się już do klasyki gatunku, podobnie 
jak krótkometrażówka Krzysztofa £Qa- 
nussiego „Smierć prowincjała” $ 


wstawały jako etiudy 
szkolne, czyli obrazy 
będące ćwiczeniami 
warsztatowymi studen- 
tów szkoły filmowej. 
Od nich zaczynali ka- 
rierę między innymi 
Andrzej Wajda („Zły 
chłopiec ”) i Krzysztof 
Zanussi („Śmierć prowin- 
cjała '). Jedna z najsławniejszych polskich etiud 
© Międzynarodowy Fe- szkolnych to nakręceni w 1957 roku „Dwaj 
stiwal Filmów Krótkich ludzie z szafą” Romana Polańskiego. Reżyser 
w Krakowie prezentuje co _ otrzymał za ten film nagrody na festiwalach 
roku dorobek kina świato- _ w Brukseli, San Francisco, Vancouver. 
wego w dziedzinie krótkie- 
go metrażu. Grand Prix Pionierzy kina 
festiwalu w 1985 r. zdobył 
Miroslav Mandić z Jugo- Filmy krótkometrażowe zapisały się w hi- 
sławii (pierwszy z prawej), _ storii kina. Mało kto wie, że pierwszym filmem 
wyróżnienia zaś otrzymali _ dźwiękowym zrealizowanym w Hollywood by- 
Drahomira Vichanova z Cze- _ ła krótkometrażówka „Przychodzą po mnie” wy- 
chosłowacji i Piotr Dumała _ produkowana w 1926 roku. W roli głównej wy- 


stępował komik Chic Sale. Warto też pamiętać, 
że pierwszy pełnometrażowy barwny film fabu- 
larny powstał w 1914 roku, ale już sześć lat 
wcześniej widzowie oglądali barwną ośmiomi- 
nutówkę „Wycieczka nad morze”. Premiera te- 
go zrealizowanego w Wielkiej Brytanii obrazu 
odbyła się we wrześniu 1908 roku. Przykłady 
pokazujące, że krótkie formy filmowe były pio- 
nierami kina, można mnożyć. 

Dla miłośników filmów krótkometrażowych 
wielkimi wydarzeniami kulturalnymi są festiwa- 
le, na których tego typu obrazy konkurują o pal- 
mę pierwszeństwa. Na świecie dwie imprezy cie- 
szą się szczególnym prestiżem: festiwal w Obe- 
rhausen i Międzynarodowy Festiwal Filmów 
Krótkich w Krakowie. Krakowski festiwal po- 
wstał w 1963 roku i prezentowano na nim dzieła 
takich sław, jak Werner Herzog, Claude Lelouch, 
Krzysztof Kieślowski, Krzysztof Zanussi. 

W 1964 roku pokazano między innymi dwie 
bardzo interesujące krótkometrażówki: angiel- 


publicystyki” 


ską „Nazywają go chyba Johnem” i czechosło- 
wacką „Woda i praca”. Pierwsza to obraz peł- 
nej smutku i rezygnacji egzystencji starego 
człowieka, który mimo zapewnionych dość do- 
brych warunków materialnych dawno stracił 
radość życia. Zupełnie inny charakter miała 
„Woda i praca”. Autor przedstawił bez słowa 
komentarza stare młyny i prymitywne tartaki 
napędzane siłą przepływającej wody. Na ko- 
niec kamera zatrzymała się na dacie umie- 
szczonej na jednej z takich wiekowych budow- 
li: „1876”. 

Dwa lata później krakowska publiczność 
obejrzała czechosłowackie „Odzwierciedle- 


4% Według wielu twórców zrobienie dobrego 
filmu krótkometrażowego jest trud- 
niejsze niż obrazu fabularnego. 
W krótkometrażówkach waż- 
na staje się synteza tematu, 
operowanie skrótem, symbo- 
lem. Najwybitniejsi reżyserzy 
zdobywają nagrody, będące 
ukoronowaniem ich wysiłków. q 
Na XXII Festiwalu Filmów 
Krótkich w Krakowie w 1982 r. 
Grand Prix — Złotego Lajkonika — zdobył 
Krystian Przysiecki (z prawej) za film „Lekcja 


nie” w reżyserii Evalda Schorma. Twórca fil- 
mu pojawił się z kamerą w szpitalu, krążył po 
salach, przybliżał twarze chorych, rozmawiał 
z umierającymi i zapewne szukał sensu życia. 
Równie głębokie przesłanie miała zaprezen- 
towana w tym samym roku „Prosta gra” Gi- 
lles'a Groulxa. Kanadyjski reżyser nakręcił 
z pozoru film o grze w hokeja i wypadkach, 
do jakich dochodzi na lodowisku. Przeprowa- 
dzał wywiady z zawodnikami i trenerami. Py- 
tał ich, co myślą o brutalności tego sportu, 
i nie uzyskiwał zadowalających odpowiedzi. 
Pokazywał brak reakcji kibiców nawet na 
najpoważniejsze kontuzje graczy oraz ich 
wielki smutek w chwili, gdy drużyna straciła 
bramkę. 

W 1979 roku Grand Prix festiwalu otrzymał 
polski film Jerzego Ziarnika „Patrzę na twoją 
fotografię”. Reżyser przez kilka minut prezen- 
tował na ekranie stare, przedwojenne fotografie 
beztroskich chłopaków, młodych dziewcząt, 


bawiących się dzieci, scenek rodzajowych, zdję- 
cia ślubne. Ilustrowała je wpadająca w ucho roz- 
rywkowa muzyka z tamtych lat. Na końcu wi- 
dzowie przeżyli wstrząs psychiczny. Okazało 
się, że wszystkie fotografie zostały skonfisko- 
wane przez hitlerowców więźniom obozu kon- 
centracyjnego w Oświęcimiu. Dzisiaj można 
oglądać je w gablotach jako pamiątki po zamor- 
dowanych. 

W połowie lat osiemdziesiątych krytycy śle- 
dzący krakowską imprezę zwrócili uwagę na 
obraz jugosłowiańskiego reżysera Miroslava 
Mandicia „Małżeństwo robotnika”. W mistrzow- 
ski sposób pokazywał on beznadzieję życia mło- 


„Guinnessa Księga Filmu” podaje, że 
pierwszym znanym barwnym filmem re- 
klamowym był animowany „Cud” wypro- 
dukowany w Niemczech w 1925 roku. 
Film zachwalał „znany w świecie likier 
Kantorowicza ”. Do dziś budzą uznanie dos- 
konałe rysunki Waltera Ruttmana, niemiec- 
kiego reżysera filmowego. 

Zgodnie z tym samym źródłem za 
pierwszy dźwiękowy film reklamowy 
uchodzi „Chiński słowik”, również zreali- 
zowany w Niemczech, ale trzy lata po „Cu- 
dzie”. Film reklamował nowy sposób na- 
grywania dźwięku na płyty. 


dych małżonków, którzy pracują na dwie różne 
zmiany. 

Jednak nie wszystkie filmy krótkometrażowe 
były nasycone tak dużym ładunkiem pesymiz- 
mu. Zdarzały się obrazy śmieszne, ironiczne al- 
bo tak jak „Woda i praca” bardzo poetyckie. 


Mistrz i wideoklip 


Filmy krótkometrażowe są przeznaczone ra- 
czej dla wyrobionego kulturalnie widza. Maso- 
wy odbiorca styka się najczęściej z innymi krót- 
kimi formami: teledyskami (wideoklipami, kli- 
pami) i filmami reklamowymi. I nie są one ni- 
czym gorszym. Zrobienie dobrej reklamówki 

czy teledysku wymaga ogromnej wiedzy 
i równie dużego talentu. Zaczynali od nich 
tak sławni reżyserzy, jak Ridley 
Scott, Jean-Jacques Annaud, 
Alan Parker. 
Historia teledysków się- 
ga początków filmu 
4 dźwiękowego. Tłumy 
widzów odwiedzały ki- 
na po to, aby obejrzeć 
śpiewających i tańczą- 
cych aktorów. Wiele 
takich scen było praw- 
dziwymi majsterszty- 
kami reżyserskimi 
i zapisało się w dzie- 
jach tak kina, jak 
i muzyki rozryw- 
kowej. Wystarczy 
przypomnieć „De- 
szczową piosenkę” 
(„Singin” in the Rain'”') 
— jedną z najsławniej- 
szych piosenek wszech 
czasów (a zarazem jedną z naj- 
sławniejszych scen filmo- 
wych), wykonywaną przez 
fenomenalnego tancerza, aktora i piosenkarza 
Gene'a Kelly'ego. Wraz z rozwojem stacji tele- 
wizyjnych pojawiły się teledyski będące zamknię- 
tymi dramatycznie miniaturowymi filmami, które 
towarzyszą piosence lub utworowi muzyczne- 
mu. Dzięki ogromnym możliwościom tech- 
nicznym i niemałym nakładom finansowym nie- 
które teledyski stają się prawdziwymi perełkami 
sztuki filmowej. Do niedawna wiele stacji telewi- 
zyjnych traktowało je jako atrakcyjne przerywni- 
ki programu. Ale szybko wideoklipy zajęły tak 
trwałe miejsce w kulturze audiowizualnej, że po- 
jawiły się całe audycje nimi wypełnione, a nawet 
muzyczne stacje telewizyjne, które większą część 


f 4 © Muzykafilmowa i piosenki przyczyniły 
się do spopularyzowania niejednego filmu, m.in. 
„ Titanica”, zanim zdobył Oscary (w tym za pio- 
senkę tytułową śpiewaną przez Cćline Dion). 
Wideoklip z „Titanica” stał się równie popular- 
ny, co sam film, podobnie jak teledysk z filmu 
„GoldenEye” (w roli głównej Pierce Brosnan) 
z piosenką w wykonaniu Tiny Turner 


programu opierają wła- 
śnie na emitowaniu te- 
ledysków. Do najsłyn- 
niejszych należą prze- 
znaczona dla młodzie- 
ży MTV i nadająca mu- 
zykę country CMT. 

Choć w filmowym 
świecie istnieją twór- 
cy, którzy specjalizują 
się w kręceniu teledy- 
sków, to jednak ten ga- 
tunek sztuki filmowej 
zawsze stanowił bar- 
dzo poważne wyzwa- 
nie dla znanych reży- 
serów pełnometrażo- 
wych obrazów fabular- 
nych. Najlepszym przy- 
kładem jest mistrz ko- 
medii i kina akcji Ju- 
liusz Machulski. Wyre- 
żyserował on wideokli- 
py do piosenek „Black 
and White” i „Nasze 
rendez-vous” zespołu 
Kombi. 

Na świecie ogrom- 
ny rozgłos zdobyły ta- 
kie klipy Michaela Jac- 
ksona, jak „Billie Jean” 
w reżyserii Steve'a Bar- 
rona, „Thriller” i „Black 


or White” Johna Landisa, 

„Bad” Martina Scorsese 

czy „Who Is It” Davida 
Lyncha. 

Teledyski odgry- 
wają również bardzo 
ważną rolę w promo- 
waniu filmów wcho- 

dzących na ekrany. 
Większość wytwór- 
ni stara się, aby lan- 
sowany przez nie 
obraz miał charakte- 
rystyczną piosenkę, do 
której nagrywa się później 
wideoklip składający się z frag- 
mentów filmu, jak na przykład 
„Bodyguard” czy „GoldenEye”. Wy- 
stępowały w nich największe gwiazdy 
współczesnej muzyki rozrywko- 
wej: Whitney Houston i Tina 
Turner. 


Pierwsza 
reklama 


Spośród filmów 
krótkometrażo- 
wych, teledysków 
i filmów reklamo- 
wych te ostatnie trak- 
towane są przez ki- 
nomanów najbar- 
dziej po macosze- 
mu. Reklamy irytują 
wielu ludzi. Tylko 
nieliczni starają się 
dostrzec w nich ja- 
kikolwiek kunszt artystyczny. Tymczasem 
zrobienie dobrej reklamy telewizyjnej jest nie 
lada sztuką, w dodatku sztuką doskonaloną już 
od ponad stu lat. „Guinnessa Księga Filmu” 
podaje, że pierwsze filmy reklamowe powsta- 
ły we Francji, w Wielkiej Brytanii i USA w ro- 
ku 1897. Do naszych czasów przetrwała ame- 
rykańska reklamówka nakręcona 5 sierpnia 
1897 roku. Dokładny opis tego, co przedsta- 
wia „pradziadek” dzisiejszych filmów rekla- 
mowych, znajduje się w katalogu amerykań- 
skiej Biblioteki Kongresu: „Film ukazuje de- 
korację w stylu plakatowym, na której umiesz- 
czono napis «Admiral Cigarettes». Z przodu 
siedzą cztery postacie przebrane za Wuja Sa- 
ma, duchownego, Indianina i biznesmena, Z le- 
wej strony obrazu widać dużych rozmiarów 
pudełko, które nagle się otwiera. Wyłania się 
z niego dziewczyna ubrana w dziwny kostium. 
Podchodzi do siedzących i wręcza im papiero- 
sy, a następnie rozwija transparent z napisem 
«Wszyscy palimy»”. 

Do najstarszych zachowanych reklamówek 
należą też trzy filmy brytyjskie pochodzące 
z tego samego roku, co amerykański. Pierw- 
szy z nich jest nieskomplikowanym obrazem 
zachęcającym klientów do zakupu opon rowe- 
rowych. Widzowie mogli obejrzeć człowieka 
malującego na ceglanym murze napis: „Uży- 
wajcie opon Smitha”. Drugi film został wypro- 
dukowany wspólnie przez dwie istniejące do dzi- 
siaj duże firmy, które specjalnie do celów pro- 
mocyjnych zakupiły dwanaście kamer filmowych 


braci Lumiere. Film zatytułowano „Zawody 
w praniu mydłem Sunlight Soap” i za darmo 
dostarczano właścicielom kin. 

Trzeciego brytyjskiego filmu z 1897 roku nie 
powstydziłyby się zapewne współczesne agen- 
cje reklamowe. Widzom pokazano kucharza, 
który schodzi po schodach z misą pełną jajek. 
Nagle potyka się i upuszcza jajka na podłogę. 
Nie wygląda jednak na zmartwionego, w kuch- 
ni ma bowiem zapasy reklamowanych budy- 
niów w proszku. 


Pierwszą firmą, która wyspecjalizowa- 
ła się w produkcji filmów reklamowych, 
była nowojorska International Film Co. 
Reklamowała między innymi whisky i cze- 
koladę Maillarda. Reklamówki wyświet- 
lano na przemian z filmami rozrywkowy- 
mi podczas bezpłatnych pokazów odby- 
wających się na wolnym powietrzu. 
„Guinnessa Księga Filmu” informuje, że 
na szczycie jednego z budynków w No- 
wym Jorku umieszczono ekran, na który 
rzutowano obraz z potężnego projektora. 


R 


Tysiące pomysłów 


W pierwszych latach filmu reklamowego 
(i filmu w ogóle) twórcą najbardziej pomysło- 
wych produkcji był francuski reżyser Georges 
Mćlies, autor pierwszych trików filmowych 
i „Podróży na księżyc” — obrazu będącego pre- 
kursorem filmów  fantastycznonaukowych. 
Swoją niespożytą energię i pomysłowość 
Mćlićs wkładał też w filmy reklamowe. Już 
pierwszy jego obraz tego typu przeszedł do hi- 
storii gatunku. Francuski reżyser 
otrzymał zamówienie od firmy 
produkującej musztardę. Temat 
nie był zbyt wdzięczny, ale 
Mćlićs poradził sobie znakomicie. 
Na ekranie pokazano dwóch męż- 
czyzn wszczynających w restau- 
racji kłótnię. W pewnej chwili za- 
czynają się oni polewać musztar- 
dą, następuje cięcie i widzowie 
oglądają blat stołu, na którym le- 


e ft © Wreklamie ważny jest przede 
wszystkim pomysł, a następnie jego rea- 
lizacja. W agencji reklamowej powstają 
najpierw projekty poszczególnych ujęć, 
storyboards, a dopiero na ich podstawie 
robi się film. Zanim powstały reklamów- 
ki margaryny Ramy, specjaliści musieli 
wymyślić widoczne na zdjęciu hasła, 
a następnie ich oprawę plastyczną 


żą rozsypane bezładnie litery. Po chwili 
układają się one w napis: „Bornibus, jego 
musztarda i korniszony według przepisu 
Matki Marianny”. Jedynie litera „s” w na- 
zwie firmy nie może trafić na swoje miejsce 
i bezskutecznie obija się o inne litery. Jak się 
później okazało, ten drobny szczegół był dos- 
konałym pomysłem. Publiczność, obserwu- 
jąc poczynania nieporadnej litery, pękała ze 
śmiechu i nieświadomie zapamiętywała firmę 
produkującą musztardę. 

Od czasu filmów Georges'a Mćliesa do 
dnia dzisiejszego reklama telewizyjna prze- 
była długą drogę. Nad trwającymi zaledwie 
kilkadziesiąt sekund obrazami pracują sztaby 
specjalistów dysponujące najnowszą techni- 
ką i ogromnymi funduszami. W Stanach 
Zjednoczonych średni koszt produkcji filmu 
reklamowego wynosi 150 tysięcy dolarów. 
Jednak dobra reklama potrafi z nawiązką zre- 


kompensować wydane pieniądze. Dlatego 
agencje prześcigają się w wymyślaniu coraz to 
bardziej oddziałujących na widza reklamówek. 
Niektóre z nich zostały zrobione w konwencji 
serialu. W każdej kolejnej jest stała obsada, 
a czasem nawet na koniec pokazuje się znana 
wszystkim plansza „ciąg dalszy nastąpi”. Jedna 
z firm spożywczych promowała swoje wyroby 
reklamą, która wyglądała jak program zawiera- 
jący porady kulinarne. Jeszcze inna stylizowała 
reklamówki na filmy dokumentalne. Różnorod- 
ność jest ogromna i można by bez końca mno- 
żyć przykłady. Czasem niektóre z reklamówek 
są tak perfekcyjnie opracowane wizualnie 
i dźwiękowo, że przyjemność sprawia samo ich 
oglądanie. Najlepszym na to dowodem są mo- 
tywy muzyczne wielu reklam, które stają się 
swego rodzaju przebojami. 

O tym, że reklama może do pewnego stop- 
nia być także sztuką, świadczą organizowane 
na całym świecie festiwale filmów reklamo- 
wych. W Paryżu znajduje się muzeum, 
w którym zgromadzono kilkaset 
reklamówek pochodzących z kil- 
kudziesięciu krajów. Co roku 
organizuje się tam tak zwaną 
„noc reklamożerców ; przez sie- 
dem godzin można oglądać wy- 
brane filmy reklamowe. Podob- 
nie w innych krajach, w tym 
i w Polsce. W Krakowie odbywa 
się także Festiwal Filmu Rekla- 
mowego i Reklamy — Crackfilm. 


Zdarzało się, że film reklamowy stanowił 
dla gwiazd dużego ekranu etap początkowy 
w drodze do międzynarodowej kariery. Najdo- 
bitniej świadczy o tym przykład szwedzkiej ak- 
torki Grety Garbo. W 1921 roku Garbo praco- 
wała jako sprzedawczyni w jednym ze sztok- 
holmskich domów towarowych. Dyrekcja po- 
zwoliła szesnastoletniej dziewczynie na zagra- 
nie małej rólki w filmie reklamowym „Jak nie 
należy się ubierać”. Można więc zaryzykować 
twierdzenie, że kariera jednej z największych 
aktorek w historii kina rozpoczęła się od roli 
w reklamówce. 

Krótkie formy filmowe pozostają w cieniu 
pełnometrażowych superprodukcji. Jednakże 
na pewno warto się nimi interesować. Czasem 
w filmie kilkunastominutowym, a nawet kilku- 
nastosekundowym zawartych jest więcej treści 
niż w ponaddwugodzinnym. 


istoria Oscarów jest ściśle związa- 
H na z dziejami amerykańskiej Aka- ( p 

demii Sztuki i Wiedzy Filmowej, 
nazywanej w skrócie Akademią Filmową. 
Pomysł jej utworzenia powstał na początku | 
1927 roku podczas towarzyskiego spo- | 
tkania czterech osobistości Holly- 
woodu: szefa wytwórni Metro- 
-Goldwyn-Mayer Louisa B. Ma- 
yera, aktora Conrada Nagela, 
reżysera Freda Nibla i jednego 
z liderów Związku Producen- 
tów Filmowych (AMPP) Freda L 
Beetsona. Amerykański przemysł 
filmowy stanął wtedy w obliczu 
przełomowych wydarzeń: nad- 
chodziła epoka filmu dźwiękowe- 
go, czego wkrótce najlepszym dowo- 
dem był pokazywany w kinach od 6 paź- 
dziernika 1927 roku pierwszy film 
mówiony, „Śpiewak jazzbandu”. Wpraw- 
dzie amerykański przemysł filmowy 
utrzymywał druzgocący prymat w świe- 
cie (w okresie, gdy powstawała Aka- 
demia, jego udział w Światowej pro- 
dukcji filmowej wynosił 85 procent), 
ale widać było pierwsze oznaki kryzy- 
su. W dodatku do głosu dochodziły co- 
raz częściej związki zawodowe aktorów 
i pracowników branży filmowej, doma- ł 
gające się większego wpływu na produ- 
kowane przez siebie dzieła i stosownych 
wynagrodzeń. 


/ 


Takie były początki 


Jednym z głównych zadań Akademii 
Filmowej była więc od początku mediacja 
w sporach między producentami i całą 
rzeszą pracowników asystu- 
jących przy powstawaniu fil- 
mów. Kolejnym — demento- 


© W 1946 r. dzien- 
nikarze podali do publicz- 
nej wiadomości, że sam 
posążek wart jest zale- 
dwie 4 dolary. Nawet jeśli 
dziś koszty produkcji są tro- 
chę większe, zdobycie Osca- 
ra kosztuje wiele potu i tru- 
du, a jego wartość 
jest w świecie fil- 
mu wprost bez- 
cenna 


wanie plotek stawiających w złym świetle śro- 
dowisko filmowe, rozsiewanych przez obroń- 
ców moralności, dla których Hollywood stanowiło 
siedlisko wszelkiego zła i zgnilizny obyczajo- 
wej. Krytyka prowadzona przez organizacje 
w rodzaju Amerykańskiej Ligi Moralności była 
niebezpieczniejsza, niż się to może dzisiaj wy- 
dawać. Wywlekane przez prasę na Światło 
dzienne prawdziwe lub urojone skandale oby- 
czajowe prowokowane przez wielkie gwiazdy 
powodowały szeroko zakrojone akcje bojkotu 
niektórych filmów. Coraz głośniej domagano się 
wprowadzenia oficjalnej cenzury państwowej, 
co zagroziłoby przyszłości amerykańskiego 
przemysłu filmowego. Akademia Filmowa mia- 
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, Festiwale filmowe — 
(i Oscary 


v Kiedy 16 maja 1929 roku zgromadzeni w holu wielkiego hol- 


_ 


prezentując szerokiej publiczności 
najlepsze tradycje kinematografii 
amerykańskiej. 

11 stycznia 1927 roku w hote- 
lu Ambassador w Los Angeles ze- 
brał się komitet założycielski Aka- 


| ła za zadanie umocnić jego prestiż, 


demii Filmowej. W połowie marca 1927 roku 
powstał tymczasowy zarząd Akademii, na 
którego czele stanął aktor Douglas Fair- 
banks. 

11 października 1927 roku, tydzień po nada- 
niu Akademii Filmowej statusu towarzystwa 
wyższej użyteczności, w sali balowej hotelu 
Biltimore w Los Angeles odbył się uroczysty 
bankiet organizacyjny z udziałem 300 zapro- 
szonych gości. 231 osobistości, które wysta- 
wiły dla Akademii studolarowe czeki, zostało 
jej pierwszymi członkami. 20 czerwca 1928 roku 
Akademia opublikowała deklarację swoich sta- 
tutowych założeń. Wśród nich znalazły się 
m.in.: walka z niesprawiedliwymi i krzyw- 


lywoodzkiego Roosevelt Hotel jurorzy i zaproszeni goście ob- 
serwowali pierwszą w historii uroczystość wręczania 
statuetek Academy Award, nie zdawali sobie w pełni sprawy, 
że uczestniczą w tworzeniu historii. Nagroda, której głównym 
celem była poprawa reputacji przemysłu filmowego, 
nadszarpniętego w szalonych latach dwudziestych, wkrótce — 
już jako Oscar — stała się nie tylko największym wyróżnieniem 
, w branży filmowej, ale prawdziwą kopalnią złota. 


dzącymi atakami z zewnątrz, działanie na 
rzecz harmonii między członkami Akademii 
oraz członkami branży filmowej, dbanie o ochro- 
nę honoru i dobrej opinii zawodu filmowca, 
wspieranie postępu i rozwoju artystycznego 
oraz naukowego w dziedzinie filmu przez wy- 
mianę twórczych idei, a także przez nagrody 


% Hollywoodzka Akademia Filmowa doceniła doniosłość dźwięku w filmie i w swo- 
im pierwszym werdykcie z 1929 r. przyznała nagrodę specjalną wytwórni Warner 
Bros. za wyprodukowanie „Śpiewaka jazzbandu”: „pionierskiego filmu mówionego, 
który zrewolucjonizował przemysł filmowy” — jak napisano w uzasadnieniu 


przyznawane za osiągnięcia w poszczególnych 
dziedzinach. 


Rycerz na taśmie filmowej 


W latach dwudziestych, kiedy powstawała 
amerykańska Akademia Filmowa, festiwale filmo- 
we oraz przyznawanie nagród za zasługi dla prze- 
mysłu filmowego były czymś praktycznie niezna- 
nym. Pierwszy festiwal w Wenecji zorganizowano 
dopiero w 1932 roku (a towarzyszący mu oficjalny 
konkurs z nagrodami przyznawanymi na podsta- 
wie werdyktu międzynarodowego jury w roku 
1935), natomiast historia festiwalu w Cannes jest 
jeszcze krótsza i zaczyna się w 1946 roku. 


©. W 1935r. za najlepszą aktorkę uznano 
Claudette Colbert (rola w nagrodzonym 
jeszcze 3 innymi Oscarami filmie „Ich no- 
ce”). Cudowne dziecko Hollywoodu Shir- 
ley Temple uhonorowano Oscarem specjal- 
nym za: „dostarczenie więcej szczęścia mi 
lionom dzieci i dorosłych niż jakiekolwiek 
inne dziecko [...] w historii Hollywood” 


Zanim pojawił się Oscar, najwybitniej- 
si amerykańscy twórcy filmu nagradzani 
byli przez pisma branżowe, m.in. „Photo- 
play” i „Film Daily”, oraz sporadycznie 
otrzymywali nagrody z okazji wielkich 
wystaw światowych, w mniejszym stopniu 
za jakość artystyczną filmów, a bardziej 
dla uhonorowania reprezentowanej przez 
film potęgi możliwości technicznych. 

W takich warunkach rodził się Oscar, 
pierwsza prawdziwie filmowa nagroda 
świata. Już w 1927 roku utworzony został 
składający się z siedmiu osób komitet zało- 
życielski nagród Akademii. W jego skład 
weszli: biznesmen Sid Grauman, scenarzy- 
stka Bess Meredyth, aktor Richard Barthe|l- 
mess, reżyserzy James Stuart Blackton, Da- 


vid Wark Griffith i Henry King, oraz przewodni- 
czący zespołu, znany scenograf Cedrick Gibbons. 
Ten ostatni był twórcą projektu statuetki, który 
podobno narysował na serwetce podczas bankietu. 
Jego szkic został oficjalnie zaaprobowany przez 
władze Akademii w 1928 roku i przekazany rzeź- 
biarzowi George'owi Stanleyowi do wykonania 
odlewu statuetki. 

Academy Award — bo tak brzmi oficjalna na- 
zwa nagrody — przedstawia rycerza trzymającego 
oburącz wielki miecz zwrócony ostrzem w dół. 
Postać stoi na postumencie z rolki taśmy filmo- 
wej. Ma ona symbolizować pięć założycielskich 
wydziałów Akademii Filmowej: aktorski, reżyser- 
ski, producencki, scenopisarski i techniczny. Na 
dole postumentu znajduje się napis A.M.P.A.S 
(skrót od nazwy Academy of Motion Pictures Arts 
and Sciences), poprzedzony od roku 1941 zna- 
kiem ©, gdy statuetka uzyskała prawa autorskie 
i została zarejestrowana jako znak firmowy Aka- 
demii. Oscar mierzy 13,5 cala (czyli 34,4 cm), 
waży 8,5 funta (nieco ponad 3,8 kg) i jest wyko- 


nany z brązu pokrytego warstewką czternastoka- 
ratowego złota. Tylko trzykrotnie do wykonania 
Oscaró żyto innego materiału: w czasie wzmo- 
żonego wysiłku wojennego Stanów 
Zjednoczonych w latach 1942— 
1944 laureatom wręczano pozłaca- 
ne gipsowe plakietki z wytłoczoną 
figurką Oscara. Był to symbolicz- 
ny gest Akademii, wyrażający 
obywatelskie poczucie troski 
o losy wojny. 

Okoliczności, w jakich 
Academy Award stała się 


m Wręczanie Oscarów to 
największe święto w Świe- 
cie filmu. W 1937 r. nagro- 
dy zdobyli (od lewej): Paul 
Muni (najlepszy aktor), 
Louise Rainer (najlepsza 
aktorka) i Frank Capra 
(reżyseria) 


Oscarem, do dziś nie zostały w pełni 
wyjaśnione. Najbardziej prawdopodob- 
ną i uznaną przez samą Akademię jest 
wersja z 1931 roku, która uczyniła mat- 
ką chrzestną nazwy statuetki Marga- 
ret Herrick, ówczesną kustosz księgo- 
zbioru Akademii. Podobno ujrzawszy 
po raz pierwszy posążek, miała ona 
wykrzyknąć: „Ależ on jest podobny 
do mojego wuja Oscara! '. Rozpo- 
wszechniona przez dziennikarza Sid- 
neya Skolsky'ego nazwa przyjęła się 
i została popularnym synonimem ofi- 
cjalnej nazwy „Academy Award” (Na- 
groda Akademii). 


Zasady konkursu 


W lipcu 1928 roku zarząd Akade- 
mii Filmowej poparł projekt przyzna- 
wania nagród w dwunastu kategoriach 
oraz wyznaczył ramy czasowe pre- 
miery ekranowej filmów kandydują- 
cych do przyznawanej po raz pierw- 
szy nagrody w konkursie indywidual- 
nym. Obejmowały one okres dwuna- 
stu miesięcy: od I sierpnia 1927 do 31 lipca 
1928 roku. Taki układ utrzymywał się jeszcze 
przez cztery następne edycje, a począwszy od 
roku 1934 został zmieniony na wariant roku 
kalendarzowego (z tego powodu w sezonie 
1932-1933 połączono w jednym konkursie kan- 
dydatury aż z 17 miesięcy: od 1 sierpnia 1932 
roku do 31 grudnia roku 1933). 

Poinformowane o zasadach przyznawania 
nagrody wytwórnie filmowe dostarczyły Akade- 
mii listy pretendentów mieszczących się w przy- 


jętych ramach czasowych. Zostały one rozesła- 


ne do kilkuset członków Akademii z prośbą 
o wstępne wytypowanie kandydatur do najwyż- 
szych laurów, z istotnym zastrzeżeniem (które 


e Oscar dla najlepszej aktorki był jedną 
z najważniejszych nagród Akademii Filmo- 


wej, przyznawaną od początku istnienia 
konkursu. Betty Davis zdobyła Oscara dwa 
razy: pierwszy raz w 1936 r. za rolę w filmie 
„Kusicielka” w reż. Alfreda E. Greena 


miało zapobiec tendencyjnemu nagradzaniu fil- 
mów amerykańskich), iż nie będą brane pod 
uwagę kryteria narodowości oraz fakt posiadania 
członkostwa Akademii przez szefów wytwórni 


kandydujących obrazów. Ostatecznie dziesięciu 
najwyżej ocenionych przez jurorów przedstawi- 
cieli każdej kategorii trafiło do pięciu zespołów 
sędziowskich reprezentujących poszczególne 
wydziały Akademii. Na nich spoczął obowiązek 
wybrania finalistów, spośród których pięciooso- 
bowe jury główne (reprezentanci: aktorów — Alec 
Francis, reżyserów — Frank Lloyd, scenopisarzy - 
Tom Geraghty, producentów — Sid Grauman 
i techników — A. George Volck) wybrało zwy- 
cięzców. Werdykt został podany do wiadomości 
publicznej natychmiast, ale uroczyste wręczenie 
nagród nastąpiło dopiero trzy miesiące później 
(16 maja 1929 roku) podczas bankietu. 

Liczba nagradzanych katego- 
rii zmieniała się wraz z upływem 
lat. W latach 1929-1930 nagro- 
dy Akademii przyznano tylko 
w ośmiu kategoriach, w następ- 
nym sezonie w dziesięciu. Po- 
tem nastąpił jednak dynamiczny 
wzrost liczby przyznawanych na- 
gród: w 1939 roku nagrodzono 
aż dwadzieścia dwie dziedziny 
przemysłu filmowego. Również 


© Do wyjątków należy sytua- 
cja, by liczba nominacji zga- 
dzała się z liczbą statuetek. 
Tak się zdarzyło w wypadku 
„Ben Hura” — ta superpro- 
dukcja historyczna zdobyła 
w 1959 r. aż 11 Oscarów 


system selekcji kandydatów do nagrody i zwy- 
cięzców nie przetrwał długo. Od 1946 roku 
(dziewiętnasta edycja) nastąpiła pełna modyfi- 
kacja systemu kilkustopniowej selekcji kandy- 
datur. O ile w pierwszych konkursach po- 
wszechny charakter miało typowanie do nagro- 
dy, a o dalszych jej losach decydowało kilkuo- 
sobowe jury, o tyle w następnych zasada ta zo- 
stała odwrócona. Tak więc etap nominacji jest 
obecnie domeną wyspecjalizowanych zespołów 
jurorskich, które sporządzają co roku listę pię- 
ciu kandydatów nominowanych do Oscara 
w danej dziedzinie, natomiast o tym, komu 
przypadną statuetki, rozstrzyga wynik głosowa- 
nia wszystkich uprawnionych członków Akade- 
mii Filmowej — przedstawicieli różnych zawo- 
dów związanych z filmem. 


Głosowanie jest tajne. Każdy z uprawnionych 
do głosowania wypełnia kwestionariusz, w którym 
umieszcza swoje konkursowe typy. Odbywa się to 
dwukrotnie: w wyborach wstępnych, które mają 
na celu wyselekcjonowanie pięciu kandydatów 
z każdej kategorii, oraz w głosowaniu końcowym, 
wyłaniającym zdobywców głównych nagród. Od 
roku 1944 obowiązuje limit pięciu nominacji 
w kategoriach głównych (reżyseria, aktor, aktorka, 
role drugoplanowe, scenariusz), a od roku 1946 we 
wszystkich pozostałych. 

Nad bezpiecznym przebiegiem głosowania 
czuwa od połowy lat trzydziestych ta sama, 
w pełni niezależna od Akademii firma AB 
|tz 
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nicza Price Waterhouse and Company. Przez 
pierwszych kilka lat wręczania nagród informa- 
cje o zwycięzcach przekazywano prasie wcześ- 
niej, po to, by dziennikarze mogli przygotować 
publikacje na temat laureatów. Gdy jednak zda- 
rzył się przeciek i jedna z gazet naruszyła tę 
dżentelmeńską umowę, wyniki głosowania oto- 
czono najściślejszą tajemnicą, która zostaje 
uchylona dopiero w galowy wieczór. 


Uparciuch Scott 


Początkowo uroczystość wręczania Oscarów 
miała charakter spotkania towarzyskiego opłaca- 
nego przez wielkie wytwórnie filmowe i odby- 
wającego się na przemian w dwóch wielkich ho- 
telach Los Angeles: Ambassadorze i Biltimore. 
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e „Titanie” Jamesa Camerona od począt- 
ku był faworytem nie tylko widzów, ale 
i jury: zdobył w 1998 r. 11 Oscarów, w tym 
najważniejszy — za reżyserię 


Tak było do czasu, gdy wzrastająca liczba juro- 
rów i zaproszonych gości oraz coraz większe za- 
interesowanie mediów uczyniły organizację fi- 
nałowych bankietów zbyt skomplikowanym 
przedsięwzięciem. Już w latach trzydziestych 
uroczystość była transmitowana przez radio. Po 
ograniczeniach budżetowych związanych z cza- 
sem II wojny światowej od 1944 roku uroczy- 
stość rozdania Oscarów stała się znacznie bar- 
dziej reprezentacyjna. Do dzisiaj odbywa się ona 
w wielkich, zdolnych pomieścić kilka tysięcy za- 
proszonych gości salach teatrów Los Angeles. 

Z czasem w przekaz z uroczystości rozdania 
Oscarów zaangażowała się telewizja. 19 marca 
1953 roku Amerykanie po raz pierwszy obejrzeli 
na żywo trwającą półtorej godziny transmisję z tej 
uroczystości, która odbyła się w hollywoodzkim 
RKO Pantages Theatre. Prawa do tej transmisji 
zostały sprzedane za sumę 100 tysięcy dolarów te- 
lewizji NBC. Od tej pory telewizja nieodłącznie 
towarzyszy oscarowej gali. Kolejna transmisja 
przeprowadzona z uroczystości 25 marca 1954 ro- 
ku zgromadziła przed telewizorami aż 43 miliony 
Amerykanów. Kiedy w roku 1966 telewizja ABC 
- po kilku latach monopolu NBC do transmisji 
wręczania Oscarów włączyły się również ABC 
i CBS — zaprezentowała po raz pierwszy uroczy- 
stość w kolorze, obejrzało ją aż 55 milionów tele- 
widzów. W następnych latach ustanawiano kolej- 
ne rekordy oglądalności. Dzi- 
siaj prawo do przedstawienia 
reklam w przerwach pomiędzy 
prezentacjami kolejnych fil- 
mów nominowanych jest warte 
miliony dolarów. 

Obecnie przyznawane są na- 
grody w 22 kategoriach. Jeden 
film może zdobyć teoretycznie 
19 nominacji i tyleż Oscarów. 
W praktyce nigdy się to nie 
zdarzyło, choć niektóre obrazy 
były bliskie tego sukcesu. Ab- 
solutnymi rekordzistami są: 
„Wszystko o Ewie” Josepha L. 
Mankiewicza z 1951 roku oraz 
„Titanic” Jamesa Camerona 
z roku 1997, które uzyskały aż 
po 14 nominacji. Kolejne miej- 
sce zajmuje „Przeminęło z wia- 
trem” z 1939 roku z 13 nominacjami (9 Oscarów 
1940). Zgoła inny rekord pobiły filmy „Punkt 
zwrotny” z roku 1977 i „Kolor purpury” z 1986 ro- 
ku, które mimo otrzymania aż po 11 nominacji nie 
zdobyły ani jednej statuetki. Prawie to samo spo- 
tkało „Chinatown” Romana Polańskiego z roku 
1974, film, który mimo otrzymania nominacji aż 
w 11 kategoriach, dostał zaledwie jedną statuetkę 
dla Roberta Towne'a za scenariusz (Oscar 1975). 
Zdystansował go wówczas „Ojciec chrzestny IT”, 
który 9 nominacji zamienił na 6 Oscarów. Najwię- 
cej Oscarów zdobyły dotychczas dwa filmy: „Ben 
Hur” Williama Wylera z 1959 roku i „Titanic” — po 
11 Oscarów (odpowiednio w 1960 i 1998). 

Najwięcej Oscarów we wszystkich kategoriach 
zdobył Walt Disney, którego uhonorowano 26 na- 
grodami regulaminowymi i 6 wyróżnieniami spe- 


©» Nagrody Akademii Filmowej to nie tylko 
radość zwycięstwa, ale także smak porażki: 
do wielkich przegranych zalicza się „China- 
town” Romana Polańskiego ze znakomitą 
rolą Jacka Nicholsona 


cjalnymi. Z kolei największą liczbę nagród za in- 
dywidualne osiągnięcia zdobył Cedrick Gibbons, 
który otrzymał aż 11 Oscarów za scenografię. 

Nie zawsze zdobycie Oscara było traktowane 
jako zaszczytne wyróżnienie, a w ponadpół- 
wiecznej historii tej uroczystości zdarzały się 
przypadki odmowy jego przyjęcia. W najbardziej 
spektakularny sposób uczynił to Marlon Brando, 
a największym uparciuchem okazał się George 
C. Scott. Brando został uznany za najlepszego 
aktora w 1973 roku za rolę w filmie „Ojciec 
chrzestny”. Jednak gdy odczytano nazwisko 
zwycięzcy, na scenie pojawiła się drobna długo- 
włosa dziewczyna ubrana w strój indiański. Była 
to Maria Cruz, przedstawicielka plemienia Apa- 
czów, która w imieniu aktora odmówiła przyjęcia 
Oscara na znak protestu przeciw dyskryminacji 
Indian amerykańskich. George C. Scott zapisał 
się w annałach oscarowej gali dwukrotnie: naj- 
pierw w 1962 roku, kiedy odmówił zaakceptowa- 
nia nominacji za drugoplanową rolę w filmie „Bi- 
lardzista”, oraz w 1970, kiedy nie przyjął Oscara 
za kreację tytułowego bohatera w dramacie wo- 
jennym „Patton”. 

Polskie związki z Osca- 
rem nie są szczególnie bo- 
gate, jeśli zważy się sukce- 
sy innych kinematografii 
europejskich. Zaczęło się 


w 1964 roku, gdy nominację w kategorii filmu 
obcojęzycznego otrzymał „Nóż w wodzie” Ro- 
mana Polańskiego, który jednak musiał uznać 
wyższość Federica Felliniego. Trzy lata później 
na liście nominowanych w tej samej kategorii 
znalazła się superprodukcja „„Faraon” w reżyserii 
Jerzego Kawalerowicza. Druga połowa lat sie- 
demdziesiątych obfitowała w nominacje, które 
jednak ani razu nie zamieniły się w wymarzoną 
statuetkę: „„Potop” Jerzego Hoffmana (nominac- 
ja 1975), „Ziemia obiecana” Andrzeja Wajdy 
(1976), „Noce i dnie” Jerzego Antczaka (1977), 


„Panny z Wilka” Wajdy (1979) i Wajdy „,Czło- 
wiek z żelaza” (1982). Doczekaliśmy się nato- 
miast Oscarów w innych kategoriach: za krót- 
kometrażowy film animowany „„Tango” w 1983 
roku uhonorowany został Zbigniew Rybczyń- 
ski, w 1995 Jerzy Kamiński za zdjęcia, a Alan 
Starski i Ewa Braun za scenografię do filmu 
„Lista Schindlera” Stevena Spielberga. 

Oscary każdego roku rozpalają wyobraźnię 
milionów kinomanów na całym świecie. Filmy, 


© ft Polscy twórcy filmowi byli wielokrot- 
nie nominowani do Oscara, ale bezcenne sta- 
tuetki zdobyli nielicz- 
ni, m.in. Ewa Braun 
i Alan Starski za sce- 
nografię 


©. Mimo że filmy An- 
drzeja Wajdy uzyski- 
wały nominacje wie- 
lokrotnie w kategorii 
„najlepszy film obco- 
języczny”, nigdy nie 
otrzymały hollywoodz- 
kiej nagrody. Także 
„Człowiek z żelaza”, 
nagrodzony wcześniej 
w Cannes, z rewela- 
cyjnymi rolami Kry- 
styny Jandy i Jerze- 
go Radziwiłowicza, nie 
wygrał konkursu 


które uzyskują nagrody, stają się przebojami: 
kina wprowadzają je na ekrany po raz drugi; dla 
twórców oznacza to sławę, dla producentów 
niemałe pieniądze. 

W gronie historycznych pierwszych zdo- 
bywców Oscarów (1929, dla filmów zrealizo- 
wanych między | sierpnia 1927 a 31 lipca 
1928) znaleźli się: film — „Skrzydła”, aktor 
Emil Jannings, aktorka — Janet Gaynor, reżyse- 
ria — Frank Borzage, reżyseria filmu komedio- 
wego — Lewis Milestone, scenariusz adaptowa- 
ny — Benjamin Glazer, scenariusz oryginalny 
Ben Hecht, opracowanie napisów filmowych 
Joseph W. Farnham, najlepsze zdjęcia — Charles 
Rosher i Karl Sturss, dekoracja wnętrz — Wil- 
liam Cameron Menzies, artystyczna jakość pro- 
dukcji — „Wschód słońca”, efekty inżynieryjne 

Roy J. Pomeroy. Dodatkowo przyznano dwie 
nagrody specjalne, które otrzymały: wytwórnia 
Warner Bros. za wyprodukowanie „Śpiewaka 


jazzbandu” i Charles Chaplin za wszechstron- 


ność oraz geniusz scenarzysty, aktora, reżysera 
i producenta filmu „Cyrk”. 

Ważne wydarzenia polityczne miały dwukrot- 
nie wpływ na przesunięcie terminu uroczystości. 
W roku 1968 po zabójstwie pastora Martina Luthe- 
ra Kinga ceremonię zaplanowaną na 8 kwietnia 
przesunięto o dwa dni. W roku 1981 przesunięto 
o jeden dzień imprezę wyznaczoną na 30 marca, 
gdy doszło do zamachu na życie prezydenta Ronal- 
da Reagana. 


Fotografia jako sztuka 


Pierwsze zdjęcia artystyczne powsta- 
ły zaledwie kilka lat po rewolucyj- 
nym wynalazku Louisa Jacques”a 
Daguerre'a z 1839 roku. Jednak ter- 
min „fotografia artystyczna” naro- 
dził się dopiero pod koniec ubiegłego 
stulecia jako wyraz dążenia fotogra- 
fów do podniesienia ich twórczości 
do rangi sztuki. Na to miano zasługi- 
wały zdjęcia naśladujące malarstwo, 
w przeciwieństwie do fotografii zwy- 
kłej, nie mającej walorów artyzmu 
według ówczesnych kanonów. 


m Obracający się w kręgach literacko-ar- 
tystycznych Paryża Nadar wykorzystywał 
swoje znajomości wśród ludzi sztuki, by na- 
mawiać ich, m.in. Wiktora Hugo, do pozowa- 
nia przed obiektywem jego aparatu 


historycznym procesie powstawania 
fotografii artystycznej stosunek do 
naturalnych funkcji zdjęć — informa- 


cyjnej i dokumentacyjnej — był przeważnie ne- 
gatywny. Wielu wybitnych twórców miało na- 
dzieję, że najlepszą dr prowadzącą do pod- 
niesienia rangi fotografii będzie naśladownic- 
two współczesnych im kierunków malarskich. 
Za artystyczne uważano więc fotografie o ma- 
larskiej kompozycji, odpowiednim temacie 
(krajobrazy, upozowane portrety) i specyficznej 
technice wykonania, zapewniającej miękkość 
rysunku i rozmycie szczegółów. Takie rozumie- 
nie sztuki fotograficznej przetrwało aż 


4% Prace fotograficzne Julii Mar- 
garet Cameron nie były zwykłymi 
odwzorowaniami ludzkich twarzy. 
Artystkę mniej obchodził wygląd 
zewnętrzny modela — chciała oddać 
przede wszystkim jego osobowość, 
charakter oraz uczucia 


© Dzięki popularnej w XIX w. fotografii 
portretowej dla potomnych zachowały się 
uwiecznione na kliszy fotograficznej twarze 
wielkich uczonych ubiegłego stulecia, np. 
Charlesa Darwina. Zdjęcie wykonała Julia 
Margaret Cameron 


© . Nadar to pionier fotografii 
lotniczej. Pierwszy fotografo- 
wał Paryż z kosza balonu uno- 
szącego się nad ulicami miasta 


go, co daje efekty zbliżone do grafiki. 


Izohelia — technika fotograficzna, w której ostateczny obraz uzyskuje 
się przez kilkakrotne kopiowanie pierwotnego negatywu na kontrasto- 
wym materiale. Z otrzymanych diapozytywów uzyskuje się kontrne- 
gatywy, które wspólnie skopiowane dają obraz podobny do drzeworytu. 
Pigment, bromoolej, guma — tzw. techniki swobodne, polega- 
jące na nietypowym wykonywaniu zdjęć (np. pigment z wyko- 


rzystaniem żelatyny naświetlanej słońcem). 


Fotokolaż — obraz fotograficzny uzupełniony w sposób mechaniczny 
(np. przez przyklejenie) innymi elementami dwu- i trójwymiarowymi. 
Fotonit — technika fotograficzna polegająca na mocnym zretu- 
szowaniu pozytywu na matowym papierze i zreprodukowaniu 


do lat trzydziestych XX wieku. 
Dzisiaj zaliczenie zdjęcia do 
kategorii fotografii artystycz- 
nej wynika w dużym stopniu 
z subiektywnej oceny widza 
i jego upodobań. Współczesna 
fotografia jest bardzo zróżni- 
cowana i stale wypracowuje 
nowe środki wyrazu. 


Zdjęcia jak obrazy 


Już kilka lat po ogłoszeniu 
przez Daguerre'a wynalazku dagerotypii — pierw- 
szej w historii metody otrzymywania obrazów fo- 
tograficznych, szkocki malarz z Edynburga, Da- 
vid Octavius Hill (1802-1870), stworzył serię 
udanych psychologicznych portretów fotogra- 


© Prototypem aparatu do wykonywania 
dagerotypów była kamera obskura, czyli 
światłoszczelne pudło z otworkiem w jednej ze 
ścian (często umieszczano w nim soczewkę). 
Padające na sąsiednią ścianę światło odwzoro- 
wywało na światłoczułej płytce zarys fotogra- 
fowanego przedmiotu, który utrwalano, uży- 
wając odpowiednich chemikaliów 


ficznych. Historia ich powsta- 
nia znakomicie oddaje iście 
niewolniczy związek, jaki 
przez wiele dekad łączył foto- 
grafię z malarstwem. W roku 
1848 Hill otrzymał zlecenie 
na wielki portret zbiorowy, 
przedstawiający wiele ówczes- 
nych znakomitości. Aby nie 
zajmować czasu prominent- 
nym modelom długim pozo- 
waniem, uwiecznił twarze na 
zdjęciach, z zamiarem póź- 
niejszego skopiowania ich na 


płótno. Hill nie znał się na technologii fotograficz- 
nej, dlatego przygotowanie materiałów, wykona- 
nie i wywołanie zdjęć pozostawił swojemu 
współpracownikowi, chemikowi Robertowi Adam- 
sowi, rezerwując sobie przywilej upozowania 
i oświetlenia modeli. Wprawdzie zamówiony 
obraz nigdy nie powstał, ale pozostały zdjęcia, 
które do dziś uznaje się za klasyczny przykład 
doskonałego portretu psychologicznego, charak- 
teryzującego się malarską kompozycją oraz spo- 
sobem oświetlenia podkreślającym psychikę mo- 
dela. Podobną wartość artystyczną miały dzieła 
nieco młodszych artystów: Francuza Gasparda 
Fćlixa Tournachona (1820-1910), lepiej znanego 
jako Nadar, oraz Angielki Julii Margaret Came- 
ron (1815-1879). Nadar pozostawił po sobie se- 
rię fotograficznych portretów francuskich znako- 
mitości, w tym: Wiktora Hugo, Aleksandra Du- 
masa, George Sand, modelami Cameron byli 
m.in.: Charles Darwin, John Frederick Herschel 
i Alfred Tennyson. 

Hill, Nadar i Cameron byli godnymi naślado- 
wania, ale, niestety, nielicznymi wyjątkami od po- 
wszechnie panującej w XIX wieku fotograficznej 
przeciętności i tandety. Twórcy dążący za wszelką 
cenę do osiągnięcia malarskości zdjęć upychali 
w swych atelier kolumienki, balustrady, girlandy, 
kotary i inne rekwizyty, które miały przydać oso- 
bom portretowanym dodatkowego blasku. Takie 
były ówczesne gusty szybko bogacących się, lecz 
słabo wykształconych warstw średnich. W 1. poło- 
wie XIX wieku wielką popularnością cieszyła się 
pozowana fotografia wizytowa, wynaleziona przez 
Francuza Adolphe-Eugćne'a Disdćriego (1819 
1890). Były to małe zdjęcia formatu biletu wizyto- 
wego. Naklejano je na twarde, zdobione tekturki 
i sprzedawano w dużych ilościach. Fotografia mia- 
ła przypominać (i przypominała) malarstwo: za- 
miast ukazywać prawdę, świadomie fałszowała 
rzeczywistość. Przykładem była fotografia alego- 
ryczna, która przedstawiała myśli, idee i uczucia 
(rozpacz, gniew, miłość) przez wyreżyserowane 
gesty i mimikę modeli. Kierunek ten reprezento- 
wali m.in. Oscar Gustav Rejlander (autor „Dwóch 


© Rogera Fentona uwa- 
ża się za pierwszego fo- 
toreportera wojennego. 
W czasie wojny krym- 
skiej udał się na pole wal- 
ki w swym specjalnym wo- 
zie-laboratorium. Wyko- 
nał ponad 300 znakomi- 
tych zdjęć 


dróg życia”, fotografii kombinowanej aż z 30 zdjęć) 
i Henry Peach Robinson (,„Gasnące życie” złożone 
z 5 zdjęć). 

W tym czasie pojawił się już reportaż zdję- 
ciowy. Jednym z pierwszych fotoreporterów był 


Anglik Roger Fenton (1819—1869) — na ponad 
300 zdjęciach uwiecznił wydarzenia wojny 
krymskiej (1853-1856). Kilka lat później aparat 
fotograficzny był w stałym wyposażeniu uczest- 
ników wypraw badawczych, ekspedycji nauko- 
wych, którzy w ten sposób utrwalali odkrycia 
naukowe, przebieg wojen i ważnych wydarzeń 
politycznych. Wędrował wraz z podróżnikami 
w góry, na pustynie i do dżungli, aby pokazać 
ludziom to wszystko, co do tej pory mogli oglą- 
dać jedynie nieliczni członkowie wypraw. 
Odkrycia nowych technik zdjęciowych, m.in. 
pigmentu, gumy, bromooleju, zamiast uniezależ- 
nić fotografię od tradycyjnej sztuki, poszerzyły 
jedynie możliwości wyrazowe obrazu fotogra- 
ficznego. W miejsce cukierkowych zdjęć pojawi- 
ły się fotografie impresjonistyczne, stawiające 
akcent na przelotne nastroje, efekty ruchu i gry 
światłocienia. Wyznawcami nowej sztuki byli fo- 
tografowie zrzeszeni w powstających na począt- 


Fotograf musi czasami wykazać się niezwykłym refleksem, aby wykonać dobre zdjęcie. 
W 1941 r. do brytyjskiego premiera Winstona Churchilla przebywającego w Kanadzie zgłosił 
się fotograf Yousuf Karsh, pragnący zrobić jego portret. Churchill zgodził się, jednak w czasie 
sesji zdjęciowej jego twarz przypominała maskę bez śladu uczuć. Siedząc nieruchomo, obojęt- 
nie palił cygaro. Fotografik wyrwał je nagle z ręki premiera, na którego obliczu natychmiast po- 


jawił się wyraz oburzenia i gniewu. W tym momencie Karsh nacisnął spust migawki aparatu 
fotograficznego i za moment przeprosił za podstęp, którego się dopuścił z nadzieją, że wywo- 
ła na twarzy polityka żywszą reakcję. Pomysłowość fotografika rozbawiła Churchilla, czego 
nie omieszkał wykorzystać ponownie Karsh. W ten sposób powstały dwa najbardziej znane 
zdjęcia brytyjskiego męża stanu — ze srogim i rozbawionym wyrazem twarzy. 


ku XX wieku organizacjach, m.in. Le Photo de 
Club de Paris oraz Photo-Secession z Nowego 
Jorku. Przywódca fotoklubu paryskiego, Emil Jo- 
achim Constant Puyo (1858-1933), głosił potrze- 
bę stosowania w fotografii prawideł estetyki ma- 
larstwa realistycznego, zerwanie z ostrością obra- 
zu i użycie technik upodabniających zdjęcia do 
malarstwa i grafiki. W zasadzie zaś za godne 
obiektywu uznawał tylko to, co wzruszało swym 
pięknem. Współzałożyciel grupy Photo-Secession, 
Alfred Stieglitz (18641946), udowadniał na łamach 
swego pisma „Camera Work”, że „przedmiotem 
sztuki nie jest prawda, lecz kompleksowe, budzą- 
ce przeżycie piękno”. 


Początki awangardy fotograficznej 


W opozycji do fotografii malarskiej (nazy- 
wanej również piktoralną) narodziła się na po- 
czątku stulecia w Stanach Zjednoczonych tzw. 
straight photography „czysta fotografia”, 
która w miejsce dotychczasowych technik ma- 
larskich proponowała ukazywanie piękna sa- 
mego przedmiotu (fragmentów maszyn, ciała, 


© Metoda otrzymywania zdjęć zwana dagero- 
typią, wynaleziona przez Louisa Jacques'a Da- 
guerre'a w styczniu 1839 r. i bezinteresownie 
(czyli bez zastrzeżeń patentowych) przekazana 
światu, stanowiła wstęp do ponad 150-letniej hi- 
storii fotografii artystycznej. Późniejsze aparaty 
już tylko udoskonalano i miniaturyzowano 


krajobrazu itp.). Jej głównymi reprezentantami 
byli m.in.: Alfred Stieglitz, Paul Strand, Ed- 
ward Weston i Ansel E. Adams. Dwaj ostatni 
zorganizowali w roku 1931 grupę fotografów 
o kryptonimie f/64, stanowiącą reakcję na dość 
jeszcze rozpowszechnioną fotografię artystycz- 
ną opartą na kanonach estetyki fotoklubu pary- 
skiego. Członkowie f/64 robili zdjęcia o dużej 
kontrastowości, wydobywające strukturę i fak- 
turę przedmiotów przez fotografowanie ich 
z małej odległości. Program grupy był częścio- 
wo zbieżny z Neue Sachlichkeit (Nową Rzeczo- 
wością), rozwijającym się w latach dwudzie- 
stych i trzydziestych kierunkiem w sztuce nie- 
mieckiej, odrzucającym ekspresjonizm na rzecz 
realizmu, preferującym autentyzm i dokumen- 
talność oraz pełne opanowanie sprawności war- 
sztatowej przez artystę. Był to ruch czerpiący 
z futuryzmu, kultywującego dynamizm życia, 
szybkość i technikę, oraz formalizmu, głoszą- 
cego zasadę nadrzędności formy nad treścią. 
Główny przedstawiciel Neue Sachlichkeit w fo- 
tografii, Albert Renger-Patzsch (1897-1966) 
obiektem swoich zdjęć uczynił przedmioty co- 
dziennego użytku, rośliny, fragmenty urządzeń 
przemysłowych itp. Używając dużych zbliżeń, 
starał się oddać ich naturalny wygląd. 
Zupełnie inaczej pojmowali rolę fotografii 
dadaiści — rzecznicy kierunku w sztuce rozwija- 
jącego się od 1916 roku, zakładającego w swym 
programie protest przeciw dotychczasowej 
twórczości artystycznej, opartej na podstawach 
racjonalnych. W zamian proponowali irracjona- 
lizm, anarchię i antyestetykę. Dla dadaistów fo- 
tografia to tylko narzędzie na drodze do pozna- 
nia sztuki i rzeczywistości. Ich ponadczasowy 
wkład w rozwój fotografii stanowił fotomontaż 
i fotokolaż. Najwybitniejszym reprezentantem 


tego nurtu o wyraźnie społecznym i antynazi- 
stowskim nastawieniu był John Heartfield. Inni 
artyści, jak Laszlo Moholy-Nagy czy Man Ray 
eksperymentowali ze światłem i różnymi ele- 
mentami, tworząc sztukę abstrakcyjną. 

Do jeszcze innej tradycji wizualnej odwoły- 
wał się Niemiec Otto Steinert we wczesnych la- 
tach pięćdziesiątych XX wieku, twórca tzw. sub- 
jektive photography, czyli fotografii subiektyw- 
nej będącej reakcją na obiektywizm zdjęć doku- 
mentalnych. Kierunek ten wziął początek od 
utworzonej przez Steinerta w 1949 roku grupy 
Photo-form, której podstawowym założeniem 
stało się pokazywanie nie rzeczywistości, lecz 
sposobu jej widzenia przez fotografa. Artyści 
związani z tym kierunkiem zrywali z konwen- 
cjonalnymi metodami wypowiedzi artystycznej 
i poszukiwali środków wyrazu noszących cechy 
daleko zindywidualizowanego widzenia świata. 
Używali do tego celu niekonwencjonalnych 
technik oraz wystawiali swoje prace w nietypo- 
wy sposób. Poszukiwania te kończyły się czasa- 
mi rzeczywiście ciekawymi rezultatami, przybli- 
żającymi fotografię do sztuki abstrakcyjnej 
i zdradzającymi inspiracje zaczerpnięte z nowo- 
czesnych kierunków malarskich: ekspresjoni- 
zmu, kubizmu, futuryzmu, kon- 
struktywizmu, konceptualizmu 
czy wizualizmu. 

W latach pięćdziesiątych 
wokół magazynu „Aperture” 
założonego przez Minora Whi- 
te'a (1908-1976) skupili się fo- 
tograficy zainteresowani tworze- 
niem nietypowych, tajemniczych 
i dziwnych zdjęć ukazujących 
wewnętrzny Świat fotografa 
przez pryzmat otaczających go 
przedmiotów i zdarzeń oraz 
wywołujących określone sko- 
jarzenia. Te fotografie trudno 
było zrozumieć, zachęcały one 
natomiast do wysiłku wyob- 
raźni, zanurzenia się w ich nie- 
zwykłą, niepowtarzalną atmo- 
sferę. Pod względem formal- 
nym charakteryzowały się głę- 
boko przemyślaną kompozycją i nierzadko ar- 
tystycznym pięknem. Mistrzem i klasykiem za- 
inaugurowanego przez White'a kierunku był 
Paul Caponigro (ur. 1932). Jego sztuka szybko 
znalazła w Ameryce wielu kontynuatorów. 
Z jego doświadczeń korzystają m.in.: Jerry 
Uelsmann, Bruce Davidson, Les Krims. 


Eksplozja stylów 


Przez wiele lat reportażowi fotograficznemu 
odmawiano prawa do nazwy „„sztuka”. Dopiero 
założenie w 1947 roku w Paryżu przez Henriego 
Cartier-Bressona, Roberta Capę i Davida Sey- 
moura agencji fotograficznej Magnum (ob. Ma- 
gnum Photos Incorporation w Nowym Jorku) 
sprawiło, że ten rodzaj sztuki stał się populamiej- 
szy. Zdjęcia dostarczane przez Magnum, które 
przerodziło się w międzynarodową agencję fo- 
toreportażu artystycznego, do największych ma- 
gazynów ilustrowanych (m.in. „Paris Match”, 
„Life”), wydawanie albumów oraz organizacja 
wystaw pozwoliły szybko stworzyć charaktery- 
styczny, niepowtarzalny fotoreporterski styl, uka- 


© Jan Bułhak, bez wątpienia jeden 
z najwybitniejszych artystów foto- 
grafików polskich, potrafił nadać wa- 
lor dzieła sztuki fotografii zwykłych 
przedmiotów 


zujący rzeczywistość bez upiększeń. Z ta- 
kim ujęciem funkcji reportażu zdjęciowe- 
go nie zgadzał się jednak Robert Frank 
(19241994), autor wydanego w 1958 ro- 
ku w Paryżu albumu „The Americans”. 
Frank głosił, że wbrew powszechne- 
mu przekonaniu twórców Magnum nie 
wszystkie wydarzenia i sytuacje można przeka- 
zać na zdjęciu, a to, co zostało sfotografowane, 
zbyt często ukazane jest w sposób sensacyjny 
i powierzchowny. Sam preferował fotografię 
skromną i indywidualną, bardzo osobistą, nie 
pozwalając narzucić sobie przez wydawców 
magazynów tematu i sposobu fotografowania. 
W konsekwencji ta nietypowa i nieatrakcyjna 
fotografia znalazła się poza prasą i poza reporta- 
żem. Jej formą wypowiedzi stały się autorskie 
lub tematyczne albumy oraz wystawy indywi- 
dualne. Koncepcji Franka hołduje wielu fotore- 
porterów, określanych mianem street photogra- 
phers, wśród których można 
znaleźć największe talenty 
współczesnej fotografii ame- 
rykańskiej, takie jak nieżyją- 
cy już Garry Winogrand, Lee 
Friedlander, William J. Me- 
yerowitz i wielu innych. 


© Stanisław Ignacy Witkie- 
wicz był nie tylko znakomi- 
tym pisarzem i malarzem, 
ale także fotografem. Prace 
fotograficzne Witkacego, 
głównie seria autoportre- 
tów, znakomicie dopełniały 
manifest artystyczny, w tym 
spojrzenie na człowieka, 
zaprezentowane w powie- 
ściach i dramatach młodo- 
polskiego twórcy 


Fotografię jako sztukę zanegował koncep- 
tualizm — nurt w sztukach plastycznych, który 
powstał w Stanach Zjednoczonych około roku 
1967. Jego twórca, Joseph Kosuth, ogłosił, że 
dzieło sztuki jako obiekt estetycznej kontem- 
placji zaciera sens przekazu myślowego twór- 
cy, skierowanego do odbiorcy. Stąd wzięła się 
negacja rozróżnienia między sztuką a niesztu- 
ką, gdyż „każdy może być artystą i wszystko 
może być sztuką”. Typowym działaniem kon- 
ceptualistów było zestawianie różnych postaci 
informacji na ten sam temat, na przykład hasła 
z encyklopedii definiującego krzesło, fotogra- 
fii krzesła i samego krzesła, lub dokumento- 
wanie — zwykle za pomocą fotografii — prze- 
biegu jakiegoś zdarzenia (np. seria zdjęć poka- 
zujących przesuwający się po podłodze sło- 
neczny promień). 

W sztuce fotografii od 2. połowy lat osiem- 
dziesiątych nastąpił jeszcze jeden zwrot. Foto- 
grafia przestała dokumentować i badać rzeczy- 
wistość, artyści uciekli w sferę marzeń i wyo- 
braźni. Podstawowym środkiem wyrazu stały 
się: symbol, alegoria oraz martwa natura. Jest to 


tzw. stage photography. Dominuje w niej kilka 
tendencji. Pierwsza, najwcześniejsza, opiera się 
na asamblażu, czyli łączeniu w trójwymiarową 
całość wielu odrębnych, najczęściej gotowych 
elementów (tak tworzą m.in. Duane Michels, 
Barbara Kasten i Victor Shrager). W drugiej ten- 
dencji fotograf przestaje być wyłącznie grafi- 
kiem i malarzem, a staje się również reżyserem, 
a nawet architektem, który buduje i inscenizuje 
przestrzenne kompozycje, tak jak Boyd Webb, 
Bernard Foucon, Bee Nettles, Joel-Peter Witkin. 
Jeszcze inna wykorzystuje zdobycze wynikają- 
ce z możliwości dzisiejszych technik fotogra- 
ficznych, m.in. fotografii polaroidowej (L. Krims), 
fotografii komputerowej (T. Jonas) czy tzw. pin- 
-hole photography — realizowanej za pomocą 
amatorsko wykonywanych skrzynek fotograficz- 
nych (L. Hackett, R. Thorne-Thomsen). 


Fotografia w Polsce 


W Polsce fotografia pojawiła się kilka mie- 
sięcy po ogłoszeniu wynalazku Daguerre'a. Za- 
interesował się nią inżynier Maksymilian Strasz, 
autor pierwszych zdjęć w naszym kraju — 
dwóch negatywowych talbotypów wykonanych 
w Kielcach w lipcu 1839 roku. Pierwsze dage- 
rotypy wykonał w październiku tego roku przy- 
rodnik Andrzej Radwański. Przedstawiały one 
fragmenty Warszawy (kościół Wizytek i Pałac 
Kazimierzowski). 

Pierwsze piktoralne fotografie artystyczne 
zaczęły powstawać w ostatnim dziesięcioleciu 
XIX wieku, gdy rozpowszechniła się wśród ro- 
dzimych fotografów postawa kreacyjna, która 
zezwalała na dowolne przetwarzanie obrazu, 
zmierzające do upodobnienia fotografii do ma- 
larstwa impresjonistycznego. Ośrodkiem jej 
rozwoju stał się Lwów, gdzie w 1891 roku za- 
łożono pierwsze polskie stowarzyszenie foto- 
graficzne — Klub Miłośników Sztuki Fotogra- 
ficznej, przekształcone w 1903 roku w Lwow- 
skie Towarzystwo Fotograficzne (potem po- 
wstał Fotoklub Polski). Jego członkami byli 
wybitni fotograficy polscy: Henryk Mikolasch, 
Ferdynand Włoszyński i Józef Świtkowski 
(również we Lwowie w 1895 r. powstał pierw- 
szy polski miesięcznik poświęcony fotografii, 
„Przegląd Fotograficzny "). 

Fotografia piktoralna znalazła w Polsce 
szczególnie podatny grunt i stanowiła najliczniej 
reprezentowany nurt w okresie międzywojen- 
nym (i w pierwszych latach PRL). Najpopular- 
niejszą tendencją było łączenie fotografii z emo- 
cjonalnym malarstwem pejzażowym (impresjo- 
nistycznym); inne środowiska wiązały fotografię 
z radykalnym malarstwem racjonalistycznej ab- 
strakcji lub motywami surrealistycznego wizjo- 


f Tadeusz Wański był pejzażystą wykonu- 
jącym zdjęcia w charakterystyczny, przypo- 
minający malarstwo sposób: miękkie, roz- 
myte kontury doskonale oddawały nastrój 
krajobrazu i zabytków architektury, co widać 
na fotografii „Studnia” 


nerstwa. Kierunek ten fotografowie interpreto- 
wali różnorodnie. Tradycję klasycznego dzie- 
więtnastowiecznego piktoralizmu kontynuowali 
m.in.: Jan Bułhak, Tadeusz Cyprian, Benedykt 
Jerzy Dorys, Józef Rosner i Tadeusz Wański. Od 
lat trzydziestych przeciwstawiali się im artyści 
uciekający od statycznej, malarskiej fotografii, 
poszukujący większego dynamizmu i lubiący 
eksperymenty — różnorodni stylistycznie Edward 
Hartwig i Zbigniew Dłubak, impresjonistyczni — 
Marian Dederko (twórca techniki zwanej fotoni- 
tem) i jego syn Witold, Witold Romer stosujący 
wymyśloną przez siebie technikę izohelii, wyko- 
rzystujący bromoolej i gumę Franciszek Groer, 
Antoni Węcławski i wielu innych. 

Wybitną rolę w polskiej fotografii artystycz- 
nej odegrał Jan Bułhak (1876-1950), fotograf, 
autor wielu książek i artykułów m.in. „Fotogra- 
fia” (1931), „Estetyka światła” (1936), „Foto- 
grafia ojczysta” (1951). Bułhak patrzył na foto- 
grafię przez pryzmat sztuk pięknych — malar- 
stwa i grafiki. Nie hołdował konkretnemu ma- 


Ważną rolę w fotografii odgrywa przypa- 
dek. Świadczy o tym historia prawdopodob- 
nie najniezwyklejszego zdjęcia portretowe- 
go, jakie powstało w historii. W Nowym Jor- 
ku z okazji 72. urodzin Alberta Einsteina ze- 
brał się tłum gości oraz dziennikarzy i foto- 
reporterów, którzy męczyli dostojnego jubi- 
lata ciągłymi pytaniami. Znudzony Einstein, 
wracając z bankietu do domu, zmuszony do 
kolejnego uśmiechu przez naprzykrzających 
się obcych ludzi, nagle pokazał język na 
znak, że ma dość całej pompy. Ten moment 
jako jedyny uwiecznił na zdjęciu fotorepor- 
ter Art Sasse. Początkowo jego szef nie zga- 
dzał się na prezentację zdjęcia, ponieważ uznał, 
że uwłacza ono wielkiemu uczonemu. Osta- 
tecznie fotografia ukazała się w prasie, a Ein- 
stein, którego reakcji obawiano się najbar- 
dziej, rozbawiony swym wyglądem zamówił 
9 odbitek i jedną z nich, w formie uznania, 
odesłał fotografowi z autografem. 


© Marian Dederko tworzył foto- 
gramy, które stylem nawiązywały do 
sztuki młodopolskiej i kubizmu. Pre- 
zentowany „Lot na sabat” wykonał 
w swojej ulubionej technice zwanej 
gumą wielobarwną 


larstwu, lecz dostrzegał możliwość 
przeniesienia do fotografii wrażliwo- 
ści formalnej i kolorystyki właściwej 
sztukom pięknym. Był autorem ogło- 
szonej w roku 1929 przed mikrofona- 
mi radia wileńskiego nowej dziedziny sztuki: 
fotografiki. Nazwa wywodziła się z językowej 
zbitki wyrazów „grafika” (sugerując związek 
obu sztuk pod względem kompozycji) i „sztu- 
ka” (związek wartości). Propozycja Bułhaka zo- 
stała szybko przyjęta i rozpowszechniona wśród 
rodzimych artystów fotografów (teraz już foto- 
grafików). 

Zupełnie nie związana z całą twórczością 
piktoralną polskich fotografów okresu między- 
wojennego była awangardowa działalność Sta- 
nisława Ignacego Witkiewicza, szczególnie jego 
autoportrety psychologiczne. Innej, alternatyw- 
nej w stosunku do Witkacego estetyce fotogra- 
ficznej hołdował w latach trzydziestych Ale- 
ksander Krzywobłocki; jego zdjęcia osób odbi- 
tych w lustrach i fotografie fragmentów ciała 
były wyraźnie surrealistyczne. Te nowe poszu- 
kiwania zostały znacznie rozwinięte wraz z po- 


jawieniem się konstruktywizmu, którego głosi- 


cielami byli członkowie przedwojennego ugru- 
powania artystycznego „Blok”, wydającego 
własne czasopismo pod tym samym tytułem. Je- 
go aktywnym członkiem był Mieczysław 
Szczuka, twórca pierwszych w Polsce fotomon- 
taży. Fotomontażem i fotokolażem zajmowali 


e Od czasu „Iko- 
nosfery I” Zbignie- 
wa Dłubaka w pol- 
skiej sztuce fotogra- 
ficznej pojawiła się 
fotografia prezentu- 
jąca przestrzeń trój- 
wymiarową. Przest- 
rzenie aranżowane 
z fotografii i wielkie formaty zdjęć weszły do 
praktyki wystawowej galerii powstających 
w latach 60. 


się też artyści, którzy luźno (lub wcale) związa- 
ni byli ze środowiskiem fotograficznym, m.in. 
znakomity ilustrator Jan Maria Brzeski, grafik 
Kazimierz Podsadecki oraz malarze, m.in. Ma- 
rek Włodarski, Mieczysław Berman i Mieczy- 
sław Choynowski. 

Ruch fotograficzny w Polsce ożywił się już 
w pierwszych latach po II wojnie światowej. 
Wznowiło działalność Polskie Towarzystwo 
Fotograficzne (utworzone w latach trzydzie- 
stych w Warszawie), powstał Związek Polskich 
Artystów Fotografików, zaczęto wydawać „Swiat 
Fotografii”. Nie zahamowała ich działań niechęć 
władz państwa do wszelkiej awangardy i narzu- 


© Przez całe życie Jan Bułhak propagował 
zasady estetyki fotografii opartej na założe- 
niach fotoklubu paryskiego i wyznawał za- 
sadę „wzruszać przez piękno” („Osty”) 


cenie artystom i społeczeństwu sztuki realnego 
socjalizmu. 

W latach pięćdziesiątych pojawił się w Pol- 
sce fotoreportaż, którym zajęli się m.in. młodzi 
współpracownicy pism „Świat” (Wiesław Pra- 
żuch, Jan Kosidowski) i „Polska” (Marek Holz- 
man, Eustachy Kossakowski, Tadeusz Rolke). 
W następnych latach ich pracę, będącą doku- 
mentalnym zapisem epoki, kontynuowali foto- 
graficy związani z innymi czasopismami, m.in. 
„Perspektywami”, „Razem” czy „„ltd.”. Współ- 
cześnie najbardziej uznanym w kraju i za grani- 
cą polskim reportażystą fotograficznym jest 
Adam Bujak, twórca albumów poświęconych 
obrzędom religijnym oraz krajobrazom Polski 
(m.in. „Misteria”, „Jan Paweł II”, „Ruś — ty- 
siąclecie chrześcijaństwa”). W latach sześć 
dziesiątych popularny stał się tzw. emballage 
działanie artystyczne polegające na tworzeniu 
dzieł o wyglądzie przedmiotów opakowanych 
zazwyczaj w folie z tworzyw sztucznych, ban- 
daż lub papier. W fotografii wpływ tego kierun- 
ku objawił się w fotografowaniu przedmiotów 
owiniętych w przezroczystą lub półprzezroczy 
stą folię z tworzyw sztucznych, głównie aktów 
(m.in. Zbigniew Dłubak) oraz ludzi, ewentual- 
nie części ciała owiniętych bandażem. 

Stage photography zajmowali się w Polsce 
m.in. Zbigniew Dłubak (wystawy „Ikonosfera I” 
i „Ikonosfera II"), Wojciech Bruszewski, An- 
drzej Różycki, Józef Robakowski i Ireneusz 
Pierzgalski, których wystawy stanowiły ważne 
próby zastosowania fotografii w funkcji nie po- 
jedynczego zdjęcia, lecz jako materiału do świa- 
domie tworzonej aranżacji przestrzeni. Również 
sztuka konceptualna trafiła do naszego kraju, 
stając się punktem wyjścia poszukiwań różnych 
sposobów wyrazu artystycznego, w tym tzw. 
sztuki permanentnej, czyli zapisu banalnych 
i pospolitych rzeczy (m.in. Natalia Lach-Lacho- 
wicz i Andrzej Lachowicz), oraz próby wyraże- 
nia przez fotografię teorii, że fotografia jest nie 
tylko zapisem tego, co fotografik widzi, ale 
przede wszystkim stanowi analizę przedstawia- 
nego świata i istniejącej rzeczywistości. 


AW 
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ny tekst informujący o czymś lub coś rekla- 

mujący. Jego ślady odnaleźć można już 
w XV wieku, ale właściwy afisz wykształcił się 
dopiero w XVII stuleciu, a rozpowszechnił w wie- 
ku XVIII i XIX. Z czasem wyparty został przez 
plakat, a najdłużej przetrwał jako zapowiedź wi- 
dowisk teatralnych i koncertów. Twórcą afisza był 
drukarz. Kierując się wymaganiami i gustem za- 
mawiającego, a także własnym smakiem, dobierał 
odpowiedni krój i wielkość czcionek, a całość 
ozdabiał prostym ornamentem geometrycznym 


P oprzednikiem plakatu był afisz — drukowa- 


oo zaść * 


fr Plakat dla księgarni wykonany w 1887 r. 
przez Eugene Grasseta to przykład wczesnych 
afiszy naśladujących kompozycją obrazy 
malarskie 


lub roślinnym. W celu rozpowszechnienia infor- 
macji posługiwano się też niewielkimi ulotkami 
podawanymi na ulicy z rąk do rąk lub wieszany- 
mi na murach, popularnymi zwłaszcza w okre- 
sach niepokojów politycznych. 

Drukowane ogłoszenia reklamujące loterie, 
zawiadamiające o występach trup cyrkowych 
i teatralnych, zapowiadające zaciągi do wojska, 
wykonywano technikami graficznymi, m.in. 
drzeworytu. Duży postęp w zakresie powielania 
rycin umożliwiła technika litografii (czarno- 
-białej, a z czasem również barwnej) wynale- 
ziona w 1798 roku przez Aloisa Senefeldera. 
W latach 1840-1845 wydawca Rouchon i ma- 
larz Paul Badry zaprojektowali cykl jednobarw- 
nych litografii reklamowych. Stanowiło to bez- 
pośrednią zapowiedź pojawienia się plakatu — 
dzieła tworzonego przez artystę. 

W XIX wieku popularnym rodzajem druku 
reklamowego był afisz księgarski, który często 
przedstawiał po prostu jedną z ilustracji zamie- 
szczonych w zapowiadanej książce. Jednak chcąc 
uatrakcyjnić reklamę i zainteresować kupujące- 
go, księgarze zaczęli powierzać projektowanie 
afiszy wybitnym artystom. Słynny jest na przy- 
kład plakat do „Kotów” Jules'a Champfleury ego 
autorstwa Edouarda Maneta. W ślad za wydaw- 
cami poszli inni przedsiębiorcy i handlarze: 
w 1862 roku u Honorć Daumiera zamówiona zo- 
stała drukowana reklama składu węgla Ivry. 


Plakat 


Plakat to jedna z najmłodszych dziedzin grafiki. Narodził się z potrzeby 
rozpowszechniania informacji, reklamy i agitacji politycznej. Specyfika tej 
„Sztuki ulicy” polega na bezpośrednim oddziaływaniu na przypadkowego 
widza — przechodnia. Dlatego oprócz drukowanej informacji plakat posłu- 
guje się umownymi, metaforycznymi znakami plastycznymi i barwami, 
których zadaniem jest zainteresowanie odbiorcy i wywołanie u niego pożą- 


danych skojarzeń. 


Z czasem plakat na dobre zadomowił się na 
ulicy. Największą liczbę eksponowanych dzieł 
stworzył — nazywany przez współczesnych „oj- 
cem plakatu” — Jules Chćret. Artysta ten pewien 
czas spędził w Londynie, poznając tam technikę 
barwnej litografii. W 1867 roku wrócił do Paryża, 
gdzie do 1900 roku zaprojektował i wykonał po- 
nad 900 plakatów. Jego dzieła charakteryzowały 
się doskonałym rysunkiem i malarskością, były 
żartobliwe, a nawet frywolne; przedstawiały pary- 
skie typy i sceny z życia miasta. Zwracały uwagę 
przechodniów i bawiły. Spełniały swoje zadanie, 
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f Ojciec plakatu Jules Chćret przyczynił 
się do popularyzacji techniki litografii 
barwnej i przekonał zleceniodawców o ko- 
nieczności zamawiania projektów afiszy 
u profesjonalnych artystów 


zamawiano ich więc coraz więcej, również u in- 
nych artystów malarzy, m.in.: Pierre'a Bonnarda, 
Edouarda Vuillarda, Jacquesa Villona, Alfonsa 
Muchy i Henri de Toulouse-Lautreca. 


Mistrz Toulouse-Lautrec 


Prawdziwa historia sztuki plakatu jako samo- 
dzielnego gatunku rozpoczyna się wraz z twór- 
czością Henri de Toulouse-Lautreca (18641901). 
Ten oryginalny i wybitny artysta wywodził się 
z bardzo starej, arystokratycznej rodziny. Po swo- 
im ojcu, ekscentrycznym hrabim Alfonsie, odzie- 
dziczył zimną krew, poczucie humoru i pasję jeź- 
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4 Niekwestionowany mistrz gatunku — Hen- 
ri de Toulouse-Lautrec, wyznaczył drogę roz- 
woju plakatu: dążenie do syntezy kształtów, 
barw i treści w postaci jak najprostszego, czy- 
telnego znaku graficznego 


dziecką. Jednakże w wyniku dwóch nieszczęśli- 
wych upadków z konia (w wieku 14 i 17 lat) wie- 
le miesięcy spędził unieruchomiony w łóżku i do 
końca życia pozostał kaleką. Spełnienie odnalazł 
wtedy w drugiej swojej pasji — malarstwie. Na- 
tchnienia dostarczyły mu paryskie bary i kabarety. 
Ulubionym tematem obrazów i rysunków Lautre- 
ca były postacie aktorek, tancerek i prostytutek. 
Portretował je z niezwykłą siłą wyrazu, wiernie 
oddając prawdę psychologiczną modelek. 

W 1891 roku właściciele Moulin Rouge za- 
mówili u Toulouse-Lautreca plakat zapowiadający 
początek nowego sezonu. Artysta przedstawił na 
nim sylwetkę La Goulue tańczącej kankana. Kom- 
pozycję plakatu potraktował niezwykle nowator- 
sko: zrezygnował z perspektywy i światłocienia, 
całość ograniczył do trzech płaskich planów. Plaka- 
ty Henri de Toulouse-Lautreca miały niezwykłą si- 
łę oddziaływania poprzez swoją linearność, kontu- 
rowość i lapidarność, zaczerpnięte z modnej wów- 
czas sztuki japońskiej. Artysta operował płaskimi 
plamami nasyconego koloru, ruch i postacie podda- 
wał skrajnemu uproszczeniu, a całość ozdabiał ara- 
beską abstrakcyjnych linii. Choć zmarł w wieku za- 
ledwie 37 lat, zniszczony przez alkoholizm, pozo- 
stawił po sobie mistrzowski dorobek graficzny, 
który zapoczątkował i na wiele lat wytyczył drogę 
rozwoju sztuki nowoczesnego plakatu. 


Plakaciści przełomu wieków 


U schyłku XIX stulecia pojawiły się 
pierwsze zapowiedzi mającego nadejść 
nowego stylu. W sztuce dekoracyjnej 
coraz ważniejszą rolę odgrywała styli- 
zacja. Wpływ grafiki japońskiej zaowo- 
cował zamiłowaniem do płaskich plam 
barwnych, wyrafinowanego rysunku 
i motywów roślinnych. Tendencje te 
znalazły swoją kulminację na przeło- 
mie wieków w secesji lubującej się 
w giętkich liniach, bogatym ornamen- 
cie i płynnych formach. Styl ten miał 
swoje odbicie również w plakacie. 
W Anglii, w środowisku związanym 
z reformą sztuk Johna Ruskina, Willia- 
ma Morrisa i towarzystwem Arts and 
Crafts, tworzył Aubrey Vincent Beard- 
sley (1872-1898), rysownik i ilustrator, 
a także autor plakatów dla londyńskie- 
go wydawnictwa Children's Books. Je- 
go charakterystyczne rysunki przedsta- 
wiały plątaninę spirali delikatnych linii 
i ornamentów uzupełnionych dużymi 
plamami czerni lub kontrastowej bar- 
wy. Beardsley doczekał się wielu kon- 
tynuatorów i naśladowców. Wpływ je- 
go stylu widoczny był w projektach graficznych 
jeszcze do połowy lat dwudziestych XX wieku. 

Do wybitnych postaci tego czasu należał czeski 
artysta Alfons Mucha (1860—1939). Podobnie jak 
większość młodych twórców z Europy Środko- 
wej, Mucha odbył liczne podróże artystyczne: do 
Wiednia i Monachium. W 1890 roku przyjechał do 
Paryża. W stolicy sztuki próbował żyć i studiować, 
pracując dorywczo w wydawnictwach jako grafik. 
Szczęście uśmiechnęło się do niego w 1897 roku, 
kiedy to projekt plakatu zapowiadającego przed- 
stawienie teatralne z udziałem wielkiej gwiazdy 
Sarah Bernhardt spotkał 
się z entuzjastycznym przy- 
jęciem aktorki. To wyda- 
rzenie zapoczątkowało 
międzynarodową karierę 
i sławę Muchy, którą po- 
twierdziła wystawa świa- 
towa w 1900 roku. Oprócz 
projektowania przez sześć 
lat plakatów dla Sarah Bem- 
hardt, artysta tworzył też 


e Plakat przełomu 
XIX i XX w., tak jak 
ówczesne malarstwo 
i pozostałe dziedziny 
sztuki, posługiwał się płaskimi plamami ko- 
loru i miękką, wijącą się linią 


m.in.: okładki książek i czasopism, kalendarze, re- 
klamy szampana, piwa, ciasteczek, płynnej czeko- 
lady, rowerów. Jego kompozycje: dekoracyjne, 
o bardzo stylizowanym rysunku i linii tworzącej 
płynny, abstrakcyjny ornament, stanowiły typowy 
przejaw secesji. Ulubionymi motywami Muchy by- 
ły postacie kobiet w długich powłóczystych sza- 
tach, otoczone girlandami kwiatów. Dużą wagę przy- 
wiązywał też artysta do liternictwa, którego krój, 
wielkość i układ dopełniały całości przedstawienia. 

W Polsce pionierem nowoczesnej typografii 
był Stanisław Wyspiański (1869-1907). W roku 
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1898 przejął kierownictwo artystyczne krakow- 
skiego tygodnika literacko-artystycznego „Ży- 
cie” i przeprowadził zasadnicze zmiany w trady- 
cyjnie pojmowanym sposobie dekorowania cza- 
sopisma. Próbował przeszczepić na grunt polski 
nowości, z którymi zetknął się w Paryżu, 
i o których dowiedział się od swego przyjaciela 
Alfonsa Muchy. Wyspiański poszukiwał nowych 
form ilustracji i okładek, wprowadził motywy 
secesyjne do winiet i przerywników. Drukowany 
tekst traktował jako część równoważną elemen- 
tom zdobniczym. Pierwszym i jedynym plaka- 
tem projektu Wyspiańskiego był afisz do sztuki 
„Wnętrze” Maurice'a Maeterlincka (1899). Ar- 
tysta posłużył się w nim swobodną kompozycją, 
zrezygnował z ornamentu na rzecz ilustracji 
i odręcznego napisu. 


©. Zadaniem plakatu reklamowe- 
go (m.in. projektu Luciena Bern- 
harda) jest przekazywanie treści 
przy jak najoszczędniejszych środ- 
kach wyrazu 


Równie ciekawe projekty plaka- 
tów opracowywali inni wybitni twór- 
cy Młodej Polski: Teodor Axento- 
wicz, Stanisław Kamocki, Jacek Mal- 
czewski, Józef Mehoffer, Wojciech 
Weiss oraz artyści skupieni wokół po- 
wstałego w 1901 roku Towarzystwa 
Polska Sztuka Stosowana. Towarzy- 
stwo to dążyło do stworzenia jednoli- 
tego stylu kształtującego całe otocze- 
nie człowieka. Traktowało produkcję 
książek, druków i plakatów jako jedną z równo- 
ważnych dziedzin twórczości artystycznej, obec- 
ną na organizowanych od 1902 roku wystawach 
towarzystwa. Swoje plakaty pokazywali na nich 
także: Jan Bukowski, Józef Czajkowski, Karol 
Frycz, Wojciech Jastrzębowski, Henryk Uziem- 
bło. Były to przede wszystkim plakaty kulturalne 
i oświatowe. U Karola Frycza zamówiony został 


© © Plakaty Alfonsa Muchy pomimo deko- 
racyjności i dużej ilości bogatego ornamentu 
spełniają swoją funkcję jasnego, konkretnego 
przekazu informacji na temat zapowiadanego 
wydarzenia lub reklamowanego produktu 


plakat do Teki Melpomeny (1904), licznie two- 
rzono afisze, zaproszenia i programy dla działają- 
cego w Jamie Michalika kabaretu Zielony Balo- 
nik. Nie powstawały natomiast plakaty reklamo- 
we. Rozwijający się w Galicji kapitalizm w dal- 
szym ciągu ograniczał się do korzystania z usług 
rzemieślników litografów. 


Lata dwudzieste, lata trzydzieste 


W 1908 roku berliński grafik Lucien Bernhard 
zaskoczył publiczność plakatem reklamowym 
o kompozycji ograniczonej do umieszczonego na 
ciemnym, brązowym tle niebieskiego napisu 
Priester i dwu czerwonych zapałek z żółtymi łeb- 
kami. Ta skrajna syntetyczność była wyjątkiem 


w epoce lubującej się w dekoracyjności, orna- 
mencie, scenach rodzajowych i alegoriach. Jed- 
nocześnie zapowiadała kierunek, który wyznaczył 
drogę rozwojowi nowoczesnego plakatu XX wie- 
ku, ograniczającego ilość i bogactwo użytych 
środków na rzecz jasnego i lapidarnego znaku 
graficznego. Tendencja ta znalazła odbicie już 
w plakatach okresu dwudziestolecia międzywo- 


jennego. Uproszczenie i geometryzacja użytych 
w nich form wynikały z wpływów współczes- 
nych prądów sztuki nowoczesnej, a przede wszy- 
stkim: francuskiego kubizmu, włoskiego futury- 
zmu i rosyjskiego konstruktywizmu. 

W 1924 roku w Paryżu wystąpili równo- 
cześnie trzej wielcy twórcy plakatu: Cassandre 
(właśc. Adolphe Mouron), Charles Loupot i Paul 
Colin. Byli to zwolennicy puryzmu — kierunku 
postulującego oszczędność 
środków wyrazu, a także 
malarskiej ekspresji i cha- 
rakterystycznej dla art dć- 
co geometryzacji. Najwięk- 
szy radykalizm w dążeniu 
do syntetycznej formy prze- 
jawiał Cassandre. Jego pla- 
katy przemawiały do wyo- 
braźni widza za pomocą 
prostych form i logicznej 
kompozycji zgodnej z ideą 
popularyzowaną przez pla- 
kat („Au Boucheron”, 1924; 
„L'Intransigeant"”, 1925). 
W latach trzydziestych Cas- 
sandre zaczął eksperymen- 
tować z fotografią. Do kom- 
pozycji graficznych wpro- 
wadzał zdjęcia o ziarnistej 
fakturze lub różnej ostro- 


ści. Próbował też, wykorzystując środki ma- 
larskie, osiągać efekt fotografii („Wagon-bar”, 
1932; „Pernod-Fis”, 1934). To nowe medium 
zdobyło popularność wśród młodszego poko- 
lenia plakacistów francuskich, zainteresowało 
także artystów w Anglii, Niemczech i Polsce. 
Pozwalało na osiąganie zaskakujących zesta- 
wień i skojarzeń bliskich surrealizmowi, dada- 
izmowi i ekspresjonizmowi. Przykładem może 
być twórczość Johna Heartfielda, tworzącego 
afisze wyłącznie z materiału fotograficznego 
poprzez montaż zdjęć i ich fragmentów (,,5 Fin- 
ger hat die Hand”, 1928; „160 Millionen im 
Osten”, 1929; „Nieder mit den Kriegshetzern”, 
1932). Stopniowo w pracy grafika plakacisty 
tracił na znaczeniu etap realizacji dzieła, a wa- 
gi nabierał projekt, sam pomysł, jego trafność 
i klarowność. 


© Oryginalne cechy języka artystycznej wy- 
powiedzi Henryka Tomaszewskiego i Tade- 
usza Trepkowskiego — wybitnych przedsta- 
wicieli polskiego plakatu powojennego — silnie 
oddziałały na młodsze pokolenie twórców 


Środowisko Warszawskiej Politechniki 
i Akademii Sztuk Pięknych 


Prawdziwy rozkwit polskiej sztuki plakatu 
w okresie międzywojennym związany był z krę- 
giem studentów Wydziału Architektury Politech- 
niki Warszawskiej. Program nauczania wymagał 
od uczniów zarówno poprawności architektonicz- 
nej tworzonych przez nich projektów, jak i ich nie- 
nagannej formy artystycz- 
nej. Wybitni profesorowie 
wykształcili architektów 
działających i odnoszą- 
cych sukcesy również na 
polu grafiki użytkowej, 
ilustracji książkowej, wy- 
stroju wnętrz i wystawien- 
nictwa. Do największych 
spośród nich należał Ta- 
deusz Gronowski (1894 
1990), który mimo ukoń- 
czonych studiów nigdy 
nie zaprojektował ani jed- 
nego budynku, zasłynął 
natomiast jako twórca pla- 
katów, już w pełni nowo- 
czesnych, uwolnionych 
od funkcji ilustrowania 
i naśladowania malarskiej 


e ft © Plakaty powstałe 
w dwudziestoleciu międzywo- 
jennym charakteryzowały się 
mocno zgeometryzowanymi 
i uproszczonymi formami, a ich 
kompozycja nawiązywała do 
zasad ówczesnych kierunków 
awangardowych: futuryzmu, 
kubizmu i konstruktywizmu 


kompozycji. Artysta posługiwał 
się metaforą, skrótem myślowym, 
często żartem („Radion sam pie- 
rze , 1926; „Gentleman — śniego- 
wiec wytwornej damy”, 1929). Za- 
chowywał wytworną formę dzieł, 
wykorzystując jednocześnie osiąg- 


TRATIONAN 


nięcia awangardy, m.in. zrytmizowane, geome- 
tryczne kształty i stylizację ludową. Szczególną 
wagę przywiązywał do liternictwa. Nie stosował 
typowych czcionek drukarskich, ale opracowywał 
oddzielnie proporcje i skalę poszczególnych liter. 
Od około 1928 roku tworzył za pomocą aerografu 
— narzędzia umożliwiającego równomierne roz- 
prowadzenie farby oraz uzyskanie efektów łagod- 
nych przejść kolorystycznych, złudzenia wypukło- 
ści, cienia rzuconego na tło czy smugi barwy (,„Fa- 
bryka czekolady Plutos”, 1930; „Papierosy Tatry”, 
1931). Ta nowa technika znalazła szybko uznanie 
i popularność wśród pozostałych polskich grafików. 


t.] MMWOCIE| 


dEN 


Młodsze pokolenie wychowanków Politech- 
niki Warszawskiej uległo wpływom konstruk- 
tywizmu i funkcjonalizmu. W twórczości plaka- 
cistów wpływ ten przejawiał się w uproszczo- 
nych formach, zgeometryzowanych kształtach 
i sylwetkach, w kontrastowaniu kształtu oraz 
wielkości płaskich i przestrzennych elementów. 
Obecna była też surrealistyczna pomysłowość 
i poczucie humoru. Do pokolenia tego należeli 


© Polska szkoła plakatu 
była fenomenem. Skupiała 
artystów o skrajnie róż- 
nych stylach, łączyła ich 
jednak swoista poetyckość 
dzieł odmienna w stosun- 
ku do współczesnego pla- 
katu światowego 


m.in.: Jerzy Hryniewiecki 
(„Polska — raj dla narciarzy”, 
1935, ze Stefanem Osiec- 
kim), Jan Bogusławski, Ma- 
rian Walentynowicz, Maciej 
Nowicki i Stanisława San- 
decka („Bal młodej architek- 
tury”, 1935; „Gruźlica niszczy zdrowie”, 1935), 
Stanisław Zamecznik. 

Drugim ośrodkiem kształcącym młodych gra- 
fików była warszawska Akademia Sztuk Pięk- 
nych (do 1932 r. jako Szkoła Sztuk Pięknych). 
W 1933 roku absolwenci tej uczelni: Antoni 
Wajwód, Edward Manteuffel-Szoege i Jadwiga 
Hładko, założyli pracownię graficzną „„Mewa”. 
Zajmowali się projektowaniem plakatów, ilu- 
stracji, okładek książek. Tworzyli też, coraz 
bardziej potrzebne w dźwigającym się z kryzy- 
su kraju, prospekty reklamowe, opakowania to- 
warów i etykiety. Realizowali również zamówie- 
nia państwowe — projektowali stoiska na wysta- 
wach krajowych i międzynarodowych (m.in. 
w Paryżu w 1937 r.), wnętrza polskich okrętów 
m/s Batory i m/s Piłsudski, a także dekoracyjne 
kompozycje malarskie. 

W latach trzydziestych XX wieku wzrosło 
zapotrzebowanie na grafikę użytkową. Pojawiła 
się konieczność powołania organizacji chronią- 
cej prawa artystów, ułatwiającej kontakty z pra- 
codawcami i negocjującej warunki współpracy. 
W 1933 roku powstało Koło Artystów Grafików 
Reklamowych (KAGR). Jego prezesem został 
nestor — Edmund Bartłomiejczyk, a członkami 
cała elita graficzna. Stowarzyszenie poza czu- 
waniem nad zawodowymi interesami grupy, 
organizowało też regularnie wystawy prezentu- 
jące współczesny polski dorobek graficzny. 


Polska szkoła plakatu 


Pod koniec lat pięćdziesiątych krytycy sztuki 
zaczęli posługiwać się terminem „polska szkoła 
plakatu” na określenie charakterystycznego me- 
taforycznego stylu, który przyniósł polskim pla- 
katom międzynarodowe sukcesy i uznanie. Za- 
powiedzią polskiej szkoły plakatu była twór- 
czość debiutującego jeszcze przed wojną Hen- 
ryka Tomaszewskiego (ur. 1914). Artysta posłu- 
giwał się prostymi znakami graficznymi i wyra- 
finowanym rysunkiem, połączonymi z ekspre- 
syjną spontanicznością. Dzięki oszczędnej for- 
mie i ograniczonej skali barwnej formułował 
jednoznaczną, celną wypowiedź. Starannie pro- 
jektował liternictwo, które niekiedy stawało się 
głównym nośnikiem idei i treści plakatu („Wy- 
stawa H. Moore'a w Zachęcie”, 1959). 

Po II wojnie światowej Tomaszewski objął 
katedrę plakatu w warszawskiej ASP. Razem 
z Józefem Mroszczakiem (1910-1975) stworzył 
na uczelni enklawę twórczości wolnej, próbują- 
cej przeciwstawić się prymatowi wszechobec- 
nego socrealizmu. W sytuacji, kiedy malarstwo 


poddane zostało ostrej cenzurze, to właśnie gra- 
fika (a plakat w szczególności) stała się polem 
do nieskrępowanej wypowiedzi artystycznej 
i ideowej. Inną ważną osobowością w powojen- 
nej grafice polskiej był Tadeusz Trepkowski 
(19141954). Jego słynne plakaty, głównie poli- 
tyczne, charakteryzowały się niezwykłą siłą wy- 
razu, osiągniętą dzięki lapidarności formy i jed- 
noznaczności zawartego przesłania („Grunwald 
1410 — Berlin 1945”, 1945; „Nie!”, 1952). 

Pokolenie grafików debiutujące w latach 
pięćdziesiątych, m.in.: Roman Cieślewicz, Woj- 
ciech Fangor, Jan Lenica, Jan Młodożeniec, Ju- 
lian Pałka, Franciszek Starowieyski, Waldemar 
Świerzy, Wojciech Zamecznik, doprowadziło do 
przewartościowania natury plakatu. Zasługą tych 
artystów było wprowadzenie do projektów 
ogromnej dozy wyobraźni i wolności twórczej 
oraz odejście od tradycyjnych prawideł kompo- 
zycji. W efekcie plakat osiągnął status pełnowar- 
tościowego dzieła sztuki, stał się przedmiotem 
zabiegów kolekcjonerów i doczekał się stworze- 
nia poświęconego mu muzeum. Sukcesy, jakie 
towarzyszyły powyższym przemianom, zadecy- 
dowały o nazwaniu twórczości tego pokolenia 
„polską szkołą plakatu”. Nie był to jednak nurt 
jednorodny. Mieściły się w nim różne tendencje. 
Każdy artysta stworzył swój indywidualny, bar- 
dzo charakterystyczny i odmienny styl: Cieśle- 
wicz zasłynął w świecie jako twórca fotograficz- 
nych kolaży; Młodożeniec posługi- 
wał się kolorowymi, obwiedzionymi 
mocnym konturem kształtami; Sta- 
rowieyski tworzył manieryczne, 
pseudobarokowe rysunki; Świerzy 
komponował portrety z plam czy- 
stych barw, rzucanych ekspresyjnie 
na papier, a Zamecznik eksperymen- 
tował z fotografią. 

Polska szkoła plakatu wykazy- 
wała też wspólne cechy. Należała 
do nich przede wszystkim metafo- 
ryczność języka. Nie była to jed- 
nak świadomie wybrana konwen- 
cja artystyczna, ale konieczność 
wynikająca z sytuacji politycznej 
Polski. Twórcy, chcąc ominąć wy- 
mogi cenzury, zmuszeni zostali do 
mówienia nie wprost, ale za pomo- 
cą kodu złożonego z poetyckich przenośni, odwo- 
łujących się do wyobraźni i inteligencji widza. 
Inną charakterystyczną cechą była tematyka pla- 
katów: wobec braku zapotrzebowania na plakat 
reklamowy powodzeniem cieszyły się afisze o te- 
matyce kulturalnej: teatralne, muzyczne itp. Za 


Pa 
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kulminację twórczości polskiej szkoły plakatu 
uznana została seria takich właśnie kompozycji 
wykonanych dla Opery Warszawskiej i Teatru 
Dramatycznego przez: R. Cieślewicza, J. Leni- 
cę, J. Młodożeńca, F. Starowieyskiego i H. To- 
maszewskiego. Kolejny charakterystyczny rys 
polskiej szkoły plakatu wynikał z warunków 
ekonomiczno-politycznych, w których przyszło 
tworzyć artystom: trudności związane z dostę- 
pem do papieru, zdobyciem odpowiednich farb 
i uzyskaniem wysokiej jakości druku, skłoniły 
grafików do zrezygnowania z niektórych tech- 
nik i wpłynęły znacząco na końcowy efekt kom- 
pozycji — ich koloryt i ogólny charakter. Wszyst- 
ko to zadecydowało o wyraźnej odrębności pol- 
skiej twórczości w stosunku do grafiki z Europy 
Zachodniej, Stanów Zjednoczonych czy Japo- 
nii. Polskie plakaty fascynowały oryginalnością, 
nastrojowością, symboliką. Na tle dzieł prze- 
ważnie poświęconych reklamie dóbr konsump- 
cyjnych wyróżniały się ambitną tematyką, nie- 
banalnymi rozwiązaniami formalnymi i inteli- 
gentnymi pomysłami. 

Ugruntowaniu pozycji polskiego plakatu 
oraz jego propagowaniu w świecie służyć ma 
Międzynarodowe Biennale Plakatu, które odby- 
wa się cyklicznie w Warszawie, począwszy od 
1966 roku, a także powołane do życia w roku 
1968 w Wilanowie Muzeum Plakatu — pierwsza 
tego typu placówka w Europie i świecie. 


f Polscy graficy są mistrzami tzw. plakatu 
autorskiego, traktowanego jak indywidualne 
dzieło sztuki, łatwo łączonego z autorem dzięki 
charakterystycznemu stylowi i środkom wyra- 
zu. Przykładem może być twórczość Stasysa 
Eidrigevićiusa 


Muzyka — ewolucja 
1 pochodzenie 


Muzyka to jedna ze sztuk pięknych, której zasadniczą istotą jest 
dźwięk i rytm. Już krótka melodia utworzona z kilku różnie 
brzmiących dźwięków staje się muzyką. Można by przyjąć, że mu- 
zyka powstała około 80 000 lat temu wraz z pojawieniem się Homo 
sapiens. W historii Ziemi jest to okres zwany plejstocenem. Jaka 


zatem była owa muzyka prehistorii? 


muzyki. Jedna z nich wynika z obserwacji 

obecnie żyjących ludów prymitywnych: ucze- 
ni próbowali ich kulturę porównać do kultury 
człowieka epoki kamiennej. Nie można jednak 
na tej podstawie stwierdzić, że dzisiejsze ple- 
miona mają upodobania muzyczne podobne do 
tych, jakie mieli ludzie przed tysiącami lat. Nie- 
którzy naukowcy twierdzą, że być może nasi 
praojcowie tworzyli muzykę przez naśladowanie 
natury. Człowiek, słysząc głosy zwierząt, a przede 
wszystkim śpiew ptaków, sam nauczył się śpie- 
wać. Jednakże uczeni angielscy uważają, iż czło- 
wiek pierwotny miał inaczej zbudowaną jamę 


| ED wiele hipotez na temat początków 


f Taniec rytualny, które- 
mu towarzyszyły rytmicz- 
ne śpiewy i okrzyki, sta- 
nowił zalążek dwóch za- 
sadniczych cech muzyki: 
dźwięku i rytmu 


ustną, nos i gardło, wobec 
tego dźwięki, które wyda- 
wał, nie były zbliżone do 
modulowanej mowy ludz- 
kiej, a tym samym i do Śpie- 
wu. Powstanie skali dźwię- 
kowej wynikało z całą 


© Harfa, znana od 5000 lat, 
jest jednym z najstarszych in- 
strumentów świata. W starożyt- 
ności najczęściej miała kształt 
trójkąta 


pewnością ze stopniowego wy- 
kształcania się mowy. Codzien- 
ne czynności, takie jak na przy- 
kład uprawa ziemi, taniec rytu- 
alny czy polowanie, spowodo- 

wały powtarzanie tych samych 

krótkich muzycznych motywów 
o stałym rytmie. Człowiek pier- 
wotny musiał kiedyś zauważyć 

jakość dźwięku, to znaczy jego 

moc i wysokość. Musiał usły- 

szeć różnicę brzmienia, by móc 

całkiem świadomie operować pier- 
wotną skalą, czyli systemem za- 

leżności między dźwiękami. W naj- . 
starszych motywach melodycznych układ wy- 
dobywanego brzmienia miał charakter opada- 
jący. Krzyk — pierwotna forma śpiewu — opada 
na skutek braku powietrza. 


Rytm 


Rytm jest elementem muzyki towarzyszą- 
cym człowiekowi od zawsze. Miarowe bicie 
serca, oddech, marsz zachowują pewien rytm. 
Klaskanie czy tupanie, miarowe uderzanie 
w naczynia lub w pnie drzew były czynno- 
ściami związanymi z obyczajami pierwot- 
nych osad ludzkich. Połączenie melodii z ryt- 
mem dało początek muzyce, lecz proces ten 
trwał tysiące lat. 


Źródło dźwięku to nie tylko ludzki głos, ale 
i instrumenty, które człowiek zaczął wykony- 
wać świadomie. Początkowo budowano pier- 
wotne instrumenty perkusyjne. Prastarą formą 
bębna był pień i naczynie gliniane. Wielu ma- 
gicznym rytuałom towarzyszyły grzechotki 
z tykwy, wypełnione twardymi, drobnymi na- 
sionami lub kamykami. Na podstawie dzisiej- 
szych zwyczajów plemion Afryki Wschodniej 
stwierdzono, że grzechotki są instrumentami 
kobiecymi, może dlatego znalazły zastosowa- 
nie w zabawkach dziecięcych. 

Nauczono się wydobywania dźwięków ze 
źdzbła trawy czy trzciny. Z kości zwierzę- 
cych lub pędów bambusa tworzono pierwsze 
piszczałki — gwizdki. Łuk i cięciwa, powsta- 


4% Pierwotnymi bębnami były wielkie gliniane naczynia, na których rozpinano membrany 


wykonane ze skór 


4 © Egipska lutnia długoszyjkowa miała 
od 2 do 4 strun szarpanych plektronem. 
Grały na niej jedynie kobiety. Jednak za 
symbol egipskiej muzyki została uznana 
harfa. Na harfie łukowej z półokrągłym re- 
zonatorem grano w charakterystycznej sie- 
dzącej pozycji 


łe 35 tysięcy lat temu, to zalążek harfy, gitary 
albo lutni. Prawdopodobnie również w czasie 
prehistorycznym powstał pierwowzór dzisiej- 
szego ksylofonu. Był to instrument złożony 
z wielu płytek drewnianych, wydających pod- 
czas uderzania tony różnej wysokości. 


Pierwsza skala muzyczna 


Pentatonika (z greckiego pónte — „pięć ), 
pierwsza, bezpółtonowa, prymitywna skala mu- 
zyczna oparta była na pięciu dźwiękach. Do dziś 
stanowi podstawowy materiał dźwiękowy Zulu- 
sów, Malajów i Eskimosów. Na niej opiera się mu- 
zyka chińska, w Europie znaleźć ją można u Szko- 
tów i Celtów oraz w polskiej muzyce ludowej. 

W kulturze muzycznej narodów będących 
na wyższym stopniu rozwoju panował synkre- 
tyzm, to znaczy połączenie trzech dziedzin 
sztuki: tańca, poezji i muzyki. Synkretyczna 
była kultura Sumerów, Asyrii, Egiptu. Zanim 
w starożytnej Grecji sztuki piękne usamodziel- 
niły się, tam też istniał synkretyzm muzyczny. 
Trend ten zaczął zanikać 500 lat p.n.e. Wynika 
więc z tego, że muzyka jako sztuka samodziel- 
na istnieje od 2500 lat. 


Egipt 


Początki państwa egipskiego datuje się na 
około 4000 lat p.n.e. Dziś dzięki odkryciom ar- 


cheologicznym wiadomo, że by- 
ło to państwo o wysokiej 
kulturze, także muzycznej. 
Sceny życia codziennego 
utrwalone na malowid- 
łach i płaskorzeżbach, 
pozwalają sądzić, iż mu- 
zyka odgrywała wielką 
rolę w państwie farao- 
nów — przede wszystkim 
miała ścisły związek z wie- 
rzeniami religijnymi. Bóg 
Ozyrys darzył specjalnym za- 
interesowaniem właśnie mu- 4 
zykę. W hierarchii dworskiej 
muzyków i śpiewaków trakto- 
wano jak krewnych faraona. 


miłosne i melodyjnie recytowa- 
ne bajki. Około 1500 lat p.n.e. 
Egipt stał się potęgą ówczesne- 
go świata. W związku z rozwo- 
jem kontaktów handlowych za- 
czął się napływ przybyszów ze 
Wschodu. Na dworach farao- 
nów angażowano m.in. kapele 
złożone z muzyków syryjskich. 
W związku z organizacją armii 


|| TR 


O tym, że w pierwszym okre- 
sie muzyka była sztuką synkre- 
tyczną, świadczy chociażby to, że 
ten sam hieroglif oznaczał sło- 
wa: tańczyć, Śpiewać i grać na 
flecie lub harfie. To właśnie flet 
i harfa, jedne z najstarszych 
instrumentów na świecie, by- 
ły typowymi instrumentami Egip- 
tu. Ich niezbyt skomplikowana 
budowa (utrwalona w malar- 
stwie ściennym i rysunkach) po- 
zwala sądzić, że muzyka egip- 
ska opierała się na skali pentatonicznej. Moż- 
na to wywnioskować po ułożeniu otworów we 
flecie czy po liczbie strun w harfie. Egipcjanie 
mieli również bogate instrumentarium perku- 
syjne, w którego skład wchodziły różnego ro- 
dzaju bębny i grzechotki zwane sistrum. Wiel- 
kim ceremoniom państwowym towarzyszyła 
muzyka trąb wykonanych z brązu. 

Muzycznymi ośrodkami Egiptu były miasta, 
m.in. Teby i Memfis; królowała wtedy liry- 
ka świecka. Tam powstawały pieśni wiosenne, 


w 


© f Od najdawniejszych czasów niektóre 
instrumenty stanowiły prawdziwe dzieła sztu- 
ki — ozdabiano je rzeźbami i złotem. Głowa 
byka była charakterystyczną dekoracją harf 
i lir sumeryjskich 


zaczęto tworzyć wielkie orkiestry wojskowe; 
podstawowymi instrumentami były w nich bęb- 
ny i trąby. Na ostatnie tysiąclecie historii muzy- 
ki starożytnego Egiptu miała wpływ kultura se- 
micka i grecka. 


Asyria i Babilonia 


Plemiona asyryjskie, podbiwszy Babilonię, 
wchłonęły jej kulturę. Według wierzeń babiloń- 
skich, muzyką zajmowali się bogowie, a nie- 
którym instrumentom składano nawet hołdy 
i ofiary. Już wtedy istniał podział na muzykę 


© Spośród instrumentów 
dętych Żydzi szczególnie pre- 
ferowali obój. Służył celom 
kultu religijnego, tradycyjnie 
grano na nim na pogrzebach, 
wykorzystywano jako instru- 
ment wojskowy oraz do mu- 
zykowania dla przyjemności 


świecką: dworską, wykony- 
waną publicznie, i religijną. 
Około 2500 lat p.n.e. znano na 
pewno takie instrumenty, jak 
flety, oboje, sistrum i tambu- 
ryny. Pięćset lat później poja- 
wiają się harfy trzymane w rę- 
kach lub stawiane na ziemi. 
Dzięki ciągłemu ulepszaniu 
obróbki metalu wprowadzo- 
no go do instrumentarium: w Babilonii na przy- 
kład wynaleziono progi do instrumentów struno- 
wych, w Asyrii zaś zastosowano metalowe pudło 
rezonansowe w harfie. W Asyrii także narodził się 
flet podwójny, który zawędrował aż do Grecji. 


U Grecka grzechotka iba dała początek 
egipskiemu sistrum, które nieco później zna- 
lazło zastosowanie w muzyce żydowskiej 


Muzyka żydowska 


Najwięcej informacji o muzyce żydowskiej 
znaleźć można w Starym Testamencie. Na 
przykład przy poświęceniu świątyni Salomona 
brało udział stu dwudziestu kapłanów grają- 
cych na trąbach, które „wydawały jeden głos”. 
Stąd bierze się teoria, że panowała wtedy jed- 
nogłosowość. Na podstawie tych wiadomości 
oraz zachowanych śpiewów synagogalnych 
muzykolodzy doszli do wniosku, że muzyka 
Hebrajczyków, na ogół wokalna (choć towarzy- 
szyły jej instrumenty), pełniła funkcje liturgicz- 
ne. Król Dawid, autor wielu psalmów, śpiewał 
je, akompaniując sobie na harfie. Z form mu- 
zycznych uprawianych przez Żydów do najbar- 
dziej popularnych należały psalmodia, hymny, 
śpiewy marszowe i taneczne. Muzyka 
żydowska opierała się na układzie te- 
trachordalnym (z greckiego tetra — 
„cztery”, choros — „struna ”), czyli na 
systemie czterodźwiękowym, który 
prawdopodobnie zapoczątkował grec- 
ki system skal. Typowym sposobem wy- 
konywania śpiewów był dialog soli- 


© _ Do starych instrumentów chiń- 
skich należą cymbały, na których 
wygrywano melodie, często z towa- 
rzyszeniem akompaniującej grze- 
chotki 


sty i chóru, w wyniku cze- 
go narodziły się później 
śpiewy responsorialne. 
Z licznych informacji za- 
wartych w Biblii można się 
dowiedzieć, że Hebrajczy- 
cy posiadali całkiem boga- 
te instrumentarium, m.in. 
harfy, trzy-, cztero- i pięcio- 
strunowe liry, fujarki, flet- 
nie Pana, rogi baranie, trąby 
metalowe, bębny, egipskie 
sistrum, dzwony. W świą- 
tyni Salomona znajdował się 
instrument — zwany magre- 
fą — składający się z pisz- 
czałek z otworami i dzwon- 
kami. Być może, był to pro- 
totyp organów. 


Chiny 


Chiny położone daleko na Wschodzie, odda- 
lone o tysiące kilometrów od starożytnego 
świata Egiptu, Babilonii i Grecji, żyły własnym 
życiem, tworząc odrębną kulturę. 

W Chinach, w przeciwieństwie do innych 
państw, istniały traktaty o muzyce. Wiadomo 
z nich, jakim szacunkiem 
i uznaniem cieszyła się 
ta sztuka w kraju manda- 
rynów. Już 4000 lat p.n.e. 
pisano literackie i poe- 
tyckie teksty pełne mu- 
zycznych aforyzmów. 
W XII wieku p.n.e. Chiń- 
czycy znali interwały, 
a w III wieku p.n.e. teo- 
retyk Liu Bu-Wej od- 


© Litofon — najstar- 
szy instrument chiń- 
ski, zbudowany był 
z 12, a następnie 16 płyt 
kamiennych wydają- 
cych podczas uderza- 
nia tony o różnej wy- 
sokości 


krył 12 kwint. W muzyce chińskiej do dziś prze- 
trwały cechy czasów starożytnych, to znaczy: 
pentatonika, jednogłosowość i dwudzielność 
rytmiczna. Europejczykom muzyka Chin wy- 
dawać się może zbyt statyczna, gdyż są przy- 
zwyczajeni do zwrotów kadencyjnych i napięć 
dźwiękowych. Nie usłyszy się tego w muzy- 
ce chińskiej opartej na improwizacji. Schemat 


m Cheng to instrument 
spotykany jeszcze dziś. Jest 
połączeniem fletni Pana ze 
zbiornikiem powietrza — 
jego budowa nieodparcie 
kojarzy się z organami 


melodyczny jest w niej tyl- 
ko podstawą dla wykonaw- 
cy, do którego należy inwen- 
cja twórcza, w związku z tym 
trudno doszukać się nota- 
cji, oddającej w pełni ja- 
kość tej muzyki. Na przeło- 
mie II i I tysiąclecia p.n.e. 
Chińczycy znali już skalę 
siedmiostopniową: po pro- 
stu do pentatoniki dodano 
dwa półtony. Posiadali tak- 
że bardzo bogaty zestaw instrumentów. Ze szcze- 
gólnym upodobaniem używali perkusji. To tłuma- 
czy tak dużą liczbę grzechotek, kołatek z tykw, 
bębnów glinianych, gongów, cymbałów i dzwonów. 
Najstarszym instrumentem chińskim był lito- 
fon, zbudowany z dwunastu, a potem z szesna- 
stu płyt kamiennych wydających podczas ude- 
rzania tony różnej wysokości. Wśród instrumen- 
tów dętych dominowały bambusowe flety podob- 


ne do fletni Pana, miedziane trąby, których uży- 
wano podczas obrzędów pogrzebowych oraz nie- 
zwykle interesujący, znany do dziś cheng — połą- 
czenie fletni Pana ze zbiornikiem powietrza. Nie 
sposób pominąć instrumentów strunowych, wśród 
których były cytry, a także dwu- i trzystrunowe 
skrzypce opierane podczas grania na kolanach. 
Według zapisków historycznych cesarze angażo- 
wali wielkie orkiestry, których skład wynosił od 
pięciuset do siedmiuset wykonawców. 


Grecja 


Powszechnie uznaje się, że starożytna Gre- 
cja stworzyła najdoskonalszą kulturę. W pań- 
stwie tym muzyka stanowiła podstawę wycho- 
wania młodzieży. Poświęcano jej nawet spe- 
cjalne zawody — agony. Źródła nowożytnej ter- 
minologii muzycznej tkwią właśnie w Grecji. 
Słowa takie, jak: muzyka, rytm, symfonia, me- 
trum, orkiestra, gama, harmonia, chromatyka 
i wiele innych, mają rodowód grecki. Osiągnię- 


cia Greków w zakresie nauki i kultury są nie- 
podważalne — dały one początek wszystkie- 
mu, co później udoskonalano w Europie. 
Kontakty polityczne i handlowe Gre- 
ków przyczyniły się do tego, iż do rodzi- 
mych pierwiastków muzyki starogreckiej 
przenikały wpływy egipskie, syryjskie, ba- 
bilońskie i hebrajskie. O znaczeniu muzy- 
ki w życiu Greków świadczy nawet mito- 
logia. Opiekę nad sztukami pięknymi spra- 


nej, liczbowy stosunek interwałów. Jego zasługą 
jest cyfrowe oznaczenie wszystkich składni- 
ków dwunastostopniowej skali chromatycz- 
nej zwanej pitagorejską. Dzieląc strunę na 
monochordzie, uzyskał on dwanaście kwint 
czystych. Odkrycie to stało się podstawą 
strojenia instrumentów, które stanowiło 
wzorzec aż do czasów baroku. 
Starogrecka muzyka była jednogłoso- 
wa, mimo że towarzyszyły jej instrumenty. 
Nie znała pojęcia wielogłosowości, chociaż 
zjawiskiem tym teoretycznie zajmowali się 
matematycy. Za instrumenty najbardziej re- 
prezentacyjne uznawano: lirę, kitarę i aulos — pi- 
szczałkę. Grano również na harfie, fletni Pana, 
trąbach, rogach oraz na ówczesnej perkusji. 


0 © Wstarożytnej Grecji muzyka to- 
warzyszyła nie tylko uroczystościom oficjal- 
nym, ale także ucztom 


opisów zawartych w „Iliadzie” 
i „Odysei” widać wyraźnie, że 
muzyka, a zwłaszcza pieśni, 
miała związki z obrzędami reli- 
gijnymi, winobraniem i tańcem. 
Muzyka starożytnej Hellady by- 
ła sztuką synkretyczną, czego przy- 
kładem jest dramat grecki, gdzie 
współpracowali aktorzy, tancerze 
i chór. Liczne amfiteatry mogły po- 
mieścić do 14 tysięcy osób. 
System tonalny końca XX wie- 
ku ma swoje korzenie w systemie 


wował bóg Apollo, sam grający na kitarze, a mu-  starogreckim. Skala diatoniczna skła- ; 

zyką zarządzała muza Polihymnia. dająca się z całych tonów i półtonów i + ę 
Muzykolodzy podzielili dzieje muzyki grec- _ opierała się na dwóch tetrachordach - |SJŚ" — 4 ' * 

kiej na pięć okresów: 1) kreto-mykeński trwają- czterech kolejnych dźwiękach two- JE) $ 

cy do X wieku p.n.e.; 2) homerycki, X-VIIIwiek _ rzących interwał. Główną była skala 7 A |-"—. | i 

p.n.e.; 3) przejściowy, do wojen perskich, VIII dorycka, skierowana z góry na dół: e, 089 

V wiek p.n.e.; 4) klasyczny, V-IV wiek p.n.e.; _ d, c, h, a, g, f, e. Oprócz niej istniały mz = 


5) hellenis 


ka, mi- 


yczny, IV-I wiek p.n.e. jeszcze skale: frygijska, lidyj 


Na szczęście, historycy muzyki mogli w swo-  ksolidyjska — półtony w nich układa- 
ich badaniach korzystać z ówczesnej literatury, ły się w innych miejscach. Znakomi- 


a nie opierać się tylko na podaniach czy wyko- ty filozof i matematyk Pitagoras obli- 
paliskach archeologicznych. Już z homeryckich czył, opierając się na skali diatonicz- 


4% Psalterium, kitara i lira to instrumenty, których przodek, łuk muzyczny, wywodził 
się z łuku łowieckiego sprzed 35 tysięcy lat 


f Z Asyrii pochodzi flet podwójny. Z cza- 
sem zawędrował on aż do Grecji, gdzie przy- 
brał nazwę aulosu 


Grecy znali dwojakiego rodzaj pismo nuto- 
we, oparte na znakach alfabetu fenickiego. Do 
naszych czasów przetrwało zaledwie dwanaście 
fragmentów melodii. 

Starożytny Rzym był państwem niezwykle 
silnym, prowadzącym politykę ekspansji. Jego 
obszar obejmował 5 000 000 km? i trudno było 
na tak wielkim terytorium prowadzić jednolitą 
politykę kulturalną. Rzymianie więc nie trakto- 
wali spraw kultury pierwszoplanowo, zajęci byli 
głównie zdobywaniem nowych terytoriów. Kie- 
dy w 146 roku p.n.e. podbili Grecję, przejęli 
również jej sztukę, tym bardziej że grecki dorobek 
był imponujący. 


© Z ascetycznego śpiewu gregoriańskiego 
przez dodanie nowych linii melodycznych po- 
wstała polifonia. Chórzystów mógł teraz wspie- 
rać akompaniament instrumentów 


uzyka towarzyszyła już pierwszym 
MĘ"ssinom W liście świętego 

Pawła do Kolosan odnajdujemy taki 
fragment: „Słowo Chrystusa niech w was prze- 
bywa z [całym swym] bogactwem; z wszelką 
mądrością nauczajcie i napominajcie samych 
siebie przez psalmy, hymny, pieśni pełne ducha, 
pod wpływem łaski śpiewając Bogu w waszych 
sercach”. Wyznawcy nowej wiary z ochotą sto- 
sowali się do próśb świętego Pawła. Spiewano 
podczas potajemnych zgromadzeń i w rodzin- 
nym gronie. Niestety, niewiele wiemy o tej naj- 
starszej muzyce liturgicznej. Na pewno korze- 
nie jej sięgają kultury hebrajskiej, bizantyjskiej 
i syryjskiej. Pierwsi chrześcijanie nie mogli 
przecież całkowicie odrzucać świata, w którym 
się urodzili i wyrośli. Zapewne ze względu na 
potrzebę nieustannej konspiracji były to śpiewy 
niezbyt głośne, zbliżone do recytacji. 


„Cantus firmus” 


W 313 roku cesarz Konstantyn Wielki 
(ok. 274-337) edyktem mediolańskim zrównuje 
chrześcijaństwo z re- 
ligią rzymską. Wierni 
i kapłani nie muszą 
już kryć się w kata- 
kumbach, mogą bez 
przeszkód odprawiać 
nabożeństwa. Powsta- 
ją nowe kościoły, kla- 
sztory i szkoły śpiewu. 
W IV wieku nie są 
one niczym niezwy- 
kłym. Wzorując się na 
tradycjach antycznej 
Grecji, hierarchia ko- 
ścielna uznaje muzy- 
kę za element wycho- 
wawczy. Najbardziej 
aktywnymi ośrodka- 
mi działalności litur- 
gicznej, a więc i mu- 
zycznej, są Jerozoli- 
ma, Antiochia, Ale- 
ksandria, a na zacho- 
dzie przede wszyst- 
kim Mediolan. Wła- 
śnie w tym mieście 
żyje biskup Ambro- 
ży (ok. 339-397), 
który wprowadził do 


Grzegorz I Wielki (ok. 540-604) urodził się w Rzymie w rodzinie arystokratycznej. Szybko 
piął się po szczeblach kariery, ale w 32 roku życia wstąpił do klasztoru benedyktynów; swo- 
je posiadłości przeznaczył na fundacje klasztorne. Z czasem stał się doradcą Pelagiusza Il. 
3 września 590 roku został wybrany na papieża. Był jak na owe czasy postacią wyjątkową. 
Odrzucił tytuł „„papież powszechny” i nazwał się „sługą sług Bożych”. Położył wielkie za- 
sługi w chrystianizacji Anglii, gdzie wysłał przeora swojego klasztoru, Augustyna. Jego licz- 
ne listy pasterskie silnie oddziaływały na życie religijne tamtych czasów. Napisał 35-tomo- 
wy komentarz do ewangelii świętego Jana. Dzieło to stało się podstawowym podręcznikiem 
teologii moralnej wczesnego średniowiecza. Po śmierci Grzegorz I zyskał przydomek 
„Wielki” i został ogłoszony świętym. 
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Gdy papież Grzegorz I Wielki (ok. 540—604) rozpoczął prace nad antyfona- 
rzem, zapewne nie sądził, że w dużej mierze właśnie dzięki niemu przejdzie 
do historii. Przez całe wieki śpiew gregoriański uznawany był za najszla- 


chetniejszą formę muzyki, jaka kiedykolwiek powstała. Do dzisiaj roz- 
brzmiewa w kościołach na całym świecie. 


Kościoła rzymskiego antyfony i hymny, w tym 
4 własnego autorstwa. prawdopodobieństwem można przypuścić, 
Powoli rośnie też znaczenie Rzymu. Po- 4 że ojciec kościoła nie podjął się owego za- 
wstaje tam szkoła śpiewu oraz chór papieski. Z dania sam jeden. Nadzorował zapewne 
ADI 
AUU 
> 


ne i opracowane śpiewy liturgiczne. Z dużym 


Podczas pontyfikatu Pelagiusza II (zm. specjalnie powołaną do tego celu gru- 
590 r.) opiekę nad chórem sprawuje prze- = pę duchownych. Niektórzy badacze 
łożony Kolegium Diakonów, skromny podważają zasługi Grzegorza | 
mnich benedyktyński i przyszły papież — [a Wielkiego. Twierdzą, że tak na- 
Grzegorz I Wielki. prawdę śpiew gregoriański za- 

Spiewy liturgiczne wykonywane we wdzięczamy później panującym 
wczesnośredniowiecznej Europie nie były papieżom — Grzegorzowi II 
jednolite. Inne chorały — bo tak nazywano i Grzegorzowi III. Wiele wska- 
te oficjalne śpiewy kościelne — wykony- zuje jednak na to, że sceptycy 
wano w Rzymie, inne zaś w Mediolanie, nie mają racji. Jeżeli ktoś 
na terenie Hiszpanii czy Francji. Istniał w ogóle mógł zdecydować się 
więc wtedy chorał rzymski, mediolański na realizację tak skompliko- 
(zwany też ambrozjańskim), mozarabski wanego zadania jak kodyfika- 
i galijski. Nazwa „chorał” pochodziła od cja dziesiątków utworów li- 
słowa chorus oznaczającego miejsce, turgicznych, to odpowiednią 
w którym stali śpiewacy kościelni. Naj- osobą był właśnie Grzegorz I 
częściej Boga sławiono wtedy psalmami |) Wielki. Wiele faktów z jego 
i hymnami. Teksty pierwszych znajdowa- życia świadczy, że żywo inte- 
no w Biblii. Stary Testament zawiera 150 pą resował się muzyką i doceniał 
psalmów. Ich autorem miał być legen- jej znaczenie. Wspomnieliśmy 
darny król Izraela, Dawid. Hymny nato- już o tym, że jeszcze przed pon- 
miast stały się nadzwyczaj popularne za tyfikatem sprawował opiekę nad 
sprawą świętego chórem papieskim. Gdy objął 
Benedykta z Nursji najwyższy w Kościele urząd, do- 
(ok. 480-547), któ- 
ry nakazał swoim 
zakonnikom śpie- 
wanie ich przy każ- 


i stworzył podstawy ekonomicznej 
egzystencji tej instytucji. Przepisał na 
jej rzecz budynki i grunty oraz wspo- 
dej godzinie kano- y Ba! magał finansowo. Zajął się zebraniem, 
nicznej. Z czasem AR 4 poprawieniem i udoskonaleniem istnie- 
mnisi dotarli z hym- 8 2) jących śpiewów liturgicznych. 

nami w najdalsze Księgę, którą jeszcze po śmierci 
zakątki starego kon- Grzegorza uzupełniano i redagowano, na- 
tynentu. Gdy Grze- zwano antyfonarzem. Stał się on podstawą 
gorz I został papie- 


żem, postanowił mię- 
dzy innymi zająć się 
stworzeniem księgi 
zawierającej wybra- 


ft Krół Dawid był najsłynniejszym wy- 
konawcą swoich psałmów (pieśni sławią- 
cych Boga), które śpiewał przy wtórze 
harfy lub cytry 


nauki śpiewu w szkołach 
średniowiecznych, wyzna- 
czając brzmienie muzyki li- 
turgicznej. Śpiew grego- 
riański nazywano cantus 
firmus, czyli stały i nie- 
wzruszainy, obowiązujący 
po wsze czasy. Wierzono, 
że Grzegorz podjął się swe- 
go dzieła z natchnienia sa- 
mego Boga i dlatego anty- 
fonarz jest nietykalny. 


W skład chorału gregoriańskiego wchodzi 
około 3 tysięcy pieśni o różnym przeznaczeniu 
liturgicznym. Chorał gregoriański był śpiewem 
jednogłosowym, wykonywanym wyłącznie 
przez mężczyzn. Jedna z ówczesnych zasad 
mówiła: Mtulier ticeat in ecclósia — „Kobieta 
ma milczeć w kościele”. Chorał nie miał akom- 
paniamentu i opierał się na ośmiu skalach modal- 
nych. Podobnie jak w śpiewie starogreckim, jego 
rytm pozostawał w ścisłym związku z metryką 
tekstu. Dzisiejszemu słuchaczowi śpiew grego- 
riański może wydawać się nazbyt surowy i asce- 
tyczny, ale właśnie w tym tkwi jego szczególna 
siła. Słuchany w średniowiecznych wnętrzach, 
pozostawia niezapomniane wrażenie. 


Klasztor w Sankt Gallen 


Chorał gregoriański może być śpiewany 
przez jedną lub więcej osób i pomimo kodyfi- 
kacji nigdy nie był monolitem. Wyróżniamy 
kilka jego odmian: tractim, czyli śpiew ciągły, 
w którym wykonawca nie zmienia się; śpiew re- 
sponsorialny, to znaczy taki, gdy na zmianę śpie- 
wa solista i chór; śpiew antyfoniczny, w którym 
uczestniczą dwa zmieniające się chóry. Oprócz 
podanego wyżej muzykolodzy opracowali je- 


legał na umiejętnym prowadzeniu linii poszczególnych głosów, na 
tworzeniu zgodnej z aktualnymi kanonami wielogłosowości 


szcze jeden podział chorału gregoriańskiego, 
tym razem ze względu na różne warianty stosun- 
ku sylab do nut. Możemy więc wyróżnić: chorał 
sylabiczny (pojedyncza nuta odpowiada jednej 
sylabie), psalmodyczny (większa liczba sylab 
przypada na jedną nutę), neumatyczny (na jedną 
sylabę przypada kilka nut) i melizmatyczny, to 
znaczy taki, gdy większą liczbę nut przyporząd- 
kowano jednej sylabie. 

Z Rzymu śpiew gregoriański rozprzestrze- 
nia się na całą Europę. Antyfonarz jest mozol- 
nie kopiowany i trafia do wielu, nawet bardzo 
oddalonych od Stolicy Piotrowej klasztorów 
lub biskupstw. Udający się w drogę do Anglii 
święty Augustyn zabiera ze sobą odpisy wszyst- 
kich najważniejszych śpiewów liturgicznych. 
A gdy papież Stefan II (zm. 757) w 753 roku 
przybywa do kraju Franków, towarzyszą mu 
liczni śpiewacy. Okazuje się, że pieśni wykony- 
wane zgodnie z zaleceniami Grzegorza Wiel- 
kiego różnią się od miejscowych chorałów. 
Władcy rosnącego w siłę imperium, Pepin Ma- 
ły (714-768), a później jego syn, Karol Wielki 
(742-814) zgadzają się na usunięcie różnic. Do 
Rzymu wyjeżdżają śpiewacy  frankońscy, 
którzy po powrocie zakładają szkoły śpiewu. 
Niebawem Frankowie zaczynają uważać siebie 
za mistrzów chorału gregoriańskiego i toczą 
dysputy z przedstawicielami papieża. Obie stro- 
ny twierdzą, że to ich wykonanie jest bliższe 
ideałowi. Spór rozstrzyga dopiero sam cesarz, 
przyznając rację śpiewakom rzymskim. Karol 


Wielki miał powiedzieć: „Powróćcie do źródła, 
do świętego Grzegorza, ponieważ najoczywi- 
ściej zepsuliście kantylenę kościelną”. Nie 
wszyscy jednak chcieli zaakceptować dzieło 
Grzegorza Wielkiego. Na przykład w Mediola- 
nie nadal pielęgnowano miejscową odmianę 
chorału, która przetrwała zres ztą do dziś. Jej 
melodia ma charakter wschodni, podczas gdy 
w chorale gregoriańskim — łaciński i rzymski. 
Antyfonarz trafia też do szwajcarskiego kla- 
sztoru Benedyktynów w Sankt Gallen. Gdy jego 


f Znaczenie śpiewu kościelnego wzrosło, gdy Kościół wprowadził go jako integralną 


uległ prośbom mnichów i pozostał, aby uczyć 
ich śpiewu z antyfonarza. To właśnie w tym 
klasztorze narodziła się nowa forma śpiewu 
gregoriańskiego zwana sekwencją. 


Tropy i sekwencje 


Chorał, choć uznawany za dzieło skończone 
i doskonałe, nie oparł się jednak zmianom. Na 
szczególną uwagę zasługują dwie modyfikacje: 
tak zwane tropy oraz wspomniane wyżej se- 
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część liturgii katolickiej. Powstawać zaczęły wtedy przy kościołach i klasztorach liczne 


szkoły śpiewacze 
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oryginał zaginął, tam- 
tejsza kopia stała się 
najstarszym zachowa- 
nym zbiorem. Według 
legendy, skwapliwie 
zanotowanej przez hi- 
storyka tego klasztoru 
Ekkeharda, papież Ha- 
drian I (zm. 795) wy- 
słał w 790 roku do Ka- 
rola Wielkiego dwóch 
najlepszych śpiewaków 
rzymskich. Piotr i Ro- 
man, bo tak brzmiały 
ich imiona, mieli przy 
sobie dwie kopie anty- 
fonarza. W czasie po- 
dróży zmogła ich cho- 
roba i musieli zatrzy- 
mać się w Sankt Gal- 
len. Gdy wyzdrowieli, 
Piotr pojechał w dal- 
szą drogę, a Roman 


© Sztuka harmonii 
z przełomu XII i XIII 
stulecia: Wprowadze- 
nie jednolitego zapisu 
nutowego pozwoliło 
muzykom z różnych 
krajów na jednakowe 
odczytywanie melodii 


baumeTuterji went unfeaig 
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kwencje. Trop był wstawką w oryginalny 
tekst liturgiczny. Mogły to być zarówno poje- 
dyncze słowa, zdania, jak i całe poematy. Ist- 
niały także tropy w znaczeniu muzycznym, 
które ingerowały w kształt melodii chorału. 
Ta modyfikacja śpiewu gregoriańskiego roz- 
powszechniała się między IX a XIII wie- 
kiem. Na początku tropy, w których wyraźnie 
widać było wpływy kultury ludowej, wiązały 
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się treściowo z oryginalnym tekstem. Jednak 
z biegiem czasu okazało się, że niektóre nie ty|- 
ko rozbijają strukturę chorału, ale go wręcz pro- 
fanują. Kościół wydał im zdecydowaną walkę 
i w XIII wieku tropy prawie zanikły. W 1568 
roku z polecenia Piusa V (15041572) 
usunięto je oficjalnie jako niezgodne 
z powagą Kościoła. Inaczej potoczyły 
się losy sekwencji. 

Zgodnie z przekazami, żyjący pod 
koniec IX wieku w klasztorze Sankt 
Gallen mnich Notker zwany Balbulus 
(zm. 912), czyli Jąkała, wynalazł sposób 
na zapamiętywanie długich ciągów nut. 
Polegał on na podkładaniu do tych nut 
odpowiednio brzmiących słów. Po 


190 — zgodnie z legendą, Piotr i Roman za- | 
| trzymują się w klasztorze Sankt Gallen i 
[1060 — powstaje „Sakramentarz tyniecki” 
[1322 — papież Jan XXII wydaje bullę po- 
[święconą ars nova 

1614-1615 - ą skaza się „rada Rona. 


przejrzeniu antyfonarza Notker stwierdził, że 
wcześniej podejmowano już podobne, choć ra- 
czej mało udane próby. Mnich, mając niewąt- 


pliwie talent poetycki, poprawił niezgrabne 
wiersze i dodał trochę swoich kompozycji. 
Z czasem sekwencje przybrały postać rymowa- 
nego tekstu, którego zwrotki miały taką samą 
budowę. Sekwencje stały się tak 

popularne, że w XVI wieku ist- 

niało ich około 9 tysięcy. Jed- 

nak na mocy decyzji soboru uł 
trydenckiego (1545-1563) licz- 

bę używanych sekwencji ograni- r 


Ę e 
czono do 4. Dziś w liturgii Kościo- — 


ła katolickiego istnieją tylko trzy: |= 
wielkanocna, na zesłanie Ducha Świę- 
tego, na Matkę Boską Bolesną, i we 
mszy żałobnej. Oprócz tego niektóre za- 
kony i kościoły katedralne mają sekwen- 
cje na cześć swoich świętych i patronów. 
Pomimo prób utrzymania chorału grego- 
riańskiego w nie zmienionej formie w wielu 
biskupstwach powoli odchodzono od zaleceń 
Grzegorza I Wielkiego. Rychło okazało się też, 
że wcale nie tropy, lecz polifonia jest najwięk- 
szym zagrożeniem dla ascetycznego brzmienia 
śpiewu gregoriańskiego. 
Najstarsza technika polifonii, czyli wielo- 
głosowości, polegała na dokomponowaniu do 
już istniejącej melodii chorału nowych linii me- 


lodycznych. W średniowieczu najczęstszy był 
dwugłos i trójgłos, w renesansie pojawia się 
czterogłos, później zdarzały się nawet układy 
32-głosowe. Polifonia zaczyna dominować tak 
w muzyce kościelnej, jak i świeckiej. Chorał gre- 


czyli nowej sztuce. Jej fragment cytujemy za 
Anną Oberc, autorką opracowania „Literatura 
muzyczna. Średniowiecze i renesans”: „Melo- 


die kościelne śpiewa się teraz w nutach o nie- 
wielkich długościach i przysypuje nutami je- 


1 Kościół starał się przydać blasku swej potędze, stając się w renesansie mecenasem sztuk, 
w tym muzyki. W każdej prawie świątyni z tego okresu znajdowały się malowidła lub płasko- 
rzeźby przedstawiające muzykujących na chwałę Pana aniołów 


goriański w tradycyjnej postaci jest, co prawda, 
nadal wykonywany, ale wyraźnie schodzi na 
dalszy plan. Nowe formy opanowały muzykę 
liturgiczną do tego stopnia, że groziły całkowi- 
tym wyparciem chorału. W 1322 roku papież 
Jan XXII (zm. 1334) wydał w Awinionie bullę 


szcze drobniejszymi. Śpiewacy siekają pieśni 
hoketami, ozdabiają je dyskantami, a w drugim 
i sę głosie dodają im wprost melodie ludo- 
we [...]. Skromne i umiarkowane postępy melo- 
dii chorału gregoriańskiego szpecą dodawaniem 
swoich nut”. Protest głowy Kościoła nie na wiele 


poświęconą ars nova, się jednak zdał, polifonia triumfowała. 
la mi Dopiero po soborze trydenckim, gdy ze względu 
na szerzący się protestantyzm Kościół katolic- 
ki postanowił zewrzeć szeregi, papież Grze- 
gorz XIII (1502-1585) zleca w październi- 
uł ku 1577 roku wydanie śpiewnika z auten- 
tycznymi melodiami gregoriańskimi. Pa- 
pież nie miał wątpliwości, że księgi 
przeznaczone do śpiewu kościelne- 
Ł go obfitują w niejasności i sprzecz- 
ności oraz niepotrzebne dodatki. 
Zadanie to powierzono kompozy- 
torowi Kapeli Sykstyńskiej, Giovan- 
5) ri ut niemu Pierłuigiemu "a Palestrinie, 
i mistrzowi Annibale Zoilo. W latach 
1614—1615 drukiem ukazuje się około 3 ty- 
sięcy śpiewów gregoriańskich zebranych 
w dwa zbiory: „Graduale Romanum” i „Anti- 
phonale Romanum”. Oprócz wymienionych 
mistrzów później nad oboma dziełami praco- 
wało także kilku innych kompozytorów. Nie- 
którzy znawcy muzyki są jednak zdania, że 
Palestrina i Zoilo na powszechnej wtedy fali 
niechęci do wszystkiego, co średniowieczne, 
raczej jeszcze bardziej zmienili chorał, niż 

przywrócili mu pierwotny kształt. 


Odrodzenie chorału 


Po reformach Grzegorza XIII znów powoli 
zanika jednolitość muzyki liturgicznej. W XIX 


© Cheironomia, system ruchów rąk przy kierowa- 
niu śpiewem, określających głównie przebieg melo- 
dii, szeroko rozpowszechniła się w średniowieczu 


ją się benedyktyni z opac- 


wieku okazuje się, że wiele sta- 
rych ksiąg zaginęło, a liczne 
nowe wydania nie dość, że 
różnią się jedno od drugie- 
go, to jeszcze nie opierają 
się na żadnym autorytecie. 
Zadania odtworzenia ory- 
ginalnej formy chorału 
gregoriańskiego podejmu- 


twa Solesmes, a szczegół- 
nie Dom Pothier, który wy- 
daje drukiem książkę „Melo- 
die gregoriańskie . Kształt 
chorału w wersji zrekonstruo- 
wanej przez mnichów z Sołes- 
mes akceptuje Leon XIII (1810 
1903), a w 1903 roku Pius X 
(1835-1914) wyraźnie stwierdza, że 
śpiewem liturgicznym Ko- 
ścioła ma być tradycyjny 
śpiew gregoriański. Pius 
X zakłada też Papieską 
Wyższą Szkołę Muzyki Sakralnej w Rzymie. 
W 1957 roku benedyktyni z Solesmes przygo- 
towali nowe wydanie „Graduału rzymskiego”, 
które zostało ostatecznie zatwierdzone przez 
sobór watykański w 1963 roku. 

Na ziemiach polskich chorał pojawia się 
wraz z przyjęciem chrześcijaństwa. Prawdopo- 
dobnie najwcześniej śpiewy gregoriańskie za- 
częły rozbrzmiewać w Gnieźnie, Poznaniu 
i Krakowie. W latach 1040-1150 kultywowa- 
niem tradycji chorału gregoriańskiego zajmują 
się klasztory benedyktyńskie w Krakowie, Tyń- 
cu, Lubiążu i Płocku. Z tamtego okresu pocho- 
dzą też pierwsze rękopisy liturgiczne w notacji 
neumatycznej. Najbardziej znane z nich to „Sa- 
kramentarz tyniecki” z około 1060 roku, „Pon- 


Antyfona — wczesnochrześcijański śpiew 
liturgiczny polegający na dialogu dwu 
chórów. Spiewy antyfonalne wykonywano 
już w starożytności, później przeniknęły do 
Kościoła katolickiego w Bizancjum. 
Dyskant (dyszkant) — górny głos w utwo- 
rach wielogłosowych. Termin ten oznacza też 
głos chłopięcy o skali sopranu. 


t Guido d'Arezzo (między 980 a 990- 
ok. 1050) zyskał sobie miano największe- 
go teoretyka muzyki średniowiecznej 


takich jak święty 
Wojciech i święty 
Stanisław. Jednym 
z najbardziej zna- 
nych polskich hym- 
nów jest powstała 
prawdopodobnie 
w XIII wieku „Bo- 
gurodzica”. Był to 
hymn bojowy ry- 
cerstwa polskiego. 
Chorał gregoriań- 
ski rozbrzmiewa 
u nas i_ dzisiaj. 
W 1958 roku odbył 
się Pierwszy Kon- 
gres Śpiewu Gre- 
goriańskiego na Ja- 
snej Górze. 


Sposób zapisu 


Melodie chorału 
gregoriańskiego za- 
pisywano za pomo- 
cą tak zwanych 


tyfikał biskupów krakow- 
skich” z przełomu XI i XII 
wieku oraz „Ewangeliarz 
płocki” z około 1130 ro- 


sane na cześć popular- 
nych w Polsce świętych, 


postać. Spotykamy więc neumy sanktgalleńskie 
(klasztor Sankt Gallen), meceńskie (wschodnia 
Francja), akwitańskie (południowo-zachodnia 
Francja), benewentyńskie (klasztor w Bene- 
wencie). Na przełomie XII i XIII wieku rozpo- 
czął się proces przekształcania licznych odmian 
neumów w notę quadrata, używaną głównie 
w krajach romańskich, oraz w notę gotycką 
spotykaną głównie w Niemczech. 

Najstarsze rękopisy z zapisanymi neumami 
pochodzą z VIII i IX wieku. Notacja tego typu 
nie określała dokładnie wysokości dźwięków, 
a jedynie wskazywała kierunek linii melo- 
dycznej, jej wznoszenie i opadanie. Nauka 


ku. Od połowy XII wieku 
wielką rolę w pielęgnacji 
chorału gregoriańskiego 
zaczynają odgrywać cy- 
stersi, potem franciszka- 
nie i dominikanie. Po- 
wstają u nas hymny i se- 
kwencje, najczęściej pi- 
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% Rozwój zapisu nutowego. Żeby zapis był czytelniejszy, Guido 
d'Arezzo wprowadził dwie linie: czerwoną — oznaczającą dźwięk F, 
i żółtą przyporządkowaną dźwiękowi C 


neumów. W zapisie neumatycznym podstawo- 
wymi znakami były punctum (kropka) i virga 
(kreska). Kropce przyporządkowywano nutę 


Hoket (hoketus, hoquet) — przedzielenie 
dźwięków melodii pauzami. Gdy w jednym 
głosie rozbrzmiewał dźwięk, 
w drugim występowała w tym 
czasie pauza. 


Hymn — uroczysta pieśń, śpie- 
wana już w starożytnej Grecji 
na cześć bogów i bohaterów. 
Także w muzyce chrześcijań- 
skiej poprzez hymny sławiono Boga. Hymn 
„Bogurodzica” jest jedną z najstarszych 
pieśni polskich. 

Metryka — system wierszowania lub nauka 
o miarach wierszowych. i kresek stworzyły cały system kilkudziesięciu 
znaków neumatycznych. Obok punctum i virgi 
do podstawowych znaków należały jeszcze: po- 
datus (dwa wznoszące się tony), clivis (dwa 
opadające tony), scandicus (trzy tony wznoszą- 
ce się) i cłimacus (trzy tony opadające). Gra- 
ficznie nadawano neumom kształt kwadratów 
i rombów, a każdy z liczących się ośrodków 
chorału gregoriańskiego wytworzył własną ich 


Skale modalne (zwane kościelnymi) — we- 
dług książki Janusza Ekierta „Bliżej muzy- 
ki — encyklopedia”, „osiem gam, które sta- 
nowiły materiał twórczości muzycznej śre- 
dniowiecza i renesansu. W XVI wieku ich 
liczbę zwiększono do dwunastu”. 


krótką, a kresce długą. Kombinacje kropek 


4 Najczęściej spotykanym zapisem nutowym w Niemczech były neumy 
gotyckie. Nierzadko zapisywano neumy w kształcie gwoździ i podków 


śpiewu gregoriańskiego była więc trudna 
i czasochłonna. Tak naprawdę, melodię trzeba 
było znać na pamięć, a notacja służyła jako 
niedoskonała ścią- 
gawka. Aby ja- 
koś uporać się 
z tym proble- 
mem, narysowa- 
no linię, wzdłuż 
której rozmie- 
szczano neumy. 
Położenie neu- 
mów względem 
linii określało wysokość dźwięków. Z czasem 
pojawiła się też druga linia. Ten sposób nota- 
cji udoskonalił w XI wieku Guido d'Arezzo 
(między 980 a 990-0k. 1050), autor wierszo- 
wanej pracy „Micrologus de disciplina artis 
musicae”, czyli „Książeczki o nauce sztuki 
muzycznej”. W XII wieku wprowadzono do 
notacji cztery linie, później ich liczba jeszcze 
wzrosła (nawet do piętnastu), ale ostatecznie 
powrócono do czterech. 


WON "WOWEZN 


ft Podczas uczt średniowiecznych czas biesiadnikom umilali graniem nadworni muzycy. Wśród przejętego przez nich grecko-rzymskiego in- 
strumentarium pojawiła się nowość — instrumenty smyczkowe 


Sredniowieczna pieśń Świecka 


O epoce średniowiecza utarło się niemało krzywdzących opinii. Jednakże wtedy właśnie narodziły się podwaliny wielu 
dziedzin sztuki, którym wieki późniejsze umożliwiły jedynie tryumfalny rozwój. Tak było m.in. z muzyką świecką. 


okresie pierwszego tysiąclecia prym 
W wiodła muzyka kościelna. Panowało 
nawet wtedy przeświadczenie, iż Aut 
sacra musica sit, aut non sit — „Niech będzie 
muzyka kościelna albo niech nie będzie jej 
wcale”. Oznaczało to rozwój tych tylko gatun- 
ków muzycznych, które mogły być wykorzy- 
stywane w służbie Kościoła. Wierzono po- 
wszechnie, że zapowiadany w Biblii koniec 
świata nastąpi właśnie w roku 1000, w związku 
z czym „człowiek — proch marny” żył tylko 
sprawami wiary, pokuty i modlitwy. W tym 
czasie narodził się chorał gregoriański. Po 
owym granicznym roku 1000 obok chorału gre- 
goriańskiego rozwijała się wielogłosowość 
i muzyka instrumentalna, a równolegle — acz- 
kolwiek w cieniu tych gatunków — rodziła się 
muzyka świecka. 


Narodziny muzyki świeckiej 


Początki muzyki świeckiej skryte są w mro- 
kach dziejów, nie umiano bowiem jeszcze zapi- 
sywać najwcześniejszych zabytków muzycz- 
nych. Nawet kiedy w XI wieku Guido d'Arezzo 
wynalazł pierwszą notację muzyczną, zapisy- 
wanie twórczości świeckiej okazało się 
nie zawsze możliwe. Ci, którzy potrafili 
pisać — duchowieństwo — nie chcieli przy- 
czyniać się do upowszechniania „pogań- 
skiego i grzesznego nasienia”, natomiast 
twórcy tych utworów — ludzie świeccy 
pisać nie potrafili. 

Powstanie muzyki świeckiej związane 
było z wieloma ośrodkami i dlatego naro- 
dziły się jej różne gatunki, w tym muzy- 
ka dworska, miejska, ludowa, rycerska 
i myśliwska. 

Przełom XI i XII wieku to bardzo 
ważny okres z punktu widzenia ekono- 
micznego rozwoju społeczeństwa śred- 
niowiecza. Przyczyniły się do tego wy- 
prawy krzyżowe, zakładanie i rozbudowa 
miast, powstawanie uniwersytetów, m.in. 
w 1180 roku uniwersytetu w Paryżu, oraz 
rozwój handlu. Zamki obronne zamiesz- 


© Śpiewanie uznawano w średnio- 
wieczu za zajęcie szlachetne, toteż tru- 
badurami byli często przedstawiciele 
wyższych klas społecznych. Niemiec- 
kiego rycerza, doktora teologii Heinri- 
cha von Frauenloba zwano królem 
minstreli 


kane przez rycerstwo stały się centrami kulturo- 
wymi: tam rodziła się literatura, sztuka i muzy- 
ka o charakterze całkowicie świeckim. 

Językiem klas wykształconych była łacina, 
jednakże języki narodowe zaczęły pomału prze- 
nikać do literatury i twórczości muzycznej. 
W ten sposób powstały samodzielne formy mu- 
zyki świeckiej, wśród których prym wiodła ry- 
cerska liryka trubadurów i truwerów. 

Pierwszym przejawem twórczości epickiej 
były tzw. chansons de geste, czyli pieśni sła- 
wiące czyny bohaterskie, najczęściej o tematy- 
ce historycznej. Słuchano ich chętnie zarówno 
na dworach, jak i w miastach i na wsiach. Nie- 
stety, oryginalne melodie tych pieśni nie prze- 
trwały do czasów współczesnych. 


Prowansalscy trubadurzy 


Pierwszym ośrodkiem liryki wokalnej była 
Francja, a zwłaszcza Prowansja, stanowiąca 
wówczas odrębne państwo. Tam właśnie działa- 
li trubadurzy — średniowieczni poeci prowansal- 
scy, będący jednocześnie kompozytorami i wy- 
konawcami swoich pieśni. Ich działalność roz- 
poczęła się około 1100 roku. Twórczość ich wy- 


wodzi się prawdopodobnie ze źródeł hiszpań- 
sko-arabskich, a także z liryki miłosnej epoki 
Karolingów. Pieśni trubadurów zerwały z łaciną 
— tworzone w narzeczu romańskim otworzyły 
innym narodom drogę do powstania ich własnej 
poezji. Twórczość trubadurów to sztuka ludzi 
światłych słuchana na dworach prowansalskich. 
„Służba damie serca” była głównym tematem, 
a piękna muzyka cieszyła ucho i — 
wbrew wyobrażeniom duchowień- 
stwa — stała się sztuką sama w so- 
bie. „To, co najwięcej daje przy- 
jemności, jest najlepsze” — gło- 
sił jeden z najbardziej zna- 
nych trubadurów prowansal- 
skich. Trubadurami przeważ- 
nie byli wędrowni rycerze, ksią- 
żęta, nawet królowie, którym 
asystowali ich giermkowie — 
żonglerzy, minstrele (odtwórcy po- 


© Pieśni miłosne i rycerskie 
śpiewano najczęściej przy akom- 
paniamencie smyczkowej wio- 
li — vielle 


ezji trubadurów). Do dziś zachowało się około 
1000 kompozycji, w tym 323 zapisane notacją 
kwadratową (nota quadrata). Przechowywane 
są w zbiorach zwanych chansoniers w Paryżu 
w Bibliotheque Nationale. Do grona najznako- 
mitszych trubadurów należeli: Guilhem de Poi- 
tou (1071-1127), Marcabru (zm. 1150), Ber- 
nard de Ventadour (zm. 1195), Rambault de 
Vequeiras (zm. 1207), Folquet de Marseille 
(zm. 1231), Aimeric Peguillan (1205-1275), 
Guiraut de Riquier nazwany ostatnim trubadu- 
rem (zm. 1294). Trubadurzy Śpiewali swoje 
utwory z towarzyszeniem smyczkowej wioli 
(vielle). Akompaniament zredukowany był do 
wstępu instrumentalnego, krótkich wstawek 
i zakończenia i nie stanowił podpory unisono- 
wej całego utworu. Pierwszym najczęściej upra- 
wianym gatunkiem były chansons d'histoire 
opowiadające o wyprawach krzyżowych lub 
intrygach miłosnych. Chansons de toile opo- 
wiadały o pracy kobiet przy kołowrotku. Chan- 
sons de dances służyły do tańca i dały począ- 
tek późniejszej balladzie i rondu — formom 
rozwiniętym w XIII wieku. Innymi modnymi 
gatunkami były pastorałki albo dialogowane 


jeux partis o filozoficznym lub politycznym 


charakterze. Pieśni miały budowę dwuzwrot- 
kową z zakończeniem. 


Czasy inkwizycji to koniec genialnej sztuki 
prowansalskich trubadurów. W 1229 roku na 
mocy traktatu paryskiego zakazano śpiewania 
poezji miłosnej. Na szczęście, melodie tych 
pieśni przetrwały, gdyż do nich podkładano tek- 
sty religijne ku czci Matki Boskiej. 


Północnofrancuscy 
truwerzy 


W XII wieku północna 
Francja, stanowiąca w tam- 
tych czasach odrębne państwo, 
podbiła Prowansję, wchłania- 
jąc jednocześnie jej wysoko 
rozwiniętą kulturę. Odpowied- 
nikiem południowych truba- 
durów stali się na północy tru- 
werzy. Ich pieśni były prost- 


© W czasie turniejów ry- 
cerskich do walki zagrzewa- 
li miejscy lub dworscy graj- 
kowie, używając w tym celu 
brzmiących głośno instru- 
mentów dętych 


sze w budowie, o wyraźnym charakterze zwrot- 
kowym lub refrenowym. Użycie refrenu to naj- 
lepszy dowód na to, że truwerzy czerpali na- 
tchnienie z muzyki ludowej, której nie brali pod 
uwagę trubadurzy. W zbiorach chansoniers za- 
chowało się do dziś 800 utworów. W szeregach 
truwerów znaleźli się królowie, jak na przykład 
Ryszard Lwie Serce, Thibaut IV — król Nawar- 
ry, rycerze — Chrćtien de Troyes, Gautier d'Epi- 
nal, ale również mieszczanin Adam de la Halle 
(ok. 1235-1287), najbardziej znany z tego gro- 
na. Stworzył on w 1284 roku widowisko tea- 
tralne jeu parti pt. „Jeu de Robin et Marion”. 


© Dzięki zachowanej kwadratowej nota- 
cji muzycznej (nota quadrata) współcześ- 
nie udało się odtworzyć wiele pieśni truba- 
durów i truwerów 


Utwór ten dawał początek formie muzycznych 
inscenizacji teatralnych. Truwerzy, podobnie jak 
trubadurzy, także najc. 
bie na lutni lub wioli. 

Bliskie sąsiedztwo i pokrewieństwo języka 
sprawiało, że muzyka francuska dość szybko 


ęściej akompaniowali so- 


€ Muzyka myśliwska powstała 
w celu uświetnienia polowań, które 
były ważnym wydarzeniem towa- 
rzyskim w życiu dworu 


przedostała się do północnej Hiszpa- 
nii — do Katalonii. Przyczyniły się do 
tego również powszechne wtedy 
w Europie wojny: wraz z rycerzami 
francuskimi na dwór hiszpański do- 
tarło wielu muzyków. Na wzór fran- 
cuskiej „Pieśni o Rolandzie” po- 
wstała „Pieśń o Cydzie”. Hiszpański 
król Alfons X Mądry (1221-1284), 
rozmiłowany w muzyce, sam zali- 
czał siebie do grona trubadurów. Był 
gorącym propagatorem sztuki: zaini- 
cjował m.in. wydanie „Cantigas de 
Santa Maria” — zbioru pieśni religij- 
nych w stylu prowansalskiej liryki 
miłosnej. 


Minezingerzy niemieccy 


Między XII a XIV wiekiem po- 
wszechna stała się w Niemczech Min- 


© W średniowiecznej muzyce świeckiej 
podstawową grupę instrumentów stanowiły 
chordofony smyczkowe. W Polsce też miały 
one swój odpowiednik — różne rodzaje gęśli 


AU 


5— 


nesang — pieśń rycerska poświęcona wybran- 
ce serca. Jej źródeł doszukiwano się w chorale 
gregoriańskim oraz w twórczości trubadu- 
rów i truwerów. 

W porównaniu z wysoko rozwiniętą kultu- 
rą muzyczną Francji i Prowansji Niemcy pozo- 
stawały daleko w tyle. 
Składało się na to wiele 
przyczyn. W państwie 
tym długo zaznaczały 
się wpływy pogańskie, 
gdyż dopiero w IX wie- 
ku zakończono chry- 
stianizację. Rozbicie na 
drobne księstwa nie 
wpływało także ani na 
ich polityczną, ani na 
kulturową jedność. Nie- 
mieccy rycerze nie bra- 
li udziału w pierwszej 
wyprawie krzyżowej, 
nie mieli więc możli- 
wości zetknięcia się 
z nowym gatunkiem 
muzycznym, jakim by- 
ła pieśń świec 

Początek ruchu minezingerów wiąże się 
z dworem Fryderyka Barbarossy (a konkretnie 
z uroczystością zaślubin Fryderyka z księż- 
niczką Beatrix w 1156 roku). W początko- 
wym okresie inspiracją do ich twórczości by- 
ły pieśni prowansalskie: korzystano nawet 


z melodii trubadurów i truwerów, podkłada- 
jąc niemieckie teksty. Na prowansalskich jeux 
partis wzorował się pierwszy znany z nazwi- 
ska minezinger — Kiirenberg. Wpływy liryki 
francuskiej w sposób szczególny uwidoczni- 


ły się podczas drugiej wyprawy krzy- 
żowej, w której udział wzięło także ry- 
cerstwo niemieckie. Dotyczyło to 
zwłaszcza tematyki pieśni, przede 

Z anej z miłością. Mine- 
zingerzy, będący zazwyczaj autorami 
tekstu i melodii, śpiewali przy akom- 
paniamencie małej harfy albo fideli (ro- 
dzaj skrzypiec). Pieśń świecką rozpo- 
wszechniali w Niemczech szpilmani — 


wędrowni śpiewacy — odtwórcy, muzycy, kugla- 
rze, komedianci. Rytmika melodii była silnie 
związana z rytmiką tekstu. 

Prawdziwe apogeum przeżywała sztuka mine- 
zingerów w 2. połowie XII wieku, a na początku 
XIII wieku powstał niemiecki epos narodowy 
„Pieśń o Nibelungach”. Niemieckie pieśni miłosne 
zachowały się w dwóch rękopisach: „Jenaer Hand- 
schrift” i „Colmaer Handschrift". Grupę najznako- 
mitszych minezingerów stanowili: Walther von der 
Vogelweide (ok. 1170-1230), Tannhauser (XIII w.), 


chała królowa Francji Maria 


Wolfram von Eschenbach (ok. 1170-1220), Gott- 
fried von Stassburg (zm. ok. 1210) i Herman 
Miinch z Salzburga (ok. 1350-1410). 

Oprócz pieśni w średniowiecznej Europie po- 
wstawała także muzyka instrumentalna. W mia- 
stach, gdzie kwitło życie muzyczne, wędrowni 
żonglerzy, szpilmani albo minstrele wspierali 
swą grą twórczość muzykujących rycerzy. In- 
strumentów używano nie tylko do akompania- 
mentu, ale wykonywano również na nich partie 
solowe. Instrumentarium żonglerów wyposażo- 
ne było w lutnie, harfy, psalterium, gitarę, rebec 
— instrument smyczkowy, wiole (fidel, vielle), 
trąby, piszczałki, flety. 


Na dworach Polski 


Dzięki bliskiemu sąsiedztwu niemiecka 
twórczość liryczna przeniknęła na południe 
do Czech i Węgier, oraz na wschód — do Pol- 
ski. Polskim trubadurem był książę śląski 
z rodu Piastów, Henryk I Brodaty (1168—1238). 
Wzrost znaczenia dworów piastowskich przy- 
czynił się do rozwoju kultury dworskiej. Mię- 
dzy rokiem 1180 a 1241 prawdopodobnie po- 
wstała w środowisku rycerskim „Pieśń o wy- 
stępnej gospodzy ”. Jednakże najwięcej in- 
F ji o polskiej muzyce świeckiej pocho- 
dzi z czasów panowania króla Kazimierza III 
Wielkiego (1310-1370), który wydał m.in. 
rozporządzenie zezwalające na udział w we- 
selach ośmiu jokulatorów, czyli żonglerów 
(za to rajcy krakowscy wykluczyli z takich 


f Trubadurzy i truwerzy swoimi występami umilali 
czas także koronowanym głowom. Ich pieśni o intry- 
gach miłosnych i wyprawach krzyżowych chętnie słu- 


©> Średniowiecznych rycerzy pasjo- 
nowało nie tylko rzemiosło wojenne — 
z wielkim zaangażowaniem grywali na 
modnych wówczas instrumentach, m.in. 
na rogu i psalterium harfowym 


uroczystości rymotwórców). Wyższe 
duchowieństwo natomiast wydało za- 
kaz angażowania się we wspólne przed- 
sięwzięcia kleru z kuglarzami i muzykan- 
tami. W tym czasie, to znaczy po 1366 ro- 


terii i wiol 
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ku, narodził się muzyczny ruch cechowy. 
leżeli do niego fleciści, trębacze i bębni 
wykorzystywani często na miejskich uroczy- 
stościach. 

Powstanie w 1364 roku Akademii Kra- 
kowskiej było dowodem na to, że w Polsce 
istniało duże zapotrzebowanie na naukę, kul- 
turę i sztukę. W krakowskiej Alma Mater wy- 
kładano różne przedmioty, w tym muzykę. 
Stolica kraju — Kraków, przyciągała wielu 
wędrownych muzykantów — rybałtów. To 
właśnie oni są, być może, twórcami trzygło- 
sowego panegirycznego hymnu na cześć Krako- 


© ft © Liryka wokalna wyko- 
rzystywała instrumenty strunowo- 
-szarpane — głównie bogaty zestaw psal- 


wa „Cracovia civitas”, napi- 
sanego do tekstu podkanclerza 
Stanisława Ciołka na przełomie 
roku 1426 i 1427. Hymnem kra- 
kowskich żaków stała się 
„Breve regnum” — pełna humo- 
ru kompozycja opowiadająca 
o ośmiodniowych wakacjach 
z okazji wyboru króla żaków. 
Śpiewem i tańcem krakowscy 
studenci zarabiali na życie. 
Jednym z pierwszych 
kompozytorów muzyki wie- 


logłosowej, znanym z imie- 
nia, był Mikołaj z Radomia 
(1. poł. XV w.). Zbiór jego 
utworów, zachowany w Bi- 
bliotece Krasińskich i w Bi- 
bliotece Narodowej w Warsza- 
wie, otwiera świecka kompozy- 
cja napisana do słów Stanisława 
Ciołka „Hystorigraphi aciem”, 
opisująca atmosferę Wawelu, króla Władysława 
Jagiełłę, jego czwartą żonę Zofię i królewicza 
Kazimierza. 


Guillaume de Machault 


Na początku XIV wieku odrodziły się for- 
my liryki rycerskiej, ale już w nowej wersji, 
gdyż miejsce monodii zajęła wielogłoso- 
wość. Kompozytor i poeta Guillaume de Ma- 
chault (ok. 1300-1377), będący na usługach 
dworu, rozwinął szeroko twórczość pieśniar- 
ską. W muzyce dworskiej znów zapanowa- 
ła moda na rondo i virelai (monodyczna trzy- 
zwrotkowa pieśń truwerów mająca refren). 
De Machault wykorzystywał nowe, ciekawe 
techniki kompozytorskie, jak na przykład wpro- 
wadzenie do muzyki świeckiej kanonu. Na- 
pisał m.in. balladę o trzech różnych, symul- 
tanicznie przebiegających tekstach. Średnio- 


wieczny twórca idealnie połączył zdobycze 
trubadurów i truwerów ze zdobyczami poli- 
fonii szkoły francuskiej. Kompozycje de Ma- 
chaulta były tak doskonałe, że w muzyce dwor- 
skiej zaczęto naśladować jego styl. 


Włochy — muzyka myśliwska 


Czternastowieczne Włochy to kraj, w któ- 
rym kwitły sztuki piękne. Rozwijała się litera- 
tura w rodzimym, włoskim języku, a poezja in- 
spirowała kompozytorów. Najstarsza forma 
świeckiej muzyki wokalnej to madrygał. W śred- 
niowieczu był dwu- lub trzygłosowym utwo- 
rem wokalno-instrumentalnym o trzyzwrotko- 
wym tekście. W XIV wieku włoskim odpowied- 
nikiem (oprócz madrygałów) francuskiego virelai 
stała się ballata. 


© Trąbki towarzyszyły ważnym uroczy- 
stościom państwowym, ich dźwięk zapo- 
wiadał przybycie władcy, na nich wykony- 
wano również hejnały miejskie 


We Włoszech rozwinęła się także w sposób 
szczególny muzyka myśliwska. Doczekała się 
ona własnych form, jakimi były caccia — rodzaj 
dwugłosowego kanonu z towarzyszącym instru- 

c zym sceny myśliwskie. 
Wśród kompozytorów tego rodzaju muzyki przo- 
dowali mistrzowie z Toskanii. Najbardziej popu- 


© Na wydziale sztuk wyzwolonych Akade- 
mii Krakowskiej nauczano także śpiewu oraz 
gry na instrumentach. Studia muzyczne mia- 
ły w średniowiecznej Europie wysoką rangę 


larne utwory wyszły spod pióra Jacopa da Bo- 
logny (poł. XIV w.) i Francesca Landina (ok. 
1397). Oprócz piosenek myśliwskich pisali 
oni utwory religijne oraz świeckie madrygały. 
Landino zajmował się także literaturą i za swą 
twórczość poetycką otrzymał Złoty Wawrzyn. 


Ballata — typ średniowiecznej poezji i muzy- 
ki. Jej forma poetycka składa się z trzech 
4-wierszowych zwrotek przedzielonych 
2-wierszowymi refrenami. Schemat muzycz- 
ny też zakłada podział na zwrotki i refreny, 
przy czym refren stanowił również drugie 
ogniwo zwrotki. 


Muzykę myśliwską zrodziła potrzeba uroz- 
maicenia polowań oraz porozumiewania się na 
dalekie odległości. W czasach średniowiecz- 
nych polowano bardzo dużo, a myśliwi otoczy- 
li to wydarzenie istnym ceremoniałem, kulty- 
wowanym zresztą do dzisiaj. Instrumentarium 
stanowiły trąbki i rogi, czyli instrumenty sygna- 
łowe, słyszalne w promieniu kilku kilometrów. 
Wygrywane na nich melodie informowały o na- 
gonce, udanym polowaniu, rodzaju zdobyczy 


© Róg, instrument 
myśliwski (wykonany 
z bawolego rogu), cha- 
rakteryzował się bardzo 
donośnym dźwiękiem, nie- 
zbędnym do przekazywa- 
nia sygnałów na dalsze od- 
ległości 


lub o wyborze króla polowania. Te 
same instrumenty wraz z perkusją 

zwłaszcza bębny, talerze, tam- 
buryny towarzyszyły muzyce 
wojskowej. O tym, że istniał 
w średniowieczu taki gatunek mu- 
zyczny, świadczą ryciny ilustrują- 
ce marsze wojskowe. 

Zupełnie odrębny gatunek 
muzyczny stanowiły przeróżne 
kuranty grające melodie, najczęściej hejnały 
miejskie. Doskonałym tego przykładem jest 
krakowski „Hejnał Mariacki”. 

Średniowieczna muzyka świecka stanowiła 
odpowiedź na zmieniające się czasy, uczyła hi- 
storii, komentowała współczesne wydarzenia, 
była bowiem mocno związana z tekstem. Mu- 
zyka instrumentalna zaczynała się dopiero ro- 
dzić, a i to najczęściej pełniła określoną funkcję 
użytkową, np. muzyka myśliwska i kurantowa. 
Część twórczości muzycznej z tego okresu gi- 
nie jednak w mrokach dziejów. 


kres renesansu w muzyce obejmuje lata 
O około 1430—1600. Nastąpiły w tym cza- 

sie przeobrażenia struktury dzieł mu- 
zycznych. Okres ten jest niejednolity. Umownie 
można podzielić go na dwa etapy rozwoju: 

a) 1430-1500 — etap początkowy, w którym 
widoczny jest dość duży wpływ średniowiecza, 
chociaż zarysowują się już nowe środki wyrazu 
będące kanwą nowego typu muzyki; 

b) 1500-1600 — rozkwit muzyki renesansu. 

Lata 1600-1650 uważne są za przełom renesan- 
su i baroku, w którym powstają nowoczesne formy 
muzyczne charakterystyczne dla nadchodzącej 
epoki (fuga, suita, opera, kantata, oratorium). 

Punktem wyjścia było powstanie nowej 
techniki kompozytorskiej — fauxbourdonu (wł. 
falso bordone — „fałszywy burdon”). Polegała 
ona na prowadzeniu trzech głosów w równoleg- 
łych odległościach interwałowych, tak zwa- 
nych akordach sekstowych. Narodziła się 
w Anglii jeszcze w późnym średniowieczu, roz- 
kwitła zaś w szkole burgundzkiej około roku 
1430, do czego przyczynili się jej główni przed- 
stawiciele: Guillaume Dufay (ok. 1400-1474) 
i Gilles Binchois (ok. 1400-1460). Muzyka, 
która powstawała na terenie Burgundii, była 
związana z dworem książąt Filipa Dobrego 
i Karola Śmiałego. Kształtowała się tu przede 
wszystkim pieśń świecka. Wśród licznych jej 
rodzajów największą popularnością cieszyły się 


4 Najprostszą formą upowszechniania mu- 
zyki była początkowo nauka śpiewu prowa- 
dzona głównie w klasztorach 


ronda, ballady, virelai, a także modna w owym 
czasie dwuczęściowa forma tańca. 

W muzyce religijnej ewoluowały formy, 
które kultywowano już w średniowieczu. Kom- 
pozycją centralną stała się wielogłosowa msza 
składająca się z następujących części stałych: 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus i Benedictus, Ag- 
nus Dei. Cantus firmus — śpiew stały, plasujący 
się zawsze w głosie tenorowym, pochodzi 
z chorału gregoriańskiego. (Nierzadko zastępo- 


Fot. archiwum 


Muzyka renesansu 


W historii Europy renesans był jednym z najznakomitszych okresów. 
Związany początkowo z rozwojem sztuk plastycznych — znalazł swoje 
odbicie również w muzyce. Jej upowszechnianiu sprzyjało wynalezienie 
druku nut oraz narodziny mecenatu. Muzyka zaczęła towarzyszyć wszel- 


kim okazjom. 


wano chorał cytatami z pieśni ludowych.) Can- 
tus firmus zapisywano długimi wartościami 


i przeplatano przez wszystkie części cyklu | 


mszalnego, co przyczyniło się do ujednolicenia 
charakteru utworu liturgicznego. Msza, jak 
również polifoniczny motet zyskały miano ty- 
powych kompozycji religijnych odrodzenia. 
Gatunki te przez cały renesans stanowiły miarę 
kunsztu kompozytorskiego. 


Szkoła niderlandzka XV/XVI wiek 


Rozkwit polifonii był dziełem kompozytorów 
angielskich (m.in. Johna Dunstable'a, ok. 1390- 
1453). Później przeobraziła się ona w szkole ni- 
derlandzkiej. Kompozytorzy działający w tej 
szkole tworzyli na przestrzeni blisko 150 lat. 
Każdą generację cechował odmienny styl. 

W renesansie najważniejszy stał się sposób 
traktowania tekstu literackiego, co w konse- 
kwencji zróżnicowało środki kompozytorskie. 
Kompozytorzy niderlandzcy wprowadzili re- 
jestr basowy. W związku z tym miejsce średnio- 
wiecznego trójgłosu zajął czterogłos (sopran, 
alt, tenor, bas). Johannes Ockeghem (ok. 1420— 
ok. 1495) i Jacob Obrecht (ok. 1450-1505) nie 
tworzyli nowych form, tylko rozwijali osiągnię- 
cia szkoły burgundzkiej. O Ockeghemie wiado- 
mo, niestety, niewiele. W Antwerpii był śpiewa- 
kiem i kompozytorem. Jego spuścizna to 10 cykli 
mszalnych i motety. 


| amo aterjć crełnatu nfo Ak. 
atbrigta A u ani alfa. ai ar alta.ah ;qad a. 


fr Od 2. poł. XV w. rozpoczął się postęp w upo- 
wszechnianiu muzyki, wprowadzono bowiem 
druk nut, który umożliwiał stałe ich powielanie 


Obrecht był także śpiewakiem i kompozyto- 
rem, a ponadto nauczycielem humanisty Era- 
zma z Rotterdamu. Działał w wielu miastach — 
Utrechcie, Antwerpii, Cambrai, Ferrarze. Skom- 
ponował około 25 mszy, 30 motetów i wiele 
pieśni świeckich. To właśnie on przeszczepił 
zdobycze włoskiej muzyki na 
grunt Niderlandów. 


Rozkwit muzyki renesansowej 


Epigoni Ockeghema i Obrech- 
ta korzystali z osiągnięć wło- 
skich i niderlandzkich. Utwory 
włoskie tego okresu cechuje ja- 
sność i przejrzystość. Czołowym 
kompozytorem był w tym czasie 
Josquin des Prćs (ok. 1440-1521). 
Działał on w różnych ośrodkach 
kulturalnych ówczesnej Europy 
(Mediolanie, Ferrarze, Rzymie, 
Paryżu), po czym osiadł w oj- 
czystej Flandrii. Jego twórczość 
stanowiła już przejaw całkowicie 
nowego nurtu (był niemal rówieśni- 
kiem Leonarda da Vinci). Posłu- 


© W początkowym okresie 
renesansu zaznaczał się wyraź- 
ny wpływ muzyki średniowiecz- 
nej. Wykonywano utwory litur- 
giczne a cappella, ale już w no- 
wym stylu techniką fauxbour- 
donu 
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© Josquin des Prćs 
był jednym z pierw- 
szych kompozyto- 
rów, których twór- 
czość rozpowszech- 
niła się w całej 
Europie. Jego ut- 
wory odnaleźć moż- 
na także w Tabu- 
laturze Jana z Lu- 
blina 


giwał się formami muzyki kościelnej, przeno- 
sząc punkt ciężkości z cyklu mszalnego na mo- 
tet. Ponieważ dążono wówczas do silnego ze- 
spolenia muzyki z tekstem literackim, a msza, 
która posiadała niezmienny tekst, nie pozwala- 
ła na swobodę twórczą, to właśnie motet, opar- 
ty na rozmaitych tekstach liturgicznych, stał się 
główną formą artystycz- 
nej wypowiedzi. Josquin 
des Prós uzyskał w swo- 
ich utworach pełnię akor- 
dowego brzmienia, co 
było wyrazem silnego 
poczucia harmonii. Re- 
prezentował on czysty 
styl a cappella. Zajmo- 
wał się także muzyką 
świecką. Pisał chanson, 
często o modnej tematyce 
mitologicznej — pierwot- 
ne formy świeckie, które 
rozwinęli kompozytorzy 
francuscy. Utwory Josqui- 
na des Prćs stanowiły 
wzór do naśladowania dla 
innych. 

Styl niderlandzki odbił 
się szerokim echem w ów- 
czesnej Europie, tym bar- 
dziej że kompozytorzy 
ciągle się przemieszczali. 
Osiągnięcia Niderland- 
czyków dotarły do Włoch, 
Francji, Niemiec i Polski. 
Powoli zaczęły powstawać prądy muzyczne 
o charakterze narodowym. W Italii muzyka ko- 
ścielna równoważyła się ze świecką, we Francji 
prym wiodła świecka chanson, a w Niemczech 
dzięki reformacji rozwijała się pieśń religijna 
oparta na technice cantus firmus. 

Ciekawą grupę stanowili Niderlandczycy 
tworzący we Włoszech. Trzecia generacja twór- 
ców niderlandzkich skupiła się wokół najwybit- 

z niejszego jej przedstawi- 
ciela — Adriana Willaerta 
(między 1480 a 1490—1562). 
Był on kapelmistrzem 
w kościele św. Marka 
w Wenecji i zapoczątko- 
wał szkołę wenecką, do- 


© Orlando di Lasso 
zwracał w swych dzie- 
łach ogromną uwagę na 
harmonikę. W odróżnie- 
niu od współczesnych 
mu kompozytorów two- 
rzył głównie muzykę 
nieliturgiczną 


prowadzając do wykształcenia techniki poli- 
chóralnej. Pisał hymny, motety, msze i madry- 
gały. Kolorystyka utworów, piękna linia melo- 
dyczna, mistrzostwo kontra- 

stów to cechy, dzięki którym 

jego muzyka zdobyła wielką i 
popularność. 4 

Szczytowy punkt rozwoju 

szkoły niderlandzkiej stanowi- i 
ła twórczość genialnego Orlan- 
da di Lasso (ok. 1532-1594). 
Na jego olbrzymi dorobek mu- 
zyczny obejmujący ponad 
2000 pozycji składają się msze 
i motety, psalmy i lamentacje, 
a z muzyki świeckiej madryga- 
ły, villanelle, francuskie chan- 
son i niemieckie pieśni. „Ksią- 
żę muzyki” — taki nadano mu 


oparta na diatonice skal kościelnych, unikająca 
jakiejkolwiek chromatyki). Jego główną formą 
wypowiedzi była msza (napisał ich 93). 
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e ft W kościele św. Marka 
w Wenecji, posiadającym dwo- 
je organów, narodziła się tech- 
nika polichóralna. Akustyka 
wnętrza też sprzyjała wielo- 
chóralnym dialogom 


Wpływy reformacji najbar- 
dziej uwidoczniły się w Niem- 
czech. Sam Marcin Luter (1483— 
1546) brał udział w kształtowa- 
niu melodii i tekstów religijnych. 
Na początku reformacji bardzo 
popularne najprostsze w kon- 
strukcji pieśni jednogłosowe sta- 
nowiły punkt wyjścia wielogło- 
sowej protestanckiej pieśni reli- 
gijnej. Jednym z kompozytorów, 
którego uznano za mistrza tego 
gatunku, był „najwybitniejszy 
pomiędzy muzykami nie tyl- 
ko z powodu talentu, ale 


© . Giovanni Pierluigi da Palestri- 
na, wybitny przedstawiciel szko- 
ły rzymskiej, stworzył styl wy- 
ważony i elegancki. Przywią- 


zywał wielkie znaczenie do 


zrozumiałości tekstu 


przydomek, połączył umie- 
jętności imitacyjne, które 
czerpał z wcześniejszych 
mistrzów (głównie Josquina 
des Prćs), z włoską śpiew- 
nością. Jego dzieła zaska- 


kują wszechstronnością, gdyż 
komasują wszystkie aktualne 


wówczas style. 


Drugim geniuszem muzycz- 
nym tej epoki był Giovanni Pier- 
luigi da Palestrina (ok. 1525-1594) 
— kapelmistrz w Bazylice św. Piotra, 
w Rzymie, gdzie kultywowano wyłącznie 
śpiew a cappella. Zajmował się tylko muzyką 
kościelną. Kierunek, który stworzył, nazwano 
później stylem palestrinowskim (muzyka czysta, 


i uczoności” Heinrich Finck 
(1444 lub 1445-1527). 
Śpiewał w kapeli Kazi- 
mierza Jagiellończyka; 
pod czujnym okiem pol- 
skich profesorów Uni- 
wersytetu Jagiellońskie- 
go zdobywał tajniki wie- 
dzy muzycznej. Obok 
pieśni religijnej rozwijała 
się w Niemczech pieśń 
świecka. Przeniósł ją z Włoch 
reprezentant szkoły wenec- 
kiej Hans Leo Hassler (1564— 
1612). Z kolei w Kościele kal- 
wińskim, obejmującym swym zasię- 
giem kraje francuskojęzyczne, główną 
domenę twórczości stanowiły psalmy. Najwy- 
bitniejszym ich twórcą był Claude Goudimel 
(ok. 15141572). 


f Marcin Luter, wielki reformator religijny, był twórcą niemieckiego śpiewni- 
ka kościelnego. Sam komponował proste melodie, które wchłonęła liturgia 


Kościoła protestanckiego 


We Francji nadano chanson nową postać, 
wprowadzając do niej pierwiastek ilustracyjno- 
-programowy. Twórcą tego gatunku był uczeń Jo- 
squina des Prćs — Clćment Jannequin (ok. 1480— 
ok. 1560). Włochy stały się ojczyzną madryga- 
łu — formy muzyki wokalnej świeckiej o prostej 
zwrotkowej budowie, najczęściej pięciogłoso- 
wej. Jego źródła tkwią w ludowej piosence 
zwanej frottola. Treścią madrygałów jest na 
ogół sielankowa zabawa. Pisali je Adrian Willa- 
ert, Giovanni Gastoldi i Claudio Monteverdi, 
autor dziewięciu ksiąg madrygałowych. 


Muzyka polska 
w odrodzeniu 


Na Uniwersytet Jagielloński 
po nauki muzyczne ściągali stu- 
denci ze wszystkich stron Euro- 
py. Za panowania Zygmunta Sta- 
rego powołano kapelę roranty- 
stów (zespół kapłanów-śpiewa- 
ków) do uprawiania muzyki religij- 


nej. Zespół wykonywał codziennie 
msze roratne w kaplicy Zygmuntowskiej 


na Wawelu. Zgodnie z wolą króla fundatora do 
zespołu nie przyjmowano obcokrajowców. 
Wśród wielu utworów śpiewanych przez zespół 
znajdowały się kompozycje Goudimela, Palestri- 
ny, Lasso i polskich twórców. 

Najważniejszym osiągnięciem polskiej kul- 
tury muzycznej wydaje się być Tabulatura orga- 
nowa Jana z Lublina powstała w latach 1537- 
1548. Jej autor był zakonnikiem klasztoru ka- 
noników regularnych w Kraśniku koło Lublina. 
Tabulatura to najobszerniejszy XVI-wieczny 
zbiór całej ówczesnej twórczości europejskiej. 
Zawarte w niej kompozycje są autorstwa Josqui- 
na des Prćs, Heinricha Fincka, Clementa Janne- 
quina oraz wielu innych. Trzon stanowi oczy- 
wiście muzyka polska. Najwybitniejszym i naj- 
wszechstronniejszym polskim kompozytorem 
wczesnego renesansu był Mikołaj z Krakowa 
(1. poł. XVI w.). Jego kompozycje zachowały 
się w Tabulaturze Jana z Lublina, jak również 
w drugim polskim zabytku — Tabulaturze z kla- 

sztoru Świętego Ducha w Krakowie 
(1548). Mikołaj z Krakowa pozostawił 
ponad 40 utworów: fragmenty 

mszy, motety, pieśni łacińskie 

i polskie, tańce, organowe 
preambuły oraz liczne tran- 

skrypcje. Pośród pieśni re- 

ligijnych zwracają uwa- 

gę dwie zatytułowane w ję- 

zyku polskim: „Nasz Zba- 


© Działalność kompo- 
zytorska Claudia Monte- 
verdiego przypadła na 
przełom dwóch epok: re- 
nesansu i baroku. Monte- 
verdi uważał, że muzyka po- 
winna odzwierciedlać i pobu- 
dzać ludzkie uczucia 


fr Wenecja była włoskim centrum rozwoju muzyki renesansowej. Tu narodziła się szkoła wenecka, do której osiągnięć należało wypracowa- 
nie wspaniałej techniki polichóralnej o potężnym brzmieniu i bogactwie kolorystycznym (wykorzystanie m.in. efektu echa) 


f Mury Uniwersytetu Jagiellońskiego pa- 
miętają czasy, gdy na wydział nauk wyzwo- 
lonych przybywali studenci z całej Europy, 
by uczyć się muzyki 


wiciel'” i „Wesel się Polska Korona”. Tańce zaś 
w wielu przypadkach są wzorowane na mod- 
nych ówcześnie francuskich i włoskich pawa- 
nach, galiardach, passamezzach. Wszystkie za- 
chowane utwory Mikołaja z Krakowa to kom- 
pozycje o bardzo rozwiniętej polifonii i cieka- 
wej inwencji. 

Na czas rządów Zygmunta Starego oraz 
Zygmunta Augusta przypada największy roz- 
kwit polskiego renesansu. Na Wawelu zatrud- 
niano najwybitniejszych muzyków, między 
innymi Wacława z Szamotuł (ok. 1526-0k. 
1560) i Marcina Leopolitę (ok. 1540-1589). 
Pierwszy, jak twierdzi jego biograf Szymon 
Starowolski (1588—1656), studiował w Krako- 
wie nie tylko muzykę, również filozofię, prawo 
i matematykę. Niestety, z jego bogatej twór- 
czości muzycznej do naszych czasów prze- 
trwały tylko trzy motety pisane w późnym sty- 
lu niderlandzkim i siedem reformacyjnych pie- 
śni czterogłosowych. Najpiękniejsza, do dziś 
śpiewana pieśń chóralna nosi tytuł „Już się 
zmierzcha — modlitwa, gdy dzieci spać idą”. 
Zaginęła dworska twórczość okolicznościowa, 
wielka ośmiogłosowa msza i wiele innych 


© Psalmy skomponowane przez Mikołaja 
Gomółkę do słów Jana Kochanowskiego 
ukazały się drukiem w 1580 r. 


3 
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kompozycji. Starowolski 
uważał, że Szamotulczyk 
był największym polskim 
kompozytorem. Pisał: „Gdy- 
by bogowie pozwolili mu 
żyć dłużej, Polacy nie po- 
trzebowaliby zazdrościć 
Włochom Palestriny, Lap- 
piego, Viadany”. 

Marcin Leopolita (Mar- 
cin ze Lwowa), muzyk wiel- 
kiego formatu i dużej wie- 
dzy, w wieku 20 lat został 
przyjęty do kapeli Zyg- 
munta Augusta. Żałować 
należy, że dzisiaj podziwiać 
można tylko kilka utworów: 
pięciogłosową „Missa pa- 
schalis” i pięć motetów. 


NYV PA NSKIM» 


MELODIA 


Nś PGlterz Polski, 
Mikolśii Gomólke 


W muzyce polskiego renesansu, ważne 
miejsce zajmowała twórczość pieśniarska. Ge- 
nialnym jej przykładem są wydane w 1580 ro- 
ku w krakowskiej Drukarni Łazarzowej „Melo- 
die na Psałterz Polski” Mikołaja Gomółki (ok. 
1535-po 1591). Jest to cykl 150 krótkich utwo- 
rów czterogłosowych skomponowanych do 
psalmów Starego Testamentu, misternie przeło- 
żonych na język polski przez Jana Kochanow- 
skiego. W przedmowie kompozytor tak napisał: 

„Są łacniuchno uczynione, 

Prostakom nie zatrudnione, 

Nie dla Włochów, dla Polaków, 

Dla naszych, prostych domaków”. 

Powyższy tekst świadczy o wyraźnym nur- 
cie narodowym. Psalmy są najwybitniejszym 
dziełem polskiej liryki wokalnej. 

U schyłku odrodzenia tworzył w Krakowie 
kompozytor, lutnista i śpiewak Krzysztof Kla- 


fr Wacław z Szamotuł — twórca „Pieśni 
o narodzeniu Pańskim”, był kompozyto- 
rem, który mógł się równać z wybitnymi 
twórcami ówczesnej Europy 


bon (ok. 1550-po 1616). Jedyna kompo- 
zycja, którą dziś znamy, nosi tytuł „Pieśni 
Kalliopy słowieńskiej”. Składa się na nią 
sześć pieśni do tekstów Stanisława Gro- 
chowskiego opiewających walkę o tron pol- 
ski pomiędzy Zygmuntem III Wazą a Ma- 
ksymilianem Habsburgiem. 

Na przełomie renesansu i baroku działał 
Mikołaj Zieleński (XVI/XVII w.). Był 
organistą i dyrygentem kapeli prymasa 
Wojciecha Baranowskiego w Łowiczu. 
Prawdopodobnie poznawał tajniki kompo- 
zycji we Włoszech, gdyż do Polski sprowa- 
dził styl polichóralny charakterystyczny 
dla szkoły weneckiej. Do naszych czasów 
przetrwały tylko „Offertoria totius anni” 
i „Communiones totius anni” wydane dru- 
kiem w Wenecji w 1611 roku. 


Muzyka baroku 


Trudno ustalić dokładną datę narodzin muzyki barokowej. Wiadomo, że 
około 1600 roku zauważalne są wyraźne cechy stylu, który pomimo silnych 
związków z poprzednią epoką odbiega od jej reguł. Samo słowo „barok” 
pojawia się w XVII wieku, a jego pochodzenie nie zostało wyjaśnione do 
końca. Początkowo miało oznaczać dziwactwa i nieregularności w sztuce. 
Cechy charakterystyczne dla sztuk plastycznych i architektury tego okresu 


mają swój odpowiednik w muzyce. 


omentem przełomowym było założenie 
M we Florencji związku twórców o nazwie 
Camerata Florencka. Nowa muzyka po- 
wstawała głównie w środowisku arystokracji. Pod 
koniec XVI wieku wokół hrabiego Giovanniego 
Bardi (1534—1612), przebywającego na dworze 
Francesca I Medici, zgromadzili się ludzie sztuki: 
kompozytorzy, śpiewacy, poeci, uczeni. Myślą 
przewodnią Cameraty Florenckiej było 
stworzenie nowego stylu dramatycz- 
nego w duchu starogreckim. Po- 
tępiono trudną i zawikłaną poli- 
fonię renesansu. Chciano nato- 
miast uzyskać jedność muzyki 
i słowa, z dominacją tek- 
stu literackiego nad mu- 
zycznym, poprzez Za- 
stosowanie melodii 
recytatywnej. 
Camerata Florenc- 
ka podjęła pierwsze 
próby tworzenia mo- 
nodii akompaniowanej. 
Monodia — śpiew solowy z akor- 
dowym akompaniamentem — zajęła miejsce wielo- 


głosowego chóru renesansowego. Ta forma akom- 
paniowania to też nowość epoki baroku, tak zwane 
basso continuo (inaczej bas cyfrowany, generał- 
bas). Bas był podstawą harmonii, natomiast inne 
głosy notowano za pomocą cyfr. Cyfry oznaczały 
interwały i ruch górnych głosów. Bas zawsze towa- 
rzyszył monodii, stąd nazwa basso continuo. 


Continuo realizowało co 
najmniej dwóch instrumentali- 
stów, jeden z nich wykonywał li- 
nię basową na basowym instru- 
mencie smyczkowym (np. violi da 
gamba) lub na instrumencie dętym 
(np. fagocie), natomiast drugi z muzy- 
ków — akordowy akompaniament na in- 
strumencie klawiszowym (klawesynie, 
organach) albo szarpanym (lutni, harfie). 
Technika basu cyfrowanego charaktery- 
styczna była tylko dla baroku — jej wykonaw- 
stwo zamiera wraz z końcem epoki. 
W baroku występują już wyraźnie ukierun- 
kowane nurty narodowe. Na ich gruncie spo- 
tykają się różne style i zaznaczają cechy cha- 


© Viola da gamba była 
w baroku instrumentem 
prowadzącym basso con- 
finuo. Chętnie korzysta- 
li z niej ówcześni kom- 
pozytorzy, m.in. Jan Se- 
bastian Bach w nie- 
których sonatach 


rakterystyczne. Kolebką 
nowej muzyki są Wło- 
chy. Tam, biorąc za pod- 
stawę bas cyfrowany 
i monodię akompanio- 
waną, rozwija się muzy- 
ka wokalna i instrumen- 
talna, styl koncertujący, 
który dał początek no- 
wej formie, jaką jest 
concerto grosso lub kon- 
cert solowy. 

We Francji najbar- 
dziej modna jest muzyka 
taneczna i tam rodzi się 
balet, w Niemczech nato- 
miast króluje kunsztow- 
nie opracowany chorał. 

Sty! monodii akompa- 
niowanej dał podstawę 
operze oraz innym for- 
mom wokalno-instrumen- 
talnym, takim jak orato- 
rium czy kantata. Mistrzami tego gatunku byli 
Włosi: Claudio Monteverdi (1567-1643), Jacopo 


f Muzyk realizujący 


musiał być dobrze 


dyrygował od organów 


e W bogatych domach muzyka stanowiła 
nieodłączną oprawę różnych uroczystości ro- 
dzinnych i spotkań towarzyskich. Powstawa- 
ły gatunki muzyczne, które eksponowały 
wirtuozostwo wykonawców 


członków orkiestry, gdyż często sam 


ft W początkowej fazie 
baroku dominowała mu- 
zyka religijna jako pozo- 
stałość po Średniowieczu 
i renesansie. Koniec epo- 
ki oznaczał zmianę pro- 
porcji: na plan pierwszy 
wysunęła się muzyka 
świecka 


Peri (1561-1633), Alessan- 
dro Grandi (1575—1630). 


Styl koncertujący 


Na intensywny rozwój 
muzyki instrumentalnej 
miał wpływ styl koncertu- 
jący (wł. concertare, czyli 
współzawodnictwo dwóch 
lub więcej grup wykonaw- 
czych). Utwory pod nazwą 
concerti pojawiły się na 
przełomie XVI i XVII wie- 
ku. Tu też królowała mo- 
nodia akompaniowana, 
z tym że kompozytorzy tej 
formy włączyli do niej ele- 
ment wirtuozowski. 

Najwybitniejszym przed- 
stawicielem tego stylu przed 
Bachem i Handlem był 
twórca formy concerto grosso — Arcangelo Co- 
relli (1653-1713). Otaczano go niezwykłą czcią, 
nazwano „mistrzem mistrzów”. Jego głównym 
dziełem jest cykl dwunastu concerti grossi, 
w których współzawodniczą następujące zestawy 
instrumentów: solowe pierwsze i drugie 
skrzypce, wiolonczela, klawesyn zwany concer- 
tino i cała orkiestra zwana concerto. Muzyka Co- 


basso continuo 
widoczny dla 


rellego wypływa z połą- 
czenia dwóch tradycji: 
włoskiej (muzyka wy- 
konywana w kościele) 
oraz francuskiej (styl ta- 
neczny). 


Sonata 


Popularnym instru- 
mentem tamtych cza- 
sów we Włoszech były 
skrzypce. Sonaty skrzyp- 
cowe pisano na ogół 
w formie tria (dwoje 
skrzypiec i klawesyn rea- 
lizujący basso continuo) 
lub na skrzypce solo 
i basso continuo. Takie 
utwory komponował Tar- 
quinio Merula (1590- 
1665), który tworzył tak- 
że w Polsce: w Warsza- 
wie był organistą na dwo- 
rze Zygmunta III Wazy. 

W połowie XVII wie- 
ku ukształtowały się dwa 
typy sonat: da chiesa (kościelna) i da camera (ka- 
meralna). Ta ostatnia, składająca się z kilku prze- 
ciwstawnych, często tanecznych części, dała po- 
czątek suicie. 


Koncert solowy 


Koncert solowy także wywodzi się z sonaty da 
camera, lecz ze skróconej jej wersji. Zbudowany 
jest z trzech części: szybkiej — allegro, wolnej — 
andante, szybkiej — allegro. 

Antonio Vivaldi (1678-1741), wybitny skrzy- 
pek wirtuoz, znacznie wzbogacił technikę gry 
skrzypcowej. Jego fascynacji nowo powstałą for- 
mą koncertu solowego 
zawdzięczamy 454 kon- 
certy na instrumenty so- 
lowe z towarzyszeniem 
smyczków i basso conti- 
nuo. „Le Quattro Stagio- 
ni”, czyli „Cztery pory 
roku” — cykl czterech 
koncertów na skrzypce 
i orkiestrę o programo- 
wych tytułach „Wiosna”, 
„Lato”, „Jesień”, „Zima”, 
jest jednym z najznako- 
mitszych przykładów te- 
go gatunku. 


Francja 


Powoli, aczkolwiek bar- 
dzo skutecznie, nowy styl 
muzyki wczesnego baro- 
ku przenikał do innych 
krajów ówczesnej Euro- 


4% Arcangelo Corelli był kapelmistrzem 
opery, nadwornym muzykiem szwedzkiej 
królowej Krystyny, mieszkającej w Rzy- 
mie, oraz muzykiem kardynała Ottobonie- 
go. Zarówno jego muzyka, jak i działalność 
pedagogiczna wywarły ogromny wpływ na 
rozwój gry skrzypcowej w Europie 


jakiś główna forma fran- 
cuskiej muzyki drama- 
tycznej, tak zwany ballet 
de cou; przeżywa zmia- 
ny. Balety nieodłącznie 
towarzyszyły komedii 
lub tragedii. Jean-Baptiste 
Lully (1632-1687), z pochodzenia Włoch, skrzy- 
pek, dyrygent, aktor i tancerz, zatrudniony na 
dworze Ludwika XIV, został dyrektorem Opery 
Paryskiej. Opracował około 12 baletów, w których 
umiejętnie połączył pierwiastki muzyki wło- 
skiej i francuskiej. W częściach instrumental- 
nych wykorzystał rytmikę tańców francu- 
skich, takich między innymi, jak menuet, ga- 
wot, bourrće, a w recyta- 
tywach i ariach stosował 
włoskie belcanto (dosł. 
„piękny śpiew”; rozwój 
belcanta przypada na czas 
istnienia szkoły neapoli- 


f Jean-Baptiste 
Lulły stosował w swo- 
ich utworach dla 
celów dramatycz- 
nych różne efekty, 
m.in. echo. W za- 
kresie formy stwo- 


py. Na dwory magnackie 
angażowano najlepszych 
muzyków. 

Około 1650 roku 
w historii muzyki notuje 
się narodziny opery fran- 
cuskiej. Istniejąca już czas 


f Niezwykle bujny rozwój muzyki instrumen- 
talnej w baroku sprawił, że poszukiwano coraz 
lepszych i niezawodnych intonacyjnie instrumen- 
tów, zwłaszcza smyczkowych. Instrumenty „no- 
wej generacji”: skrzypce, altówki, wiolonczele 
i kontrabasy, zaczęły wypierać odziedziczone po 
renesansie różne typy wiol 


rzył nowy typ uwer- 
tury, tzw. uwertu- 
rę francuską, opar- 
tą na kontraście 
części: wolnej, szyb- 
kiej, wolnej 
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© Basso continuo zapewniało klawesynowi obecność w większości 
utworów instrumentalnych. Dzieje muzyki klawesynowej są ściśle 
związane z Francją, gdzie w połowie XVII w. Jacques de Chambon- 
nićres zapoczątkował wielką szkołę klawesynistów francuskich 


tańskiej w XVII-XVIII w., skupiającej kompozy- 
torów operowych wykształconych w Neapolu). 

W 1664 roku Lully nawiązał współpracę 
z Molierem. Jej efektem była comćdie-ballets, ga- 
tunek o wielkim znaczeniu w rozwoju opery fran- 
cuskiej. J.-B. Lully jest także twórcą formy uwer- 
tury francuskiej, składającej się z trzech części: 
wolnego adagio, kontrastowego, szybkiego alle- 
gro i powolnego zakończenia adagio lub largo. 


Muzyka 
klawesynowa 


Osobnym rozdziałem w historii barokowej mu- 
zyki francuskiej jest twórczość klawesynowa, której 
ę z rozkwit przypada na 2. po- 
R łowę XVII i 1. połowę 
Ś XVIII wieku. Francuscy 
klawesyniści z muzyki 
lutniowej zapożyczyli 
główne jej cechy, to zna- 
czy bogatą ornamentację 
oraz nadawanie utworom 
tytułów programowych. 
Za najwybitniejszego re- 
prezentanta tej epoki 
uznano Francois Coupe- 
rina (1668—1733), kom- 
pozytora czterech tomów 
utworów na klawesyn, 
w których zawarł cykle 
suit, najczęściej o charak- 
terze tanecznym. Oprócz 
tego Couperin jest auto- 
rem pracy teoretycznej 
„L'Art de toucher le cla- 
vecin” („Szkoła gry kla- 
wesynowej ”), w której traktuje o sposobach realiza- 
cji ornamentacji i artykulacji. 


Niemcy 


W baroku niemieckim następuje największy 
zwrot ku muzyce religijnej. Wojna trzydziestolet- 
nia, której podłożem były konflikty religijne i po- 
lityczne, pogłębia przepaść pomiędzy katolikami 
a protestantami. Zwolennicy Kościoła katolickie- 
go przejmują styl włoski bez żadnych zmian, nato- 
miast protestanci łączą włoskie concertare z opra- 
cowaniami chorału protestanckiego. Z mariażu te- 
go rodzi się podstawowa forma twórczości: na 


użytek liturgii powstają wariacje, przygrywki cho- 
rałowe oraz wielkie dzieła wokalno-instrumenta|- 
ne — kantaty, oratoria, pasje. 

Największym i najsłynniejszym ówczesnym 
kompozytorem niemieckim był Michael Praetorius 
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f „Syntagma musicum” Michaela Praeto- 
riusa stanowi do dziś kompendium wiedzy 
o sposobach interpretacji i instrumentacji 
utworów barokowych 


(1571-1621), organista i kapelmistrz dworski. 
W jego twórczości szczególne miejsce zajęła ko- 
ścielna pieśń gminna. Praetorius wykorzystywał 
zdobycze nowego stylu, to znaczy technikę koncertu- 
jącą i basso continuo oraz technikę polichóralną 
szkoły weneckiej. Jego teoretyczne dzieło „Syntag- 
ma musicum” jest kompendium wiedzy 
na temat kontrapunktu, generałbasu, 
instrumentarium, a nawet notacji. 
Do dziś stanowi źródło informa- 
cji o technikach kompozytor- 
skich i praktykach wyko- 
nawczych tamtych czasów. 

Wpływy włoskie notuje 


zytorów, między innymi 
w twórczości Samuela 
Scheidta (1587-1654) h 
i Heinricha Schiitza Ę 
m. Girolamo Frescobal- 
di, śpiewak, klawesyni- 
sta oraz organista, pisał 
toccaty, capriccia i orga- 
nowe utwory kościelne, 
które zamieścił w zbiorze 
„Fiori musicali”. Troszczył się 4 
przede wszystkim o ekspresję ©) 
utworów. Nie tworzył nowych 
form, lecz doskonalił konstrukcję 
utworów starych i nadawał im głębszy wyraz 


(1585-1672), którzy stosują „stylo recitativo do- 
tychczas nie znane w Niemczech”. Schiitz zapisał 
się w historii muzyki jako autor pasji i oratoriów. 
Najbardziej znane jest oratorium „Siedem słów 
Chrystusa na krzyżu”. 

Kiedy we Francji zaszczytne miejsce zdobywa 
sobie elegancki i dworski klawesyn, w Niemczech 


już mistrza. Kompozycje D. Bux- 


królują potężne organy. Rozwój 
tego instrumentu ściśle związa- 
ny jest z ewolucją architektury 
i plastyki tego okresu. W bogato 
zdobionych wnętrzach kościel- 
nych powstawały pasujące do 
ich barokowego wystroju nowe, 
ciekawie zdobione instrumenty. 
Grę organową studiował każdy 
muzyk, stąd też pojawiła się 
olbrzymia liczba kompozycji 
przeznaczonych na organy. 

W niemieckiej muzyce orga- 
nowej spotkały się trzy style: 
tradycje rodzime, styl włoski ze 
szkołą wenecką i rzymską oraz 
styl niderlandzki, przy czym po- 
łudnie kraju oscylowało w kie- 
runku Włoch, część północna 
zaś ciążyła ku Niderlandom. 
Dopiero genialna i wszech- 
stronna twórczość Jana Seba- 
stiana Bacha (1685-1750) ze- 
spoliła ten podział. Wzorem 
twórczości organowej dla Ba- 
cha były dzieła Dietricha Buxte- 
hude (1637-1707) z Lubeki. By 
usłyszeć jego grę, wystarał się 
Bach o miesięczny urlop u swych 
pracodawców w Amstadt i po- 
wędrował pieszo do sędziwego 


tehude odbiły się szerokim 
echem w twórczości J.S. Bacha. 
Do jego duchowych nauczycieli 


rowana została 
Augustowi III--kró- 
lowi Polski, a jej 
autor otrzymał ty- 
tuł „nadwornego 
kompozytora kró- 
la polskiego i ele- 
ktora saskiego”. 

We wszystkich 
utworach, a zacho- 
wało się ich 1071, 
Bach dokonywał 
syntezy technik 
kompozytorskich, 
modnych w okre- 
sie baroku. Basso 
continuo było pod- 
stawą utworów ka- 
meralnych, styl 
koncertujący to 
język jego kon- 
certów, a belcanto 
stanowiło istotę 
arii kantatowych 
i pasji. Jedyna for- 
ma, która nigdy 
nie pojawiła się 
w twórczości Jana 
Sebastiana Bacha, 
to opera. 

Obok Bacha 
najwybitniejszym 
przedstawicielem 
niemieckiego ba- 
roku był Jerzy 


należeli także: Włoch Girolamo 
Frescobaldi (1583-1643), Fla- 
mand Jan Pieterszoon Swee- 


f1 W marcu 1685 r. w niewielkim niemiec- 
kim miasteczku Eisenach urodził się ge- 
niusz muzyczny, mistrz muzyki barokowej, 


Fryderyk Handel 
(1685-1759). Swe 
pierwsze opery 


linck (1562-1621), Francuz 
Francois Couperin 
i wielu, wielu in- 
nych kompozytorów, których dzieła 
późniejszy kantor lipski studio- 
wał, grał i przepisywał. Dzięki 
nim komponował takie formy, 
jak preludia, fantazje, tocca- 
ty, a przede wszystkim fugi. 
Muzykę organową tworzył 
przez całe życie, począw- 
szy od partit organowych, 
które pisał, mając około 15 
lat a skończywszy na 
ostatnim utworze „Von 
deinem Thron” (.,Stojąc 
przed Twym tronem”), 
dyktowanym żonie na łożu 
śmierci. 
Ale Bach to również 
dworski kapelmistrz i skrzypek 
komponujący muzykę da camera 
kameralną. Ważne miejsce w jego 
twórczości zajmuje 6 „Końcertów bran- 
denburskich”, 4 suity orkiestrowe, utwory so- 
lowe na skrzypce, flet, klawesyn, wiolonczelę, 
a także dzieła wokalno-instrumentalne. 

Bach skomponował około 300 kantat, zacho- 
wało się 200. Te z nich, które przeznaczone były 
na użytek Kościoła, oparte zostały na chorale pro- 
testanckim. Pisał też kantaty o charakterze świec- 
kim (np. „Kaffekantate”, traktująca o modnym 
wówczas piciu kawy). Wielka „Msza h-moll" ofia- 


duchowy nauczyciel wszystkich muzyków 
i kompozytorów, Jan Sebastian Bach 


napisał już w 1705 
roku. W przeci- 
wieństwie do Ba- 
cha, który nigdzie się z Niemiec nie ruszał, Hin- 
del wiele podróżował, a od 1712 roku przebywał 
prawie stale w Anglii. 

Nadworny styl w muzyce angielskiej stworzył 
Henry Purcell (1659-1695), organista opactwa 
Westminster, nadwomy kompozytor króla Karola II. 
Zakres działalności Purcella to głównie ody i kan- 
taty oparte na tekstach biblijnych, fantazje organo- 
we, sonaty, utwory klawesynowe. Jego torami po- 
dążył J.F. Handel, pisząc kompozycje, którymi 


% Instrumenty klawiszowe, takie jak kla- 
wikord, clavicembalo czy wirginał, zostały 
wyparte w 2. poł. XVIII w. przez fortepian 


uświetniał ważne wydarzenia polityczne lub uro- 
czystości narodowe. W 1719 roku stanął na czele 
opery Royal Academy of Music i przez 20 lat 
walczył o jej utrzymanie, pisząc utwory w stylu 


włoskim. Po 1740 roku zwrócił się ku formie, 
w której wyraził swój talent najpełniej, czyli ku 
oratorium. Większość tych utworów oparta jest na 
tematach wziętych ze Starego Testamentu: „Saul”, 
„Izrael w Egipcie”, „Samson”, „Juda Machabe- 
usz”. Największe i do dziś najbardziej znane ora- 
torium to „„Mesjasz”, napisane w ciągu 24 dni 
w roku 1724. „Mesjasz” stał się wkrótce narodo- 
wym dziełem muzyki 
angielskiej. Spór o przy- 
należność państwową 
twórczości Handla trwa. 
Urodzony i wykształco- 
ny w Niemczech, spu- 
ściznę kompozytorską 
zostawił Anglii. Pod ko- 
niec życia, podobnie jak 
Bach, stracił wzrok 
(1752) i zaprzestał pracy 
twórczej. 


Polska 


Już w pierwszej poło- 
wie XVII wieku nowinki 
muzyczne z Włoch prze- 
nikały do Polski. Za pa- 
nowania Zygmunta III 
Wazy Polska utrzymywa- 
ła szerokie kontakty kul- 
turalne z Italią. Gośćmi 
króla bywali włoscy ka- 
pelmistrzowie i śpiewacy, 


we wszystkich podstawą harmoniczną jest basso 
continuo. Główne jego dzieło: zbiór „Canzoni 
e concerti”, zawiera 28 utworów kameralnych. 
Bartłomiej Pękiel (2—1670) w przeciwieństwie 
do Jarzębskiego zajmował się muzyką religijną. 
Będąc organistą i kapelmistrzem dworskiej kapeli 
króla Władysława IV, tworzył kompozycje 
uświetniające dworskie nabożeństwa. Jego najwy- 
bitniejszym dziełem 
jest „Audite morta- 
les”, utwór na czas ad- 
wentu, którego kanwą 
są biblijne teksty doty- 
czące sądu ostateczne- 
go. Niektórzy muzy- 
kolodzy uważają ten 
utwór za pierwsze pol- 
skie oratorium. Kom- 
pozytor w sposób mi- 
strzowski zastosował 
tu styl monodyczny. 
Marcin Mielczew- 
ski (2-1651), podob- 
nie jak Pękiel działa- 
jący na dworze Wła- 
dysława IV, pisał rów- 
nież na potrzeby Ko- 
ścioła. Jego ulubioną 
formę stanowiły: kon- 
cert kościelny, canzo- 
ny, msze, motety. Był 
kompozytorem zna- 
nym poza granicami 


między innymi słynny 
madrygalista Luca Ma- 
renzio (1553-1599) i dy- 
rygent Marco Scacchi 
(1602-1685). Polacy wy- 


f Dorobek twórczy Jerzego Fryderyka 
Hindla okazał się olbrzymi, zajmując w wy- 
daniu zbiorowym 100 tomów. Największy po- 
za Bachem kompozytor baroku napisał m.in. 
40 oper, 22 oratoria, liczne utwory kameralne, 
concerti grossi i utwory organowe 


kraju, gdyż jego utwo- 
ry wykonywano we 
Francji, Niemczech, 
na Słowacji. 

Za panowania Ja- 


jeżdżali także do Włoch. 
U wielkiego organisty Girolama Frescobaldiego 
studiował dominikanin Andrzej Niżankowski. 

Nie brakowało wśród naszych rodaków wybit- 
nych osobowości. Zalicza się do nich Adam Ja- 
rzębski (ok. 1590-1649), pierwszy twórca w pełni 
reprezentujący nowy, barokowy styl. Był skrzyp- 
kiem, najpierw na dworze Zygmunta III Wazy, po- 
tem Władysława IV. Utwory Jarzębskiego mają 
w sobie cechy ówczesnych kompozycji włoskich, 


fr W końcowej fazie baroku nastąpił wspania- 
ły rozwój muzyki klawesynowej, której twórcą 
był m.in. Jean Philippe Rameau, kompozytor 
pięknych, melodyjnych pełnych finezji utworów 


na III Sobieskiego 

tworzył Grzegorz Gerwazy Gorczycki (ok. 
1665-1734), kapelmistrz kapeli katedralnej na Wa- 
welu. Pisał utwory wokalno-instrumentalne, które 
wspaniale reprezentowały styl barokowy. Dzieła 
Gorczyckiego zostały całkiem niedawno odkryte 
przez polskich muzykologów. W 1961 roku odna- 
leziono w zbiorach kościoła parafialnego w Rako- 
wie Opatowskim „Completorium” na chór, soli- 
stów, dwoje skrzypiec, clarino i organy. Jest to 
wybitny utwór, charakteryzujący się 
niepospolitą inwencją melodyczną. 

W okresie baroku muzycy groma- 
dzili się na dworach królewskich 
i szlacheckich; grali w kapelach ma- 
gnackich, katedralnych i klasztor- 
nych. Głównymi polskimi ośrodkami 
muzycznymi były: Warszawa, Kra- 
ków, Wilno, Włocławek, Płock, Gnie- 
zno, Poznań, Sandomierz, Łowicz, 
Częstochowa, Pelplin, Toruń, Wiśli- 
ca, Oliwa. Na skutek ciągłych poli- 
tycznych niepokojów, zatargów, wo- 
jen i rozbiorów zabytki kultury mu- 
zycznej uległy rozproszeniu, np. nie- 
które rękopisy B. Pękiela odnalezio- 
no w Uppsali, jeden z koncertów 
M. Mielczewskiego zachował się 
w Staatsbibliothek w Berlinie. 

Muzyka polska epoki baroku zo- 
stała zapomniana, lecz na szczęście dzięki 
wielu polskim muzykologom znowu weszła 
do repertuaru licznych zespołów. 


ft Najbardziej typowym instrumentem ba- 
roku były organy, najlepiej oddające potęgę 
uczuć, monumentalność form, wielkie kon- 
trasty, i muzyczną symbolikę, jak też ab- 
strakcyjne niemal uduchowienie muzyki, 
charakterystyczne zwłaszcza dla późnego 
baroku 


Fuga (łac. fugare — „uciekać”) — utwór 
polifoniczny, którego źródła tkwią w kano- 
nie średniowiecznym. Najwspanialsze fugi 
skomponował J. S. Bach. Podstawowym 
elementem jest tutaj temat — krótka melodia 

stanowiący podstawę melodyczną. Pod- 
dawany różnym formom obróbki polifo- 
nicznej (augmentacja, diminucja, inwersja, 
stretto), przewija się przez wszystkie głosy 
fugi, których liczba jest ustalona przez 
kompozytora. 

Interwał różnica wysokości dwóch 
dźwięków współbrzmiących (interwał har- 
moniczny) lub następujących po sobie (in- 
terwał melodyczny), wyrażana jako sto- 
sunek częstotliwości drgań. 

Kantata (wł. cantare — „Śpiewać ”) — wie- 
loczęściowy utwór wokalno-instrumenta|- 
ny (niesceniczny o charakterze epickim, li- 


rycznym, dramatycznym, mitologicznym), 
składający się z arii, recytatywów, duetów 
i chórów. 

Oratorium — duży utwór wokalno-instru- 
mentalny na ogół związany z tekstem o te- 
matyce religijnej, często przeznaczony do 
wykonywania w kościele. 


Pasja — wokalno-instrumentalny utwór mu- 
zyczny, którego treścią jest tekst opisujący 
mękę Chrystusa zaczerpnięty z Ewangelii. 

Suita (fr. suite — „szereg”, „ciąg”) — forma 
muzyczna składająca się z kilku, czasem 
kilkunastu kontrastowych tanecznych czę- 
ści, utrzymanych w tej samej tonacji. Cha- 
rakterystyczna suita barokowa zbudowana 
była z czterech podstawowych tańców; 
allemande, courante, sarabande i gigue, 
przeplatanych m.in. ariami, menuetami, 

rondami, bourrće. 


latach 1720-1760 rozwinął się styl ga- 

lant. Był charakterystyczny głównie dla 

muzyki instrumentalnej (utwory klawe- 
synowe) oraz dramatycznej (opera). Cieszył się 
największą popularnością we Francji, Włoszech 
i w Niemczech. Miał dość prostą, homofoniczną 
fakturę, elegancką ornamentykę, a także senty- 
mentalny charakter. Klawesyniści francuscy: 
Francois Couperin, Jean Philippe Rameau, Louis 
Claude Daquin, wprowadzili ten styl do swoich 
kompozycji, ujmując je w formy ron- 
da i cyklicznych suit. 

Nie sposób pominąć sy- 
nów Bacha: Carla Philippa 
Emanuela, nadwornego 
klawesynisty króla pru- 
skiego, i Johanna Chri- 
stiana, osiadłego w Lon- 
dynie twórcy wielu dzieł 
orkiestrowych. W ich 
twórczości też zauwa- 


żalne są nowe elementy, takie 
jak melodia o budowie okreso- 
wej na tle harmonicznego akom- 
paniamentu czy efekty wcześniej nie 
znane: crescendo (coraz głośniej) i de- 
crescendo (coraz ciszej). 

We Włoszech żył i tworzył Domenico Scar- 
latti (1685-1757). Mimo że był rówieśnikiem 
Bacha i Georga Friedricha Haendla, kom- 
ponował muzykę, której nie można zaliczyć do 
czystego stylu baroku. Jego „Esercizi per gravi- 
cembalo” przeciwstawiły się poważnej polifo- 
nii, przyczyniając się do rozkwitu nowej styli- 
styki. W tworzonych przez niego klawesyno- 
wych sonatach była widoczna zapowiedź kla- 
sycznej formy sonatowej, tak zwanego duali- 
zmu tematycznego (wprowadzenie dwóch kon- 
trastowych tematów). 


Szkoła mannheimska (1740-1800) 


Szkoła mannheimska odegrała bardzo ważną 
rolę we wczesnym okresie homofonicznym. 
Stworzyła podstawę stylu klasycznego. Najważ- 
niejszym przedstawicielem szkoły był Jan Va- 
clav Stamic (1717-1757), skrzypek i kompozy- 
tor pochodzenia czeskiego. W 1744 roku powie- 
rzono mu stanowisko pierwszego skrzypka orkie- 
stry dworskiej w Mannheimie. Dwór elektorski 
w Mannheimie skupiał licznych kompozytorów, 


Klasycyzm 


Wraz ze śmiercią Johanna Sebastiana Bacha (1750) skończyła się trwająca 
długo, bo 900 lat (850-1750), epoka polifonii. Zmiany w muzyce nie nastąpi- 
ły oczywiście nagle. Był im potrzebny, jak w każdej dziedzinie sztuki, okres 
przejściowy, pozwalający na zerwanie z piękną, lecz zawiłą polifonią. Jak- 

by na przekór istniejącym wówczas tendencjom kompozytorzy zainicjowali 
nowy nurt — homofonię, czyli melodię z harmonicznym akompaniamentem. 


głównie czeskich, niemieckich i włoskich. Sta- 
mic, prowadząc orkiestrę, wypracował jej 
wzorowy, klasyczny styl i od połowy XVIII 
wieku wzrastała sława tego zespołu. Wspa- 
niały poziom artystyczny orkiestry umoż- 
liwiał kreowanie nowych środków wyra- 
zu. Za swoją działalność Stamic został 
w roku 1750 uhonorowany tytułem Di- 
rector der Instrumental Music. Przeciw- 
stawił się zasadom baroku, odrzucając 
basso continuo oraz zwiększając rolę in- 
strumentów dętych w partiach orkiestro- 
wych. Innym nowym efektem szkoły mann- 


1 e V Synowie Johanna Sebastiana Bacha 


— Johann Christian, Wilhelm Friedemann i Carl 
Philipp Emanuel — odchodząc od polifonicznego sty- 
lu ojca, przyczynili się do rozwoju nowej muzyki: 


homofonii 


heimskiej było wzbogace- 
nie dynamiki o crescendo 
i decrescendo jako ele- 
menty uczuciowe. Wszel- 
kie różnice dynamicz- 
ne pomagały w pod- 
kreślaniu czołowych 
motywów muzycznych. 
Szkoła mannheimska 
prezentowała nowoczes- 
ną instrumentację. W skład 
orkiestry mannheimskiej 
wchodził kwintet smyczkowy 
(pierwsze i drugie skrzypce, altów- 
ka, wiolonczela i kontrabas; dwa ostat- 

nie instrumenty często realizowały tę samą partię, 
zapisaną nawet na wspólnej pięciolinii) oraz obo- 


je. rogi, flety, klarnety, a z instrumentów perku- 


syjnych kotły. Kompozytorzy tworzący w Mann- 
heimie i piszący na potrzeby dworu 
wykreowali nową formę symfonii 
klasycznej, której apogeum przypa- 
dło na okres twórczości klasyków 
wiedeńskich. 


Szkoła starowiedeńska 


Wiedeń od dawna cieszył się 
opinią stolicy muzycznego świata, 
w której spotykali się liczni muzy- 
cy Europy. W teatrze pałacu Schón- 
brunn wystawiano wiele przedsta- 
wień operowych. Rozwijała się 
także muzyka symfoniczna, która 
zrodziła się pod wpływem wło- 
skich oper. Za założyciela szkoły 
starowiedeńskiej uważa się Anto- 
nia Caldarę (1670-1736). Począt- 
kowo tworzono formy wokalno- 


-instrumentalne (opera, oratorium), potem, od 
około 1740 roku, zwrócono się w kierunku mu- 
zyki symfonicznej. Już od połowy XVIII wieku 
w Wiedniu działały liczne zespoły instrumental- 
ne, których zadaniem było okolicznościowe mu- 
zykowanie. Bardzo popularne stały się tam kon- 
certy domowe, muzyka taneczna, a także muzy- 
ka grywana na wolnym powietrzu. Ogromnym 
powodzeniem cieszyły się serenady, divertimen- 
ta i nokturny. Nawiązywały one do tańców z ba- 
rokowej suity, wykorzystując gawoty, menuety 
i marsze. Pierwsze symfonie kompozytorów 
wiedeńskich budową i charakterem (lekkość 
i taneczność) odwoływały się właśnie do muzy- 
ki plenerowej. Najwybitniejszym przedstawi- 
cielem szkoły starowiedeńskiej był Matthias 
Georg Momn (1717-1750). Z jego stylu kompo- 
zytorskiego w ogromnej mierze korzystali Haydn, 
Mozart i Beethoven. 


Sonata, symfonia, koncert 


W baroku podstawową formą kompozytorską 
była polifoniczna fuga, a w epoce klasycznej prym 
wiodły sonata i symfonia. Te trzy formy w kla- 
sycznej epoce wykorzystywały w swoich pierw- 
szych częściach technikę allegra sonatowego. 

Sonata (wł. sonare — „brzmieć”) to utwór 
o charakterze cyklicznym, przeznaczony na in- 
strument solowy. W XVIII i XIX wieku stała się 
jedną z podstawowych form muzycznych. W cza- 
sach przedklasycznych (renesans, barok) sonata- 
mi nazywano wszystkie utwory instrumenta|- 
ne, w przeciwieństwie do wokalnych kantat. 
W twórczości klasyków dominowały dwa sche- 
maty cyklu sonatowego: trzyczęściowy (alle- 
gro, adagio, allegro) i czteroczęściowy (alle- 
gro, adagio, menuet lub scherzo, allegro). Pierw- 
szy układ pochodzi jeszcze z czasów szkoły ne- 


f Dwór w Mannheimie przyciągał wielu wybitnych kom- 
pozytorów i instrumentalistów, którzy przybywali tam z róż- 
nych zakątków Europy 


apolitańskiej (XVII/XVIII w.), zwłaszcza w for- 
mie uwertury włoskiej, drugi natomiast powstał 
w Mannheimie. 

Symfonia to też utwór cykliczny oparty na 
schemacie sonatowym, ale grany przez duży ze- 
spół muzyków. Jej źródeł można doszukać się 
także we włoskiej uwerturze, tak zwanej sinfonii 
operowej. Początkowy układ symfoniczny je- 
szcze w XVIII wieku był trzyczęściowy (allegro, 
adagio, allegro). Klasyczna pozycja symfonii 
ugruntowała się w twórczości klasyka wiedeń- 
skiego Josepha Haydna w następującym sche- 
macie: część I — szybka, oparta na technice alle- 
gra sonatowego, II — wolna, często w formie wa- 
riacji, III — menuet o charakterze ta- 
necznym, IV — w formie ronda. 
Taki sam kształt miała symfo- 
nia w twórczości innego kla- 
syka wiedeńskiego — Wolf- 
ganga Amadeusa Mozar- 
ta. Dopiero trzeci wie- 
deński klasyk — Ludwig 
van Beethoven, nadał 
jej najbardziej dojrzały 
kształt, m.in. wprowa- 
dzając zamiast menueta 
zwiewne scherzo. 

Kompozytorzy okre- 
su klasycznego nie stro- 
nili od formy koncertu 
solowego. Oczywiście i tu 
przeniknął kształt sonaty. 
Z baroku pozostała zasada 
współzawodnictwa solisty z or- 
kiestrą i układ trzyczęściowy. So- 
lista na przemian z zespołem grał po- 
dobne partie, co znacznie rozbudowywało 
utwór. Fragmenty solowe charakteryzowały się 
dużą dozą wirtuozerii, szczególnie rozbudowane 
były w tak zwanej kadencji wirtuozowskiej. Pod 
koniec pierwszej części koncertu kompozytor po- 
zostawiał czas dla solisty. Wykonawca popisywał 
się sztuką improwizacji opartą na tematach zawar- 
tych w koncercie lub korzystał z kadencji 
już gotowych, następnie wraz z orkiestrą 
kończył część pierwszą. 


Allegro sonatowe 


Słowo allegro (wł.) oznacza „pręd- 
ko”, „mruchliwie”. Już jednoczęściowe 
sonaty Domenica Scarlattiego zawiera- 
ją zalążki klasycznej formy. Chodzi tu 
o zastosowanie dwóch kontrastujących 
tematów. Układ allegra sonatowego 
wygląda następująco: pierwszy element 
to ekspozycja, czyli przedstawienie obu 
tematów. W utworze napisanym w to- 
nacji durowej I temat jest żywy i ryt- 
miczny w tonacji zasadniczej, II — śpiew- 
ny i liryczny w tonacji dominanty na 
piątym stopniu; w utworze utrzymanym 
w tonacji molowej I temat o takim samym 


=> Na dworze księcia Miklośa Ester- 
hazyego Haydn spędził 30 lat. Tutaj 
powstały kompozycje sceniczne, prze- 
znaczone dla dworskiego teatru ope- 
rowego. Kompozytor, jako kapel- 
mistrz, często sam dyrygował od kla- 
wesynu 


e f Pierwszym kompozyto- 

rem, który połączył zdobycze ho- 
mofonii i zapoczątkował dzia- 
łalność klasyków wiedeńskich, 
był Joseph Haydn. W młodzień- 
czych latach poznawał on mu- 
zykę wielkich mistrzów, śpie- 
wając w chórze katedry św. Ste- 
fana w Wiedniu 


charakterze jest w tonacji zasadni- 
czej, a II w tonacji paraleli, tj. na 
trzecim stopniu gamy w tonacji du- 
rowej. Następnie, przetwarzając, kom- 
pozytor poddaje obróbce tematy za- 
warte w ekspozycji i ukazuje swoją twór- 
czą inwencję. Przekształcenia polegają na 
zmianach harmonii, rytmu czy też niepełnym 
wykorzystaniu myśli muzycznych. Trzeci skład- 
nik stanowi repryza, w której autor powraca 
do ekspozycji, z tą jednak zmianą, że oba tema- 
ty mają tę samą tonację (w sonatach durowych) 
lub tonacje jednoimienne, np. c-moll, C-dur, je- 
śli zasadnicza tonacja utworu była molowa. 


Klasycy wiedeńscy 


Przełom XVIII i XIX wieku to czas życia 
i działalności artystycznej trzech największych 
kompozytorów tej epoki. Ich twórczość wyro- 
sła z czterech różnych tradycji: austriackiej, 
niemieckiej, włoskiej i francuskiej, i otworzyła 
wrota do dalszego rozwoju muzyki XIX wieku. 
Największą ich zdobyczą okazał się rozwój fak- 
tury instrumentalnej: orkiestrowej, kameralnej 
i solowej. 

Joseph Haydn (1732-1809), Austriak, już 
w dzieciństwie przejawiał zdolności muzyczne. 
Jako chłopiec był chórzystą, grał również na 
skrzypcach i na fortepianie. Dzięki tej umiejęt- 
ności uzyskał posadę akompaniatora u znane- 
go kompozytora i nauczyciela Nicola Porpory, 
z którym kontakt miał istotny wpływ na twór- 
czość późniejszego mistrza. W wieku 27 lat 
Haydn został kapelmistrzem u hrabiego Morzina 
w Lukavec, w Czechach. Po rozwiązaniu orkie- 
stry w 1761 roku dostał się na dwór księcia Mi- 
klośa Esterh4zyego w Eisenstadt, gdzie spędził 
30 lat, piastując stanowisko pierwszego kapel- 
mistrza. Po śmierci księcia kompozytor przyjął 
zaproszenie do Londynu. Pobyt w Anglii stał 
się przełomem dla jego twórczości, gdyż Haydn 
poznał muzykę Haendla. Szczególne wrażenie 
zrobiły na nim oratoria i sam spróbował w nich 
swoich sił. Haydnowskie oratoria: „Stworzenie 
świata” (1798) i „Pory roku” (1801) uznano za 
szczytowe osiągnięcia tego gatunku. Haydn uzy- 
skał całkowitą finansową niezależność dzięki 
swojej popularności. Otrzymał tytuł doctora ho- 
noris causa uniwersytetu w Oksfordzie, został 
członkiem akademii w Paryżu i Sztokholmie. 
Ostatnie lata życia spędził w Wiedniu. Kiedy 
umierał, Europa zapoznawała się z nowym nur- 
tem w muzyce dzięki młodemu kompozytorowi 
Franzowi Schubertowi. 

Za życia Haydna zaszły w muzyce wielkie 
przemiany. Zaczął komponować, kiedy mu- 
zycznym światem rządził barok — Bach i Haen- 


del, zetknął się z reformą operową Christopha 
Willibalda Glucka, geniuszem Mozarta oraz 
kunsztem Beethovena, aż wreszcie zapewne 
z romantyzmem. 

Haydn kontynuował tradycję szkoły starowie- 
deńskiej i mannheimskiej, komponując utwory 
kameralne, divertimenta, kwartety smyczkowe. 
Forma kwartetu (napisał ich 83) towarzyszyła 
mu przez całe twórcze życie. Liczne są jego 
symfonie (104), które systematycznie rozwi- 
jał i doskonalił, ostatecznie ustalając ich cztero- 
częściowy układ. Często miały one programowy 
charakter, stąd tytuły: „Zegarowa”, „Polowanie”, 
„Wieczór i burza”. Oczywiście wszystkie utwo- 
ry powstały w nowym, homofonicznym stylu, 
jednakże polifonia nie była obca Haydnowi. 
Sięgał do niej, wprowadzając do swoich utwo- 
rów fugi. Kiedy przebywał w Londynie, zetknął 
się z doskonałą orkiestrą, która zainspirowała go 


f Dzieci Leopolda Mozarta, Maria Anna 
i Wolfgang Amadeus, były bardzo uzdol- 
nione muzycznie, toteż ojciec często popi- 
sywał się ich umiejętnościami na forum 
publicznym. Wolfgang okazał się wkrótce 
geniuszem muzycznym, więc jego siostra 
usunęła się w cień 


do zmian orkiestracyjnych. Instrumentarium ty- 
powe dla okresu klasycznego to: 12-16 skrzy- 
piec, 4 altówki, 3 wiolonczele, 4 kontrabasy, 2 fle- 
ty, 2 oboje, 2 fagoty, 2 rogi, z czasem klarnety 
i kotły. Do koncertów solowych zgodnie z du- 
chem epoki wprowadził kadencje wirtuozow- 
skie. Stworzył 24 opery, głównie kompozycje 
dla teatru Esterhaz. Do dziś bardzo popularne są 
jego 52 sonaty fortepianowe, które spełniają 
również funkcje dydaktyczne. 

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) 
był jednym z najgenialniejszych kompozyto- 
rów wszech czasów. Natura obdarzyła go abso- 
lutnym słuchem i wspaniałą pamięcią muzycz- 
ną. Mając zaledwie 6 lat, rozpoczął wraz z sio- 
strą tournće koncertowe po Europie. Koncerty 
reklamował ich ojciec Leopold, również mu- 
zyk, w ten oto sposób: „Moje dzieci, córka, lat 


13, i syn, lat 7, będą miały za- 
szczyt wykonać szereg utworów 
muzycznych największych mist- 
rzów na klawesynie, a mój chło- 
piec prócz tego wykona jeszcze 
kilka utworów na skrzypcach. Co 
więcej, mój syn odegra utwory na 
klawesynie po uprzednim przy- 
kryciu klawiatury obrusem i wy- 
kona to tak samo dobrze jak na 
klawiszach nie przykrytych. Z da- 
leka i z bliska rozpozna on bezbłęd- 
nie każdy akord i każdy dźwięk 

klawesynu, organów, dzwonu 
i każdego innego instrumentu. Na 
zakończenie syn wykona na żąda- 
nie publiczności tyle fantazji mu- 
zycznych, ile obecni zapragną, na 


% Kompozytorzy wiedeńscy pisali utwory for- 
tepianowe — główną formę muzyczną prze- 
znaczoną na ten instrument stanowiła sonata 


f Wolfgang Amadeus Mozart w „Czarodziejskim flecie” skomponował jedną 
z piękniejszych arii w twórczości operowej — arię Królowej Nocy. Zmierzyć się 
z nią mogą tylko najwybitniejsze solistki 


klawesynie, skrzypcach i organach w każdej 
tonacji”. 

Te istnie cyrkowe umiejętności przyczyniły 
się do nadania Mozartowi miana cudownego 
dziecka i pomogły mu odnosić ogromne sukce- 
sy na dworach ówczesnej Europy. Już w ro- 
ku 1764 w Paryżu ukazały się drukiem jego 
pierwsze sonaty. Początkowo muzyki uczył go 
ojciec, który umiał doskonale pokierować edu- 
kacją syna, jednakże wiele w życiu muzycznym 
dała Mozartowi znajomość z Johannem Chri- 
stianem Bachem, z którym zetknął się w Lon- 
dynie. Tu powstały jego dalsze kompozycj 
naty i pierwsze symfonie. W 1769 roku został 
koncertmistrzem kapeli arcybiskupiej w rodzin- 
nym Salzburgu, gdzie wicekapelmistrzem był 


« SO- 


jego ojciec. Następnie w czasie podróży do 


Włoch zetknął się w Bolonii z kompozytorem 
Giambattistą Martinim (Padre Martinim). Bar- 
dzo znanym epizodem z życia czternastolet- 
niego Mozarta jest jego wyczyn w Kaplicy 
Sykstyńskiej. Wzbudził niesłychaną sensację, 
zapisując „Miserere” Gregoria Allegriego po 
jednorazowym wysłuchaniu utworu, któr 
nie wolno było wykonywać poza kaplicą. 
Pobyt we Włoszech zaowocował też mło- 
dzieńczymi operami. Wśród swoich licz- 
nych koncertowych podróży Mozart dotarł 
do Mannheimu, by zapoznać się z brzmie- 
niem doskonałej orkiestry. W 1781 roku 
rozstał się ze swoim pracodawcą, arcybisku- 
pem Hieronimem Colloredo, z którym wcho- 
dził w liczne zatargi, i resztę życia spędził 
w Wiedniu. Jego olbrzymia spuścizna kom- 
pozytorska powstała w dość krótkim czasie 
świadczy o ogromnym talencie. Komponu- 
jąc, opierał się na wzorcach niemieckich 
i włoskich. W dziełach operowych zastosował 
trzy modne ówcześnie gatunki: operę buffa, se- 
ria i singspiel. Najbardziej znane to „Wesele Fi- 
gara”, „Don Giovanni”, „Czarodziejski flet”. 
Pod wpływem Johanna Christiana Bacha oraz 
szkoły mannheimskiej powstały symfonie. Mo- 
zart, będąc doskonałym wirtuozem — grał prze- 


cież na fortepianie i na skrzypcach — tym instru- 
mentom, a także innym (flet, klarnet, fagot, 
róg) poświęcił kilkadziesiąt koncertów. Pisał 
również sonaty fortepianowe zgodne z duchem 
epoki. Mozart zainspirowany Haydnem stwo- 
rzył liczne kwartety. Nie stronił od muzyki reli- 
gijnej, napisał 18 mszy. Jego znamiennym dzie- 
łem jest msza żałobna „Requiem”. Mozart 
komponował ten utwór na zamówienie niezna- 
jomego, za honorarium 50 dukatów. Jako czło- 
wiek przesądny nadmieniał, że zapewne pisze 
requiem na swoją śmierć. Dzieła nie dokończył. 
Uczynił to za mistrza jego uczeń Franz Xaver 
Siissmayr. Dopiero po śmierci wyjaśniła się za- 
gadka tajemniczego zlecenia. Otóż niejaki hra- 
bia Walsegg, zamawiając u różnych kompozy- 
torów utwory, po ich otrzymaniu zmieniał kar- 
ty tytułowe i wydawał je jako swoje. 

Geniusz Mozarta był, niestety, niezrozumiały 
dla jego współczesnych. Kompozytor został po- 
chowany we wspólnej mogile dla najuboższych 
i do dziś nie odnaleziono jego szczątków. 

Ludwigowi van Beethovenowi (1770-1827) 
przypadło miejsce szczególne wśród klasyków 
wiedeńskich. Jego muzyka wyrosła oczywiś- 
cie na gruncie klasycyzmu, lecz jednocześnie 
otwierała drogi rozwoju muzyce epok później- 
szych. Muzyczne zdolności Beethovena ujaw- 
niły się bardzo wcześnie. W ósmym roku życia 
z powodzeniem koncertował, grając na forte- 
pianie i skrzypcach, a w jedenastym wydał już 
pierwsze kompozycje. Mając lat 13, objął sta- 
nowisko drugiego organisty na dworze w Bonn. 
Będąc osiemnastolatkiem, wyjechał do Wied- 
nia, gdzie działali już Haydn i Mozart. Beetho- 
ven pragnął zostać uczniem Mozarta, lecz z po- 
wodu śmierci matki wrócił do domu, by zająć 
się młodszym rodzeństwem. Nie zapominał 
o ambitnych studiach, systematycznie zapozna- 
wał się z twórczością mannheimczyków, Carla 
Philippa Emanuela Bacha i Johanna Sebastiana 
Bacha. Kiedy po raz drugi przyjechał do Wied- 
nia, w 1792 roku, Mozart już nie żył, został 


4 Jedna z hipotez na temat głuchoty Beetho- 
vena mówiła o bestialskim wprost traktowa- 
niu go przez ojca pijaka, który bił syna po 
głowie. Najgenialniejsze dzieła kompozytor 
stworzył, gdy już zupełnie nic nie słyszał 


© Karol Kurpiński, pełniąc 
funkcję dyrektora opery w War- 
szawie (1824-1840), zorganizo- 
wał również przy niej Szkołę 
$piewu. Był on, przed Chopi- 
nem, twórcą stylu narodowe- 
go w muzyce polskiej 


więc uczniem Haydna. Zjednał 
sobie środowisko arystokratów, 
którzy ufundowali mu pensję w wy- 
sokości 4 tysięcy guldenów. Pozwo- 
liło to kompozytorowi stać się czło- 
wiekiem zupełnie niezależnym. W la- 
tach 1794—1 796 spotkała go największa tra- 

gedia, jaka może się przydarzyć muzykowi, a mia- 
nowicie zaczął tracić słuch. Beethoven zaprze- 
stał koncertowania, jednakże jego geniusz się 
nie poddał. Dzięki fenomenalnym zdolnościom 
wewnętrznego słyszenia muzyki nadal kompo- 


4 Przodkowie Ludwiga van Beethovena przy- 
byli do Niemiec z Flandrii. Kompozytor przy- 
szedł na świat w Bonn 


nował. Jego najwspanialsze utwory powstały, 
gdy był już kompletnie głuchy. „Missa solem- 
nis”, „IX symfonia d-moll" ze słynną kantatą 
„Oda do radości” według Fryderyka Schillera, 
kwartety i sonaty fortepianowe. Rozmo- 
wy z kompozytorem odbywały się za 
pomocą zeszytów korespondencyj- 
nych. Spośród 400 zachowało się 
140. Stanowią podstawowe źródło 
wiedzy o przekonaniach i poglą- 

dach Beethovena. Dzięki nim wia- 

domo, że był zwolennikiem haseł 

rewolucji francuskiej; „III symfo- 

nia Es-dur” jest dedykowana Na- 
poleonowi Bonaparte, wówczas ge- 
nerałowi. Wielokrotnie Beethoven po- 
tępiał rozbiory Polski. 

Jego spuściznę kompozytorską można po- 
dzielić na trzy okresy: kompozycje pisane 
pod wpływem Haydna; czas, gdy pracuje nad 
swoim indywidualnym stylem; czas, kiedy 


odkrywa nurty romantyczne. Na- 

pisał 9 symfonii, uwertury, me- 
nuety, marsze, 32 sonaty na for- 
tepian, utwory kameralne, 5 kon- 
certów fortepianowych i wiele 
innych, w sumie 24 tomy kom- 
pozycji. 


Polski klasycyzm 


Muzyka polska epoki klasy- 
cyzmu wiąże się ściśle z oświe- 
ceniem. Oczywiście docierały do 
Polski wszystkie nowinki, jednakże 
wysiłki intelektualistów, humanistów, 
a także muzyków koncentrowały się wtedy 
głównie na walce z zaborcami o zachowanie 
polskości. Bardzo ważnym nurtem była pieśń 
patriotyczna. Z Konstytucją 3 maja wiąże się 
mazurek „Witaj, majowa jutrzenko”, w cza- 
sie powstania kościuszkowskiego (1794) za- 
istniał „Polonez Kościuszki”, pieśń „Do bro- 
ni bracia”, a'także krakowiaki: „Dalej chłop- 
cy, dalej żywo” i „Bartoszu, Bartoszu, oj nie 
traćwa nadziei”. W małej włoskiej miejsco- 
wości Reggio nell'Emilia, gdzie stacjonowa- 
ły legiony pod wodzą generała Jana Henryka 
Dąbrowskiego, poeta Józef Wybicki do melodii 
ludowego mazura napisał słowa pieśni „Jeszcze 
Polska nie umarła”, która potem została przy- 
jęta przez całe społeczeństwo i ochrzczona 
mianem „Mazurka Dąbrowskiego”. 
Komponowano również muzykę instru- 
mentalną. Do historii przeszły największe in- 
dywidualności tamtego okresu. Karol Kurpiń- 
ski (1785-1857) zyskał sławę jako kompozy- 
tor i dyrygent oraz organizator życia muzycz- 
nego. Jego styl nawiązywał do klasycyzmu, 
choć — jako że żył na przełomie epok — można 
u niego zauważyć zwrot ku romantyzmowi. 
Stworzył ponad 20 oper i operetek, jednakże 
do dziś najbardziej znana jest pieśń „Warsza- 
wianka” („Oto dziś dzień krwi i chwały... ”). 
Michał Kleofas Ogiński (1765-1833), książę, 
który wsławił się działalnością polityczną, 
komponowanie traktował jak hobby. Popular- 
ność przyniosły mu proste polonezy, z których 
najbardziej znany to „Pożegnanie ojczyzny”. 
Feliks Janiewicz (1762-1848) uczył się kom- 
cji u Haydna. Dla niego Mozart skompo- 
ał w 1785 roku „Andante A-dur”. Janie- 
wicz pod wpływem Haydna napisał kilka 
utworów kameralnych i koncertów skrzypco- 
wych. Józef Elsner (1769-1854) był doskona- 
łym kompozytorem, pedagogiem i dzia- 
łaczem. Z jego inicjatywy narodziło 
się Konserwatorium Warszawskie 
(w latach 1826-1829 uczył w nim 


€ Twórczość Józefa Elsnera 
łączy osiągnięcia klasyków wie- 
deńskich, opery włoskiej i pol- 
skiej muzyki ludowej 


Fryderyka Chopina). Maria Szyma- 
nowska (1789-1831), wybitna pia- 
nistka i kompozytorka, pisała mazurki, 

polonezy, walce, ale również nokturny i etiu- 
dy, formy, które w historii muzyki rozkwitły 
w twórczości jednego z największych roman- 
tyków — Chopina. 


Muzyka romantyzmu 


Przyjęto, że romantyzm w historii muzyki zaczął się po 1827 roku, po 
śmierci dwóch znaczących kompozytorów: Ludwiga van Beethovena (1827) 
i Franza Schuberta (1828). Ten pierwszy, którego dzieła wyrastały z kla- 
sycznej estetyki, w końcowym etapie swojej twórczości stał się prawdziwym 
romantykiem. Schubert zaś, którego specjalnością były pieśni, przypieczę- 
tował początek nowej epoki. 


omantykom przyświecała idea połącze- 

nia muzyki z innymi rodzajami sztuki. 

Sama nazwa „romantyzm” wywodzi się 
od terminu lingua romana, którym Rzymianie 
określali nie łacinę, ale języki ludowe. Muzyka 
ludowa, tematyka podań i legend, subiekty- 
wizm, a w Polsce jeszcze nawiązanie do trady- 
cji narodowowyzwoleńczych — to cechy obecne 
we wszelkich ówczesnych sztukach pięknych 
(muzyce, plastyce, literaturze). 

Odkrywanie i cytowanie muzyki ludowej 
nie było pomysłem romantyków. Już Johann 
Sebastian Bach zauważył jej piękno i prostotę 
i wplatał w swoją twórczość m.in. chorały-pio- 


nie od wcześniejszych, utartych 
kanonów kompozycji, zaniecha- 
nie reguł to typowe przykłady 
muzycznego romantyzmu. Zanik- 
ła przez wieki kształtowana for- 
ma fugi czy też allegra sonatowe- 
go, pojawiły się natomiast nowo- 
ści: miniatury, bagatele, moments 
musicaux (Schubert), pieśni bez 
słów (Mendelssohn), nokturny 
(Chopin). Liryka wokalna i instru- 
mentalna, przede wszystkim pieś- 
ni z akompaniamentem, dały po- 
czątek nowej muzycznej epoce. 


f © Franz Schubert był częstym gościem 
salonów muzycznych arystokracji wiedeń- 
skiej, gdzie wykonywał swoje miniatury for- 
tepianowe i akompaniował wybitnym śŚpie- 
wakom 


senki. VI symfonia zwana „,Pastoralną” Beetho- 
vena także nawiązuje do tego nurtu, jak rów- 
nież „Eine kleine Nachtmusik” część II Wolf- 
ganga Amadeusa Mozarta. Subiektywne spoj- 
rzenie twórców szczególnie widać w literaturze 
i malarstwie. Literatura romantyczna zawierała 
nowe wątki wzięte z życia ludu: legendy, poda- 
nia, zwyczaje, pieśni. Muzyka tego okresu mia- 
ła wiele wspólnego z literaturą. Kompozytorzy 
za wszelką cenę chcieli pokazać siłę własnych 
uczuć, dlatego często nadawali utworom pro- 
gramowe tytuły. Twórcza swoboda, odchodze- 


Mariaż muzyki i tekstu 


Mistrzem pieśni był Franz Schubert (1797 
1828): napisał ich ponad 600, do tekstów poe- 
tów romantycznych (J.W. Goethe, W. Miiller, 
H. Heine). Poezje wybierał sam, oceniając je 
pod względem możliwości muzycznego opra- 
cowania. Pomysłowość twórcza kompozytora 
była tak ogromna, że nie można doszukać się 
dwóch podobnych utworów. Innowacje Schu- 
berta polegały też na wpro- 
wadzeniu nowego typu pie- 
śni. Tekst muzyczny i literac- 
ki ściśle się ze sobą wiąza- 
ły. W najbardziej dotychczas 
popularnym układzie muzycz- 
nym pieśni zwrotkowej — me- 
lodię powtarzano tyle razy, 
ile zwrotek miał tekst lite- 
racki. Schubert wprowadził 


© Cykle pieśni, takie jak 
„Piękna młynarka”, „Mał- 
gorzata przy kołowrotku”, 
„Podróż zimowa”, to pod- 
stawowy kanon repertua- 
rowy każdego Śpiewaka 


kilka nowych typów pieśni, na przykład pieśń 
przekomponowaną, gdzie każdej zwrotce w za- 
leżności od nastroju towarzyszy inny akom- 
paniament („Wędrowiec ”), balladę oparta na 
typowej balladzie romantycznej („Król elfów” 
wg Goethego), pieśń deklamacyjną, o drama- 
tycznym charakterze i tematyce ludowej lub 
fantastycznej, z tekstem, nastrojem i akcen- 
tami współgrającymi ze sobą („Śmierć i dziew- 
czyna”). Sam kompozytor, który jako dziec- 
ko uczył się muzyki, śpiewając w chórze, do- 
skonale wykorzystywał możliwości głosowe 
wokalisty. Zapewne to też przyczyniło się do 
wielkiej popularności pieśni. Często ujmo- 
wał je w cykle: „Piękna młynarka”, „Małgo- 
rzata przy kołowrotku”, „Podróż zimowa”. 
Choć jego twórczość symfoniczna miała cha- 
rakter raczej klasyczny, to odejściem od tych 
reguł była „Symfonia h-moll" zwana „Niedo- 
kończoną”, mająca z założenia dwie części, 
w których funkcje przewodnie zajęły pier- 
wiastki liryczne. Dzieło to stanowiło doskona- 
ły przykład powolnego odchodzenia roman- 
tyków od schematu allegra 
sonatowego. 

Do muzyki fortepianowej 
Schubert wprowadził nową 
formę — miniatury, krótkie 
liryczne utwory, często uję- 
te w zbiory pod nazwą mo- 
ments musicaux i impromp- 
tu. Zapewne wzorem dla nie- 
go były bagatele Beethove- 
na. Chopin, Schumann i Men- 
delssohn kontynuowali te 
tradycje. Schubert stworzył 
także wiele kwartetów i kwin- 
tetów, w których często wy- 
tywał cytaty swoich 


pieśni. 

Mimo że cały Wiedeń śpie- 
wał jego utwory, kompozytor 
nie zaznał dobrobytu. 


Weber, Paganini, Mendelssohn 


Drugi twórca, którego nazwisko kojarzyć się 
powinno z początkami romantyzmu w muzyce, 
to Carl Maria von Weber (1786-1826). Jego 
dziełem przełomowym stała się opera „Wolny 
strzelec” wystawiona w Berlinie w 1821 roku. 
Jej treść jest osnuta według romantycznych za- 
łożeń na kanwie ludowych legend i baśni, 
w których oczywiście występują moce nad- 
przyrodzone i niebagatelną rolę odgrywa przy- 
roda. Weber, syn dyrektora wędrownej trupy 
aktorskiej, od wczesnych lat stykał się ze środo- 
wiskiem teatralnym, ludowymi tańcami i pio- 
senkami, więc nie dziwi fakt, że przeniósł je do 
swoich kompozycji. Wprowadził także nietypo- 
wale. Najwięk- 
szym osiągnięciem Webera było stworzenie ro- 
mantycznej opery narodowej — nurtu kontynu- 
owanego przez kompozytorów czeskich, pol- 
skich i rosyjskich. 

Od czasów Niccola Paganiniego 
(1782-1840) wirtuozostwo stało się 
nieodłączną cechą muzyki roman- 
tycznej. Ten włoski skrzypek swo- 
ja grą hipnotyzował publiczność 
Europy. Prezentował wręcz akro- 
batykę skrzypcową, a równo- 
cześnie wielką sugestywność 
gry. Niezwykle wrażliwy na 
dźwięk, muzykalny, lubił po- 
kazywać możliwości brzmie- 
niowe skrzypiec i dlatego gry- 
wał tylko własne utwory. Sto- 
sował dwudźwięki, pochody fi- 
guracyjne i akordowe, scordaturę, 
czyli częste przestrajanie skrzypiec. 
W 1818 roku Paganini zaprosił do wspól- 
nego koncertowania polskiego skrzypka Ka- 
rola Lipińskiego (1790-1861), gdyż twierdził, 
że na Świecie nie ma pierwszego skrzypka, 
ale drugim jest zapewne Karol Lipiński. Ar- 
cytrudne „Kaprysy”, których słuchał w War- 
szawie w wykonaniu Paganiniego 19-letni Fry- 


wy jak na owe czasy taniec 


e o Wirtuozeria gry na skrzypcach 
Niccola Paganiniego doprowadziła do 
posądzenia go o konszachty z mocami 
piekielnymi. Rzeczywistość wyglądała 
jednak bardziej prozaicznie. Prawdopo- 
dobnie ojcie 
dzień w komórce, zmuszając do dłu- 


e © Felix Mendelssohn- 
-Bartholdy otrzymał sta- 
ranne wykształcenie hu- 
manistyczne. Był także ulu- 
bieńcem poetów roman- 
tycznych, zwłaszcza Goe- 
thego i Heinego, których 
wiersze często potem wy- 
korzystywał w swoich pie- 
śniach. Ich wydania wyróż- 
niały się wielką starannością 
edytorską 


deryk Chopin, zainspirowały wielkiego pol- 
skiego kompozytora do napisania „Etiud” op. 
10 i 25. Kaprysy transkrybowali na fortepian 
Robert Schumann i Franciszek Liszt, a „Ka- 
prys a-moll" nr 24 jako temat do wariacji wy- 
korzystali później Johannes Brahms, Siergiej 
Rachmaninow i Witold Lutosławski. 

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) 
odegrał olbrzymią rolę w rozwoju muzyki, gorą- 


c zamykał chłopca na cały 


gich, forsownych ćwiczeń tech- 
niki gry na tym instrumencie 


co popierając również twórczość innych, 
przede wszystkim Bacha, Beethovena i Schu- 
berta. Jako jeden z niewielu kompozyto- 
rów miał szczęście urodzić się w bo- 
gatej rodzinie. Nie mając zatem 
problemów bytowych, mógł po- 
święcić się całkowicie muzyce. Do- 
bra sytuacja materialna pozwoliła 
mu na utrzymanie własnej orkie- 
stry, którą dysponował już w wieku 
16 lat. Dzięki niej zał swoje 
kompozycje natychmiast, na bieżą- 
co mógł je sprawdzić albo wprowa- 


dzić zmiany. A pisał szybko, dużo 
i z wielką łatwością. Mając 17 lat, 
skomponował jeden z najpopular- 
niejszych utworów w historii mu- 
zyki — uwerturę „Sen nocy let- 
niej” według Szekspira. To także 
dzięki działalności Mendelssohna 
nastąpił trwający do dziś renesans 
muzyki Bacha. On to bowiem 
11 marca 1829 roku przypomniał 
światu genialnego, aczkolwiek 
całkowicie zapomnianego wtedy 
kantora lipskiego i poprowadził 
jego „Pasję wg św. Mateusza”. 
Był to fakt bez precedensu. Ko- 
rzystając ze wzorów Beethovena 
i Schuberta, Mendelssohn stwo- 
rzył liryczne miniatury fortepia- 
nowe zawarte w cyklu „Pieśni bez 
słów”, w większości opatrzone 
programowym tytułem, na przy- 
kład „Pieśń wiosenna”, „Pieśń 
weneckiego gondoliera”. Można 
niewątpliwie uważać Mendels- 
sohna za twórcę romantycznej 
formy koncertu. Zwiastuny zmian były zauwa- 
żalne w „I Koncercie fortepianowym g-moll" 
op. 25, w którym kompozytor połączył trzy 
części w zwartą całość, a pominął ekspozycję 
orkiestry oraz kadencję wirtuozowską. Ten- 
dencje te kontynuowali Schumann i Liszt. Pięć 
symfonii, choć formą nawiązuje do klasycy- 
zmu, zawiera typowe pierwiastki romantycz- 
ne: motywy ludowe, programowość, instru- 
mentację. Trzeba również dodać, że uwielbie- 
nie dla Bacha znalazło wyraz w kompozycjach 
organowych. W czasie całkowitej dominacji 
homofonii, świadomie używając środków po- 
lifonicznych, Mendelssohn pisał preludia, fugi 
i sonaty. Okazał się także doskonałym organi- 
zatorem życia muzycznego. Jemu Niemcy, 
a potem Europa, zawdzięczają system nowo- 
czesnej organizacji koncertów. On też założył 
pierwsze w Niemczech konserwatorium, 
w którym zatrudniał najwybitniejszych muzy- 
ków i pedagogów. 


Schumann — publicysta i kom- 
pozytor 


Rówieśnik Chopina, Robert 
Schumann (1810-1856), kompo- 
zytor niemiecki, jest także zali- 
czany do grona najwybitniejszych 
twórców romantycznych. Muzyki 
uczył się od ósmego roku życia 
i przejawiał również zainteresowa- 
nia literackie. Mając 15 lat, był auto- 
rem 3 dramatów, 2 powieści i wielu wierszy. Stu- 
diował prawo na uniwersytetach w Lipsku i Hei- 
delbergu. To wczesne zaciekawienie literaturą za- 
ważyło na jego kompozycjach. Widział silny zwią- 
zek między muzyką a literaturą. Publikował arty- 
kuły na łamach założonego w 1834 roku przez sie- 
bie pisma „„Neue Zeitschrift fiir Musik”. W perio- 
dyku tym, skrywając się pod dwiema skrajnymi 
postaciami — impulsywnego Florestana i marzyciel- 
skiego Euzebiusza — rozprawiał o muzyce. Zauro- 
czony grą Paganiniego postanowił zostać pianistą 
wirtuozem, ale forsowne ćwiczenia, którymi chciał 
nadrobić zaległości, przyczyniły się do paraliżu 


czwartego palca prawej ręki. Wypadek ten spowo- 
dował, że Schumann zwrócił się całkowicie ku 
kompozycji. Tworzył głównie utwory fortepia- 
nowe i pieśni. Jego wielką, romantyczną miło- 
ścią była żona Clara Wieck, wybitna pianistka, 
której poświęcał wiele swoich kompozycji. Jed- 
na z najbardziej popularnych miniatur — „Ma- 
rzenie” 


została właśnie dla niej napisana. For- 


mę miniatury fortepianowej Schumann przejął 
od Schuberta. Utwory te układał w cykle i opa- 
trywał tytułami programowymi: „Karnawał” op. 
9, „Sceny dziecięce” op. 15, „Sceny leśne” op. 
82, „Les Papillons” („Motyle”) op. 12, „Album 
dla młodzieży” op. 68. Silny wpływ programo- 
ści widać szczególnie w „Karnawale” op. 9. 
Można tu odnaleźć muzyczne ilustracje postaci 
karnawałowych (Pierrot, Arlekin), kompozyto- 
rów (Chopin, Paganini). „Sceny dziecięce”, 
„Sceny leśne”, „Karnawał wiedeński” op. 26 
odzwierciedlają wspomnienia z przeszłości. 
Spośród większych utworów najczęściej wyko- 
nywany jest „Koncert fortepianowy a-moll" op. 
54, który w całej krasie ukazuje dojrzały styl 
pianistyczny, kompozytorski i orkiestracyjny. 
Cykle obejmowały również pieśni: „Krąg pie- 
śni” op. 24, „Miłość poety” op. 48 do słów Hei- 
nego, „Mirty” op. 25 do tekstów Heinego, Goe- 
thego i Byrona, „Miłość i życie kobiety” op. 42. 
Ogółem 250 pieśni, w których wypracował taki 
typ melodyki wokalnej, by móc jak najdokła- 
dniej oddać poetycki tekst, przy czym towarzy- 
szący fortepian pełnił równorzędną funkcję 
z głosem solowym. W orkiestrowych symfo- 
niach (jest ich cztery) korzystał wyraźnie z ukła- 
dów klasycznych, lecz jednocześnie nie krępo- 
wał się utartymi schematami, tylko nawiązywał 
do romantycznej programowości. Niech przy- 


© W dworku w Żelazowej Woli — miejscu 
urodzin Fryderyka Chopina, co roku w sezo- 
nie letnim odbywają się w niedzielę recitale 
chopinowskie w wykonaniu najwybitniej- 
szych pianistów polskich i zagranicznych 


kładem tu będzie „I Symfonia B-dur" zwana 
„Wiosenną”, której poszczególne części po- 
czątkowo zatytułował: „Początek wiosny”, 
„ Wieczór”, „Wesoła zabawa”, „Wiosna w roz- 
kwicie”. 

W 1830 roku w piśmie „Allgemeine musika- 
lische Zeitung” Schumann napisał entuzja- 
styczny artykuł na temat wariacji Chopina „La 
ci darem la mano”, który podsumo- 
wał słowami: „Panowie! Kapelu- 
sze z głów, oto geniusz”. 


Maestro Chopin 


Ten mistrz fortepianowej sztuki 
romantycznej — Fryderyk Franciszek 
Chopin (1810-1849) — urodził się 
w Żelazowej Woli. Wychowywał się 
w rodzinie o muzycznych zaintere- 
sowaniach: ojciec grywał na skrzyp- 
cach i flecie, matka — na fortepianie. 
Mając 7 lat, występował w salonach 
arystokracji jako cudowne dziecko. 


Elsner. 
Prawie wyłącznie fortepianowa 
twórczość Chopina opierała się nie- 


© Kiedy w 1840 r. Robert Schu- 
mann po długich staraniach po- 
ślubił wreszcie ukochaną Cla 
rę Wieck, skomponował 187 pie 
ni, stąd rok ów został nazwa- 
ny przez jego biografów „rokiem 
pieśni” 


mal całkowicie na polskiej muzyce. Jego wirtu- 
ozeria pomogła odkryć nowe możliwości forte- 
pianu. Mendelssohn, przyjaciel Chopina, na- 
pisał: „Jego sposób gry na fortepianie jest zu- 
pełnie nowy, najbardziej oryginalny i najbar- 
dziej ar 'czny ze współczesnych (...), gra 
jak Paganini na skrzypcach”. Wprowadził 
nowe gatunki muzyczne: scherza, walce, nok- 
turny, etiudy i preludia, których nie traktował 
w sposób barokowy, jako wstęp do większego 


Uczyli go: Wojciech Żywny i Józef 


utworu, lecz jako kompozycje samodzielne. 
Wzorem Schuberta pisał też ballady, ale nie 
w formie pieśni, tylko jako piękne poematy for- 
tepianowe. Nowością była również barkarola 
pieśń weneckich gondolierów. Szczególną uwa- 
gę należy poświęcić formom typowo polskim, 
polonezom i mazurkom. Oba tańce wywodzą się 
z polskiej tradycji muzyki ludowej. 

Polonez zrobił światową karierę, pojawiając 
się w twórczości różnych kompozytorów. Już 
w dzieciństwie Chopin stykał się z polonezami 
kompozytorów obcych (Weber), jak i polskich 
(Karol Kurpiński, Józef Elsner, Michał Kleofas 
Ogiński). Jego pierwsze utwory napisane w wie- 
ku 7 lat to właśnie polonezy (g-moll, B-dur). 
W utworach tych Chopin bardzo często manife- 
stował swoją polskość. Schumann pisał o nim: 


0 Geniusz muzyczny Chopina objawił się 
w muzyce fortepianowej. W sposób najpełniej- 
szy ten instrument oddawał porywy jego duszy 


f Ok. 1830 r., kiedy to powstała „Fantazja A-dur” op. 


-dur” op. 53, wydany w Paryżu w 1843 r., pobrzmiewał nutą „ku pokrzepieniu serc” 


„Gdyby samowładny, potężny władca północy 
wiedział, jak niebezpieczny wróg grozi mu w dzie- 
łach Chopina, w pełnych prostoty melodiach 
mazurków, zakazałby pewnie tej muzyki. Dzie- 
ła Chopina to ukryte wśród kwiecia armaty”. 
Wczuwając się w tragiczny los swojego narodu, 
pisał je „ojcom na chwałę, braciom na otuchę”, 
szczególnie po upadku powstania listopadowe- 
go. Chyba najbardziej porywający, znany na ca- 
łym świecie jest „Polonez As-dur" op. 53. Kie- 
dy Chopin wykonał go na koncercie w Paryżu, 
emigracja polska powstała z miejsc, intonując 
„Jeszcze Polska nie zginęła”. 

Inspirację do komponowania mazurków sta- 
nowiły ludowe tańce polskie, takie jak mazury, 
oberki, kujawiaki, które bardzo wzruszały mło- 
dego kompozytora, kiedy w 1825 i 1826 roku 
spędzał wakacje w Szafarni niedaleko Torunia. 
W utworach tych w sposób perfekcyjny doko- 
nywał stylizacji muzyki ludowej, która po pew- 
nym czasie stała się jednym z najważniejszych 
założeń twórczych. Chopin pisał do przyjaciela: 
„wiesz, ile chciałem, i po części doszedłem do 
czucia naszej narodowej muzyki”. 

Walce, które w Wiedniu były znane dzięki 
Straussom, przyswoił muzyce fortepianowej Schu- 
bert, ale dopiero w twórczości Chopina nabrały 
one kształtu poematu tanecznego. Również nok- 
turny (fr. nocturne — „nocny”) doskonale odzwier- 
ciedlały epokę. Chopin potrafił niespotykanie pla- 
stycznie wyrazić nastrój romantycznej nocy. 

Pod formą etiudy rozumiano rodzaj ćwicze- 
nia wyrabiającego biegłość palcową, ale Chopin 
wypełnił je (jak również preludia) nowym, ro- 
mantycznym tchnieniem. Każda etiuda spełnia- 
ła oczywiście założenia ćwiczebne, lecz jeszcze 
łącząc w sobie elementy techniczne z myślą ar- 
tystyczną, stawała się arcydziełem muzycznym. 

Scherza, które upowszechnił Beethoven, 
wprowadzając je do cyklu sonatowego, w mu- 
zyce Chopina osiągnęły punkt kulminacyjny 
w dziejach tej formy. Z krótkich prostych 
utworków scherza przerodziły się w kompozy- 
cje pełne treści i nastroju. I tutaj Chopin nie za- 
pomniał o wtrętach narodowych, na przykład 


„Scherza h-moll" w środkową część wkom- 
ponował kolędę ..Lulajże, Jezuniu” 

Wzorem Schuberta tworzył także pieśni, wy- 
korzystując w nich poczję Adama Mickiewicza, 
Wincentego Pola czy Zygmunta Krasińskiego 
Prawdopodobnie nie przywiązywał do nich zbyt 
wiele uwagi, gdyż żadnej nie opublikował. Wy- 
dane zostały dopiero po śmierci Chopina. 


ft Salon muzyczny George Sand skupiał najwybitniej 


13 na tematy polskie, okrzyknięto Chopina kompozytorem narodowym. „Polonez As: 


wielki wpływ na kompozytorów 2. połowy XIX 
wieku. Chopin wyjechał z Polski w 1830 roku, 
prawie w przeddzień wybuchu powstania listo- 
padowego, i już nigdy do niej nie wrócił. Całe 
życie spędzone na obczyźnie, głównie we Fran- 
cji, wypełnione było wielką tęsknotą za domem 
rodzinnym, przyjaciółmi i ojczyzną. Dawał wie- 
lokrotnie temu wyraz w muzyce i listach do 


szych artystów tamtych czasów: muzy- 


ków, literatów, malarzy. Częstym gościem był Ferenc Liszt — znakomity pianista i kompozy- 


tor węgierski 


Utwory 
orkiestry to dwa koncerty (e-moll i f-moll), 
„Rondo 4 la Krakowiak”, „Fantazja na tematy 
polskie”, „Wariacje na temat z opery »Don Gio- 
vanni«'” Mozarta — „LA ci darem la mano”. 

Twórczość Chopina zainicjowała w historii 
nurt muzyczny o cechach narodowych. Wywarła 


fortepianowe z towarzyszeniem 


przyjaciół. Kiedy zmarł, Cyprian Kamil Norwid 
w nekrologu w „Dzienniku Polskim” napisał: 
„Rodem warszawianin, sercem Polak, a talentem 
świata obywatel”. Pochowano go na paryskim 
cmentarzu Pere-Lachaise, a urna z jego sercem 
została wmurowana w filar kościoła Swiętego 
Krzyża w Warszawie. 


spółczesny Chopinowi kompozytor 

( Ń / i pianista węgierski Ferenc Liszt 
(1811-1886) to jeden z tych muzyków, 

który mógł — dzięki niepospolitym zdolnościom — 
połączyć wiele funkcji. Przede wszystkim był 
wirtuozem fortepianu, lecz również kompozyto- 
rem, dyrygentem i nauczycielem licznej rzeszy 
młodych muzyków. Początek jego wirtuozow- 
skiej kariery przypomina nieco życie małego Mo- 
zarta. Liszt również pod okiem ojca uczył się grać 
na fortepianie, a przychodziło mu to z niezwykłą 
łatwością. Zaczął występo- 
wać w salonach arystokra- 
cji w wieku dziewięciu lat. 
Fenomenalna technika, ła- 
twość czytania i opanowy- 
wania utworów pozwoliły 
mu szybko zabłysnąć w Eu- 
ropie. Występował z recita- 
lami od Portugalii po Rosję. 
W Polsce gościł dwa razy, 
koncertując m.in. w Pozna- 
niu, Warszawie, Krakowie, 
Lwowie, Żytomierzu, Ka- 
mieńcu Podolskim. Jego re- 
citale porównywano do kon- 
certów Paganiniego, a mi- 
strzowską technikę, podob- 


Muzyka romantyzmu 


Artyści okresu renesansu, baroku i klasycyzmu rozwijali wszechstronną działa|- 
ność muzyczną. Kompozytor musiał być jednocześnie twórcą i odtwórcą, grają- 
cym nierzadko na wielu instrumentach, a także pełnić funkcje pedagogiczne i ad- 
ministracyjne. Dopiero w XIX wieku, w epoce romantyzmu, nastąpiło rozdziele- 
nie tych funkcji, a co więcej — ich specjalizacja. Kilkugodzinne ćwiczenia na in- 
strumencie oraz koncerty nie pozwalały już na prowadzenie innych zajęć. Jedynie 


m.in. Ludwiga van Beetho- 
vena czy Fryderyka Chopi- 
na. Z Chopinem (zwanym 
poetą fortepianu) łączyły 
go zresztą więzy wielkiej 
przyjaźni — gorąco popierał 
dążenia narodowowyzwo- 
leńcze Polaków i kochał 
polską muzykę. Jego ulu- 
bionym uczniem był piani- 


fr W epoce romantyzmu życie muzyczne toczyło się w salonach Europy, m.in. w paryskim sa- 
lonie hrabiny Marie d'Agoult, pisarki i publicystki. Ferenc Liszt był tam stałym bywalcem 
i niekwestionowanym autorytetem muzycznym. Nie tylko popisywał się wirtuozerską grą na 
fortepianie, ale także prezentował swoje nowe kompozycje, których kanwę często stanowiły 


utwory literackie 


nie jak u włoskiego skrzypka, przypisywano czyn- 
nikom irracjonalnym. Błyskotliwa kariera, wiedza 
muzyczna, zdolności pedagogiczne i organizacyj- 
ne spowodowały, iż Liszt cieszył się wśród muzy- 
ków wielkim autorytetem. 

Ferenc Liszt przedstawił ówczesnej publiczno- 
ści nowy model recitali. Dotychczas poszczegól- 
ne koncerty składały się z popisów wielu muzy- 
ków, a programy układano, zaspokajając nie za- 
wsze najwyższych lotów gusta słuchaczy. Liszt 
odważył się występować sam, grając repertuar 
z pamięci, co także było nowością. Często wyko- 
nywał recitale monograficzne, to znaczy składają- 
ce się w całości z dzieł jednego kompozytora, 


sta i kompozytor Juliusz Zarębski (1854-1885). 
Kiedy w 1847 roku na Ukrainie poznał polską 
księżnę Karolinę Sayn-Wittgenstein, zapewne nie 
przypuszczał jeszcze, że będzie ona miała silny 
wpływ na jego twórczość. To prawdopodobnie 
dzięki jej namowom Liszt porzucił karierę wirtu- 
oza i zajął się przede wszystkim komponowa- 
niem, gdyż zdał sobie sprawę z przemijalności 
sławy muzyka tylko jako genialnego pianisty. 
Ferenca Liszta uważa się za twórcę poematu 
symfonicznego. Zainteresowania literaturą ce- 
chowały kompozytora od czasów jego związku 
(1833-1844) z powieściopisarką Marie d'Ago- 
ult, z którą miał troje dzieci. Poemat symfonicz- 


pedagogika, którą do dziś zajmują się prawie wszyscy muzycy, 
jest umiejętnością jakby na stałe wpisaną w życie wirtuoza. 


ny zrodził się z połączenia muzyki i literatury, 
opierał się bowiem na literackim programie, 
a rozwój napięć w utworze był muzyczną ilustra- 
cją faktów literackich. Pierwszym poematem 
muzycznym Liszta był utwór z lat 1848-1849 
zatytułowany „Co słychać w górach”, najbar- 
dziej znanym są „Preludia” z 1854 roku. 

Liszt był również mistrzem transkrypcji. Ro- 
zumiejąc potrzebę domowego muzykowania, 
przysposabiał do wykonania na fortepianie roz- 
maite modne i popularne utwory. 
Dzięki temu przyczyniał się do upo- 
wszechniania muzyki w ogóle. Tak 
powstało wiele transkrypcji dzieł, 
m.in. Bacha, Mozarta, Chopina i Pa- 
ganiniego. 

Węgierski kompozytor znaczną 
część życia spędził w Weimarze. To 
w mieście Goethego rozwinął swój 
kunszt pedagogiczny, koncertowy, 
organizatorski i publicystyczny. 
W willi Altenburg przyjmował za 
darmo rzesze młodych uczniów, 
których wprowadzał w zawiły Świat 
muzyki. Do dyspozycji mistrza od- 
dano z czasem gmach opery wraz 
z orkiestrą, chórem i baletem. Wkrótce Weimar 
stał się sławnym na świecie centrum muzycz- 
nym. Wystawiano i grano tu m.in. dzieła Ber- 
lioza, Schumanna, Schuberta, Webera, a przede 
wszystkim Wagnera. Uwielbienie dla twórczo- 
ści Richarda Wagnera przyczyniło się do pro- 
mocji tego kompozytora w Europie. 

Niezwykle wrażliwa natura Liszta znalazła 
odzwierciedlenie już w jego chłopięcym pamięt- 
niku. Tam notował cytaty z nauk świętego Paw- 
ła i świętego Augustyna. Mimo ogromnych suk- 
cesów artystycznych miewał pragnienia, by 
wieść pełne kontemplacji życie religijne. Kiedy 
ostatecznie nie otrzymał zgody na zawarcie mał- 
żeństwa z Karoliną Sayn-Wittgenstein, zdecydo- 
wał się w 1865 roku wstąpić do zakonu franci- 
szkanów i przyjąć niższe święcenia duchowne. 
Nie dziwi zatem zwrot w jego twórczości ku mu- 
zyce organowej. Od tego czasu mieszkał zarów- 
no w Rzymie, jak i w Budapeszcie, gdzie w roku 
1875 założył Akademię Muzyczną. 

Dorobek kompozytorski Ferenca Liszta sta- 
nowią m.in. 2 symfonie „Faustowska” (1854) 
i „Dantejska” (1856) i 13 poematów symfonicz- 
nych, 2 koncerty fortepianowe „II A-dur” 
(1839-1861) i „I Es-dur” (1849), 12 „Etiud 
transcendentalnych” (1851) na fortepian, 3 cykle 
„Lat pielgrzymstwa” (1853-1877) na fortepian, 
19 „Rapsodii węgierskich” (wyd. od 1851), po- 
wstałych pod wpływem ojczystego folkloru, 
a także pieśni, legendy, etiudy i utwory o tema- 


tyce religijnej (m.in. „Legenda o św. Elżbiecie” 
1862, „Chrystus” 1866, „Węgierska msza koro- 
yjna” 1867). 

Liszt to kompozytor, którego życie i działal- 
ność obejmuje cały okres romantyzmu. Jego 
muzyka inspirowała późniejszych twórców nie- 
mieckich i francuskich. 


© Mimo że Aleksandr 
P. Borodin — profesor che- 
mii w Akademii Medycznej 
w Petersburgu, muzykę 
uprawiał na marginesie 
swoich naukowych zaintere- 
sowań, potrafiłstworzyć m.in. 
takie arcydzieło, jak opera 
„Kniaź Igor”, i na stałe wejść 
do historii muzyki 


Szkoły narodowe 


W połowie XIX wieku 
w literaturze muzycznej po- 
szczególnych krajów euro- 
pejskich dostrzec można 
zgodne z duchem romanty- 
zmu — wpływy rodzimego 
folkloru. Baśnie, legendy, 
sceny historyczne zainspiro- 
wały powstanie dzieł opero- 
wych i symfonicznych. Mu- 
zyka programowa stała się 


1 © Modest P. Musorgski — największy 
talent wśród Potężnej Gromadki, świadomie 
nie trzymał się żadnych kanonów kompozy- 
cyjnych i harmonicznych, stąd jego najwybit- 
niejsze dzieło, opera „Borys Godunow”, by- 
ło najpierw przez kolejne teatry odrzucane, 
a główny zarzut dotyczył „dziwacznych” po- 
mysłów harmonicznych i inscenizacyjnych 


© Pierwsze utwory Michaiła I. Glin- 
ki — twórcy rosyjskiej szkoły na- 
rodowej — m.in. operę „Iwan Su- 
sanin, czyli życie za cara” (wyst. 
w 1836 r.), środowisko dworskie 
i arystokratyczne przyjmowało 
niechętnie, nazywając je pogard- 
liwie „muzyką dla wc 
niców” 


główną ideą kompozytorów 
tworzących muzykę narodową. 
Swym zasięgiem nurt ten objął ca- 
łą Europę. Najwcześniej wyłoniła 
się szkoła rosyjska. Pierwszym 
kompozytorem, który wpro- 
wadził w swoich utworach 
elementy narodowe, był Mi- 
chaił I. Glinka (18041857). 
Jego sztandarowy utwór — ope- 
ra „Rusłan i Ludmiła” (1842) 
zaczyna się i kończy ludo- 
wymi weselami ze śpiewami, 
tańcami i muzyką. Już Liszt po- 
święcił wiele uwagi muzyce rosyj- 
skiej, tworzonej przez Potężną 
Gromadkę, zwaną także Grupą 
Pięciu lub Wielką Piątką. Stanowili 
ją kompozytorzy skupieni wokół 
teoretyka, kompozytora i profe- 
sora Milija A. Bałakiriewa (1837 
1910): Aleksandr P. Borodin 
(1833-1887), Cezar A. Cui (1835 


1918), Modest P. Musorgski (1839 
1881) i Nikołaj A. Rimski-Korsakow 
(18441908). Celem Potężnej Gro- 
madki było sięganie do wzorców lu- 
dowych i historycznych oraz łączenie 
ich z najnowszymi trendami muzyki 
zachodnioeuropejskiej. W utworach 
programowych i w operach kompo- 
zytorzy nawiązywali do pieśni rosyj- 
skiej i jej cech tonalnych. Aleksandr 
P. Borodin, z wykształcenia lekarz i che- 
mik, w 1877 roku zetknął się w Wei- 
marze z Ferencem Lisztem, który po- 
wiedział, że Potężna Gromadka dąży 
w swoich utworach do „wyzwolenia 


sztuki spod służalczego podpo- 
rządkowania się obcym intere- 
som oraz do stworzenia rosyj- 
skiej szkoły narodowej w muzy- 
ce”. Twórczość Borodina nie 
jest bogata, jednakże do najcen- 
niejszych utworów zaliczyć 
można symfonię „H-moll” zwaną 
„Bohaterską” (1876), obraz sym- 
foniczny „W stepach Azji Środ- 
j” (1880) i operę „Kniaź 
Igor” (wykonana w 1890 r.) 
ze słynnymi „Tańcami po- 
łowieckimi”. 

Modest P. Musorg- 
ski, genialny kompozy- 
tor-samouk, był naj- 
pierw oficerem Pułku 


© Nikołaj A. Rimski- 
-Korsakow — wybitny 
kompozytor — to także 
ceniony pedagog, autor 
aktualnej do d pracy 
sady instrumentacji” 


Preobrażeńskiego. Po poznaniu Bałakiriewa 
i Borodina postanowił porzucić doskonale za- 
powiadającą się karierę wojskową na rzecz 
muzyki, której pozostał wierny aż do śmierci. 
Apogeum jego twórczości stanowi dramat 
muzyczny z 1872 roku „Borys Godunow” 
według Aleksandra S. Puszkina. Nowator- 
stwem było wprowadzenie w tym dziele os- 
trych dysonansów muzycznych, mających 
ukazywać nastroje bohaterów dramatu. Mo- 
dest P. Musorgski często przekraczał bariery 
systemu dur-moll, do czego później nawiąza- 
li francuscy impresjoniści. U niego muzyka 
łączy się mocno ze słowem. Innym sztanda- 
rowym dziełem tego kompozytora jest cykl 
10 miniatur fortepianowych pt. „Obrazki 
z wystawy” (1874). Dzieło skomponowane 
zostało pod wpływem silnych doznań, spo- 
wodowanych oglądaniem wystawy przed- 
wcześnie zmarłego przyjaciela kompozytora, 
Wiktora Hartmana. Nie od razu zyskało przy- 
chylne opinie. Całkowicie nowy sposób trak- 
towania fortepianu i impresjonistyczne barw- 
ne plamy dźwiękowe były nowością. Dzięki 
instrumentacji, jaką w 1922 roku opracował 
Maurice Ravel, utwór zwrócił uwagę piani- 
stów i zrobił światową karierę. 

Cezar A. Cui, jak każdy z członków Potęż- 
nej Gromadki, swoje umiłowanie muzyki od- 
krył dość późno. Był studentem w szkole inży- 
nieryjnej, a piękno muzyki objawiło mu się 
dzięki nauce u Stanisława Moniuszki. Cui wy- 
rósł na tradycjach muzycznych Schumanna, 
Chopina i Liszta. 

Nikołaj A. Rimski-Korsakow był z zawodu 
oficerem marynarki wojennej. Ukierunkowany 
przez Bałakiriewa, podejmował odważne próby 
kompozytorskie. Jego zainteresowania muzycz- 
ne koncentrowały się wokół legend, baśni i po- 
dań ludowych, które stawały się — po odpowiednim 
opracowaniu — kanwą oper (m.in. opera „Psko- 
wianka” 1873). W wieku 27 lat odczuł poważne 
braki w wykształceniu muzycznym i jako samo- 
uk rozpoczął studia harmonii i kontrapunktu. Fa- 
scynacja ludowością zaowocowała m.in. opraco- 


waniem 100 pieśni rosyjskich. Podróże, które 
Rimski-Korsakow odbywał jako oficer, skiero- 
wały jego zainteresowania na baśnie Bliskiego 
i Dalekiego Wschodu. Ich wynikiem jest jeden 
z najpiękniej zinstrumentowanych utworów 
suita symfoniczna „Szeherezada” (1888) — opar- 
ty na kanwie baśni z „Księgi tysiąca i jednej no- 
cy”. Opery „Śnieżka” (1882), „Sadko” (1896), 
„Bajka o carze Sałtanie” (1900), „Złoty kogu- 
cik” (1907), to utwory również podporządkowa- 
ne trendom rosyjskiej szkoły narodowej. 

Kompozytorem, który nie był członkiem Po- 
tężnej Gromadki, lecz zyskał miano najwybit- 
niejszego twórcy rosyjskiego epoki romantyzmu 
był Piotr I. Czajkowski (1840-1893). 
W swoich utworach znakomicie po- 
łączył osiągnięcia zachodnich 
technik kompozytorskich z pier- 
wiastkami narodowymi. Mi- 
mo prawniczego wykształ- 
cenia zawsze interesował 
się muzyką. Szczególnym 
upodobaniem darzył na- 
rodową twórczość Glin- 
ki. Studia muzyczne od- 
był w konserwatorium 
w Petersburgu, w klasie 
Antona G. Rubinsteina 
(1829-1894). W odróż- 
nieniu od członków Po- 
tężnej Gromadki Czaj- 
kowski był kompozyto- 
rem gruntownie wykształ- 
conym muzycznie. Wielka 
przyjaźń łączyła go z Rim- 
skim-Korsakowem i z Bałaki- 
riewem. To zapewne dzięki wpły- 
wom Bałakiriewa Czajkowski, ko- 
rzystając ze zbiorów pieśni ludowych, 
dokonał 50 fortepianowych opracowań pieśni 
na cztery ręce. 

Ważnym czynnikiem w życiu kompozytora 
był finansowy patronat, który objęła nad nim 
melomanka Nadieżda von Meck. Korzystając 
z jej pomocy, Czajkowski mógł całkowicie po- 
święcić się kompozycji. Gatunkami, które 
tworzył najczęściej, były opera i symfonia. 
Połączył w nich wspaniale romantyczne zało- 
żenia programowe z klasyczną formą. W 11 ope- 
rach (najbardziej znane to „Eugeniusz Onie- 
gin” 1878 i „Dama pikowa” 1890) przeważa 
pierwiastek liryczny, a melodyka wokalna sta- 
je się zasadniczym środkiem wyrazu. Założe- 
nia programowe 6 symfonii wynikają z głębo- 
kich przemyśleń filozoficznych, natomiast 
fantazje orkiestrowe (m.in. „Romeo i Julia” 1869, 
druga wersja 1870, trzecia — 1880, i „France- 
sca da Rimini” 1876) mają charakter ilustra- 
cyjny. Do najważniejszych dzieł Piotra Czaj- 
kowskiego należą także balety. Piękne baśnie 
muzyczne: „Jezioro łabędzie” (1876), „Śpiąca 
królewna” (1889) czy „Dziadek do orzechów” 
(1892), stanowią ucztę dla uszu i oczu melo- 
manów. Czajkowski komponował również 
koncerty, m.in. „I Koncert fortepianowy b-moll" 
(1875) i „Koncert skrzypcowy D-dur” (1878). 
Dopełnieniem sylwetki muzycznej Piotra I. Czaj- 
kowskiego jest jego działalność dyrygencka: 
znakomicie dyrygował zarówno swoimi utwo- 
rami, jak i utworami kompozytorów jemu współ- 
czesnych. 


© ft Twórczy dorobek 
Piotra I. Czajkowskie- 
go wzbogacił wiele dzie- 
dzin muzyki, w tym 
m.in. balet. „Jezioro ła- 
będzie” należy do naj- 
chętniej wystawianych 
pozycji na scenach ba- 
letowych świata 


wał się z lekcji fortepianu i studiował kompozy- 
cję. Poznał także osobiście Schumanna, Ber- 
lioza i Liszta, który miał zapewne wielki udział 
w kształtowaniu osobowości muzycznej Sme- 
tany. Entuzjastycznie ocenił dyrygencki debiut 
Czecha, po poprowadzeniu przez niego swojej 
„Symfonii triumfalnej”. Nie dziwi więc fakt, 
iż Smetana pod wpływem Liszta napisał poema- 
ty symfoniczne „Ryszard III" (1858), „Obóz Wal- 
lensteina” (1859), „Haakon Jarl” (1861), opar- 
te na dziełach Williama Shakespeare'a, Friedri- 
cha Schillera i Adama Gottloba Oehlenschlage- 
ra. Również dzięki finansowemu wsparciu Liszta 
założył w roku 1848 w Pradze własną szkołę 
muzyczną. Przez okres pięcioletniego pobytu 
w Góteborgu, gdzie pracował na stanowisku 
kapelmistrza, z zapałem promował muzykę ro- 
mantyczną. Po powrocie do kraju został dyry- 
gentem Teatru Narodowego w Pradze; stano- 
wisko to piastował w latach 1866-1874. Musiał 
z niego jednak zrezygnować na skutek głucho- 
ty. Na deskach teatru wystawiał swoje opery, 
jak również kompozycje z krajów ościennych, 
m.in. „Halkę” Stanisława Moniuszki. Jednym z naj- 
piękniejszych dzieł Smetany jest cykl 6 poema- 
tów symfonicznych pod wspólnym tytu- 
łem „Moja ojczyzna” (18741879). Kan- 
wą tych utworów była historia Czech 

Antonin Dvofak (1841-1904) to dru- 
gi kompozytor, który narodową muzykę 

czeską wprowadził do sal koncerto- 
wych Europy. 

Karierę zawdzięczał Johanneso- 
wi Brahmsowi, który polecił Czecha 
swojemu wydawcy, zapoznawszy 
się z jego 16 „Tańcami słowiański- 

mi” (2 serie 1878 i 1887). W młodo- 


Szkoła czeska 


Kompozytorem, który zy- 
skał zaszczytne miano twórcy 
czeskiej opery narodowej za skom- 
ponowanie „Sprzedanej narzeczonej” 
(1866), jest Bedfich Sme- 
tana (1824-1884). Z mu- 
zyką stykał się od najmłod- 
szych lat 


ma 


jako pięciolet- 
rwał w ama- 
torskim kwartecie smycz- lae 
kowym. Mając dziewięt- 
naście lat, przybył do Pra- 


gi, gdzie utrzymy- 


ni chłopiec g 


© Antonin Dvofak zyskał sła- 

wę już za życia: otrzymał wiel- 

ce zaszczytne członkostwo Lon- 

dyńskiego Towarzystwa Fil- 

harmonicznego, doktoraty ho- 

noris causa uniwersytetów 

w Cambridge i Pradze, 

a także został dyrekto- 

u rem konserwatorium 
Ą w Nowym Jorku 


ści (był wykształconym altowiolistą i organistą) 
Dvofak grywał w orkiestrze operowej Smetany 
i był świadkiem sukcesów jego oper. Styl kompo- 
zytorski Dvofaka wyrósł na gruncie klasycznym, 
o czym świadczą formy symfonii czy kwartetu. 
W utworach kameralnych wprowadzał elementy 
narodowe, m.in. dumki jako część wolną, a polkę 
lub furiant jako części szybkie. Kiedy w 1892 ro- 
ku na okres trzech lat został dyrektorem konserwa- 
torium w Nowym Jorku, poznał także inny folklor 

muzykę amerykańskich Murzynów i Indian. Te 
amerykańskie reminiscencje znalazły odbicie 
w najpopularniejszym utworze artysty, tzn. w „IX 
Symfonii e-moll »Z Nowego Światac” (1893). 
Kontynuując pomysły Liszta, stworzył również 
cykl poematów symfonicznych według ballad Ka- 
rela Jaromira Erbena, XIX-wiecznego poety cze- 
skiego i badacza rodzimego folkloru. Dvofók jest 


także autorem 10 oper (m.in. „Wanda” 1875), po- 
ematów symfonicznych, pieśni i utworów religij- 
nych (m.in. „Stabat Mater” 1877). 


Szkoła polska 


Uwarunkowania historyczne 
okres zaborów — mobilizowały 
artystów: malarzy, pisarzy i kom- 
pozytorów, do tworzenia dzieł 
„ku pokrzepieniu serc . Stanisław 
Moniuszko (1819-1872) upo- 
wszechnianiem muzyki zajmo- 
wał się przez całe życie. Kiedy 
przez osiemnaście lat pracował 
w Wilnie na stanowisku organi- 
sty w kościele Świętego Jana, 
organizował koncerty, kompo- 
nował modne wówczas wodewi- 
le i operetki oraz liczne pieśni. 
W 1844 roku rozpoczął wydawanie drogą sub- 
skrypcji zeszytów z pieśniami pt. „Śpiewniki 
domowe”. Planował je nazwać „Spiewniki naro- 
dowe”, ale na to nie pozwoliła cenzura carska. 
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Tworzył je głównie do tekstów polskich poetów, 
m.in. Jana Kochanowskiego, Adama Mickiewi- 
cza, Jana Czeczota, Edmunda Wasilewskiego 
i Władysława Syrokomli. Napisał ponad 300 pieś- 
ni. Są one najpiękniejszym osiągnięciem liryki 
wokalnej w Polsce XIX wieku. Za życia Moniu- 
szki ukazało się 6 zeszytów, dalsze 6 wydano po 
jego Śmierci. Moniuszko był najwybitniejszym 
po Chopinie kompozytorem stylu narodowego, 
twórcą polskiej opery narodowej. Zgodnie z du- 
chem czasu pisał muzykę programową, czego 
przykładem jest uwertura fantastyczna „Bajka” 
(1848) nosząca podtytuł „Opowieść zimowa”. 
Opery, do których wprowadzał pierwiastki ludo- 
we i narodowe (typowe tańce polskie: mazur, po- 
lonez, tańce góralskie), wystawiano na deskach 
teatrów Warszawy, Wilna, Moskwy, Petersbur- 
ga czy Pragi. Arcydziełem jest „Straszny dwór” 
(1865), opera skomponowana, by podnieść na- 
ród na duchu po upadku powstania styczniowe- 
go. Ważne miejsce zajmowała muzyka religijna. 


e 4 Stanisław Moniuszko mu- 
siał zarabiać na życie także jako 
organista w wileńskim kościele 
św. Jana. Mimo że pod względem 
materialnym nigdy mu się nie 
przelewało, „Śpiewnik domowy”, 
przy finansowym wsparciu kom- 
pozytora, docierał do najszer- 
szych warstw społeczeństwa 


W Wilnie powstały „4 Li- 
tanie Ostrobramskie”, „Msza 
żałobna d-moll" oraz opra- 
cowania organowe pol- 
skich pieśni kościelnych. 
Stanisław Moniuszko był 
człowiekiem niezwykle 
skromnym, nie zabiegał 
o sławę. Jego muzyka, tak 
bliska sercom Polaków, nie 
jest, niestety, zbyt znana na 
świecie. 

Zygmunt Noskowski 
(1846-1909), uczeń Sta- 
nisława Moniuszki, także 
pisał pieśni, m.in. „Śpiewnik dla dzieci” (1889) 
do wierszy Marii Konopnickiej. Noskowski był 
twórcą pierwszego polskiego poematu symfo- 
nicznego „Step” (1897). Natchnieniem do napi- 


) 
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f Henryk Wieniawski jako genialne dziec- 
ko został przyjęty do Konserwatorium Pary- 
skiego w wieku 8 lat. Ukończył je po trzech 
latach z I nagrodą, którą stanowiły cenne 
skrzypce słynnego lutnika włoskiego z przeł. 
XVII i XVIII w., Giuseppe Bartolomeo Guar- 
neriego 


sania tego utworu stało się „Ogniem i mie- 
czem” Henryka Sienkiewicza. Kompozytor 
zamierzał napisać operę opartą na kanwie 
pierwszej części „Trylog Zrezygnował 


jednak z tych planów, wziąwszy pod uwagę 


rozmiary dzieła. Sam poemat — pierwotnie 
pomyślany jako uwertura — stał się zamknię- 
tą całością, w sposób doskonały ilustrującą 
bezkresność stepu ukraińskiego. Noskowski 
wykształcił rzesze czołowych kompozytorów 
polskich, a wśród nich tych, którzy należeli 
do grupy „Młoda Polska”: Mieczysława Kar- 
łowicza, Grzegorza Fitelberga, Karola Szy- 
manowskiego, Ludomira Różyckiego, Apoli- 
narego Szelutę. 

Henryk Wieniawski (1835-1880), genialny 
skrzypek i kompozytor, który dla wielu był na- 
stępcą Paganiniego, wprowadził do literatury 
skrzypcowej typowo polskie elementy. Po mi- 
strzowsku ukazał temperament narodowych 
tańców: kujawiaków, mazurków i polonezów, 
łącząc je z europejskimi prądami kompozycji. 
Jego kaprysy (10) zainspirowane utworami Pa- 
ganiniego, wykorzystują pełny obraz pierwiast- 
ków wirtuozowskich. 

Omówione tutaj szkoły narodowe dotyczą 
najbliższego nam kręgu kompozytorów sło- 
wiańskich. Warunki historyczne, wzrost uczuć 
narodowych zbliżały do siebie twórców z Euro- 
py Środkowej. 

„Chopinem Północy” nazwano kompozytora 
narodowej muzyki norweskiej Edvarda H. Grie- 
ga (1843-1907). Folklor norweski można usły- 
szeć w utworze „Peer Gynt” (1876) napisanym 
do dramatu Henryka Ibsena. Innym znanym utwo- 
rem Griega jest „Koncert fortepianowy a-moll" 
(1868). Kiedy w Rzymie w 1870 roku twórca 
miał możność spotkania Liszta, węgierski kom- 
pozytor gorąco chwalił jego kompozycje i za- 
chęcał do wytrwania w obranym kierunku. 


harakterystyczne stało się wyczulenie na 
i barwę dźwięku. Poszukiwano ciekawych 

współbrzmień, które oddałyby wrażenia 
chwili. Wykorzystywano instrumenty w niesto- 
sowanych do tej pory rejestrach, na przykład ni- 
ski rejestr fletu, zaczęto też używać instrumen- 
tów z tłumikami. W instrumentacji utworów re- 
zygnowano ze współgrania wszystkich instru- 
mentów na rzecz ich poszczególnego brzmienia. 
Muzyczna tradycja romantyczna przejawiała się 
jeszcze w programowości kompozycji i inspira- 
cji folklorem. Nowością było wyjście poza sy- 
stem dur-moll. Twórcy nowej impresjonistycz- 
nej muzyki posługiwali się skalą całotonową. 


Muzyka francuska 


Najwybitniejszym przedstawicielem impresjo- 
nizmu, a zarazem prekursorem w stosowaniu ska- 
li całotonowej był Claude Achille Debussy 
(1862-1918). Ten kompozytor-nowator, wyszedł- 
szy poza system dur-moll, wprowadził do utwo- 
rów całotonową skalę jawajską, składającą się 
z sześciu dźwięków: c, d, e, fis, gis, ais, c lub des, 
es, f, g, a, h, des. Nie oznaczało to wcale, że 
w swoich kompozycjach nie korzystał z dotych- 
czasowych reguł tonalnych. Debussy stosował 
swoistego rodzaju przemieszanie skal: durowe, 
molowe, całotonową, a nawet Średniowieczne 
skale modalne. Jego całkowicie nowatorska mu- 
zyka wzbudziła ostry protest współczesnych. Jej 
piękno zawarte było w nastroju, kolorze dźwię- 
ków i ich zestawianiu. Kompozytor zastąpił ni- 
mi dotychczasową linię melodyczną i harmonię. 
Często barwne plamy utworu powstawały dzięki 
dynamice — na ogół piano (p) lub nawet pianissi- 
mo (pp). Claude Debussy, zanim w 1884 roku 


f W młodości Debussy uległ takiej fascy- 
nacji muzyką Richarda Wagnera, że przez 
dłuższy czas nie był w stanie skomponować 
żadnej melodii. Z, zależności tej wyzwolił się 
z dużym trudem 


zdobył słynną Nagrodę Rzymską pozwalającą mu 
na czteroletnie studia we Włoszech, odbył żmud- 
ną drogę kształcenia muzycznego. W wieku jede- 
nastu lat został uczniem Konserwatorium Pary- 
skiego w klasie fortepianu. Po siedmiu latach roz- 
począł studia kompozytorskie. W czasie wakacji 
często zarabiał na życie, przyjmując posadę do- 
mowego pianisty i nauczyciela u Nadieżdy von 
Meck — protektorki Piotra I. Czajkowskiego. Dzięki 
tej znajomości zapoznał się z muzyką rosyjską, 
która wywarła na nim silne wrażenie, zwłaszcza 
twórczość Modesta P. Musorgskiego. Debussy był 
zauroczony operą „Borys Godunow” i dokładnie 
ją analizował. W Rzymie zetknął się z Ferencem 


Modernizm w muzyce 


W 1874 roku w Paryżu prawdziwe poruszenie w świecie sztuki wywołał obraz 
Claude'a Moneta „Impresja — wschód słońca”, który zapoczątkował kierunek 
zwany impresjonizmem. Malarze impresjoniści szukali nowych środków wy- 
razu i w tematyce, i w sposobie malowania. Słowo „impresja”, czyli wrażenie, 
obligowało do uchwycenia w sztukach plastycznych subiektywnego odczucia 
gry świateł jakiegoś obiektu. Zmieniła się technika malowania. Wrażenia 
wzrokowe utrwalano szybko, by zdążyć uchwycić to, co najpiękniejsze. 
Podobne założenia wystąpiły w muzyce przełomu XIX i XX wieku. 


© Obraz Claude'a Moneta „Im- 
presja — wschód słońca” zaważył 
na różnych dziedzinach sztuki, w tym 
na muzyce, choć każda z nich wy- 
powiadała się w innym tworzywie 
artystycznym 


Lisztem i Giuseppe Verdim. Jeździł też 
do Bayreuth, by podziwiać teatr mu- 
zyczny Richarda Wagnera. Interesowa- 
ła go również muzyka Wschodu, głów- 
nie hinduska i chińska. Chętnie prze- 
bywał w środowisku poetów i malarzy 
impresjonistycznych. Synteza tego 
wszystkiego zaowocowała nową mu- 
zyką. Tak jak romantycy, swoim utwo- 
rom nadawał tytuły programowe. Z cyklu 24 „Pre- 
ludiów” fortepianowych (1910-1913) najbardziej 
znane są „Zatopiona katedra”, „Dziewczyna o wło- 
sach jak len”, „Sztuczne ognie”, „Światło księży- 
ca”. Utworem symfonicznym, który przyniósł De- 
bussy'emu popularność, było preludium orkie- 
strowe „Popołudnie fauna” (1894), a sławę utrwa- 
ił tryptyk symfoniczny „Morze” (1905). Dzie- 
ła tego wspaniałego kolorysty przepojone są zwiew- 
nością i subtelnością. 

Z odkryć Debussy'ego czerpała cała muzy- 
ka XX wieku (dodekafonia, aleatoryzm). Pod 
jego wpływem pozostawał także kompozytor 
polski, Karol Szymanowski. 

Maurice Ravel (1875-1937) to drugi kompo- 
zytor francuski tworzący w klimacie impresjoni- 
zmu. Z czasem jednak doszedł do własnego stylu, 
wykorzystując rytm jako niezwykle ważny ele- 
ment swoich dzieł, co można usłyszeć m.in. 
w słynnym utworze „Bolero” (1927). Również 
Ravel stosował skalę całotonową lub skale ko- 
ścielne i starogreckie. Do pisanych przez siebie 
utworów chętnie włączał folklor, zwłaszcza hi- 
szpański (jego matka pochodziła z Baskonii — kra- 
iny historycznej w północnej Hiszpanii). Maurice 
Ravel był mistrzem instrumentacji. Zinstrumento- 
wał m.in. — nadając im nowe barwy — „Obrazki 
z wystawy” (1922) Modesta P. Musorgskiego. 

Dla Ravela wzorem twórczości stały się le- 
gendy i mity. Najpełniej uwidoczniło się to 
m.in. w balecie „Dafnis i Chloe” (1912). Ravel 
wykorzystywał także folklor cygański (m.in. 
w rapsodii na skrzypce i fortepian „Tzigane”, 
1924), jazz (m.in. w „Koncercie G-dur” na for- 
tepian i orkiestrę, 1931), a nawet kompozycje 
Johanna Straussa, pod którego wpływem powstał 


© Claude'a Debussy'ego — mistrza kolory- 
styki dźwiękowej, zwano poetą fortepianu ze 
względu na zwiewność, subtelność i nastro- 
jowość muzyki, którą tworzył 


poemat choreograficzny „La valse” (1920). Inspi- 
racją dla Maurice'a Ravela, podobnie jak dla wie- 
lu ówczesnych kompozytorów, była twórczość 
literacka tamtego okresu. Kompozytor napisał m.in. 
muzykę do słów poety-symbolisty Stephane'a 
Mallarmćgo — „Trzy poematy Mallarmćgo” (1913) 
na głos z towarzyszeniem zespołu instrumentalne- 
go. Niezwykle interesującym cyklem była „Moja 


matka gęś”, zwana inaczej suitą dziecięcą. Jego 
tłem stały się bajki starofrancuskie. Kompozy- 
tor w mistrzowski sposób oddał nastrój dziecię- 
cych fantazji. 

Największą popularność zyskało jed- 
nak „Bolero” — utwór pomyślany 
również jako balet. Była to styli- 
zacja tańca hiszpańskiego — 
wielkie orkiestrowe crescen- 
do tętniące rytmem i urze- 
kające doskonałą instru- 
mentacją. 


©» Maurice Ravel znany 
jest szerokiej publiczności 
przede wszystkim jako kom- 
pozytor słynnego „Bolera”. 
Utwór ten napisał na zamówie- 
nie znanej tancerki Idy Rubin- 
stein, choć Henri Toulouse-Lautrec 
ukazał na swoim obrazie inną tancer- 
kę — Marcelle Leuder 


Muzyka hiszpańska 


Na przełomie wieków czołowi kompozyto- 
rzy, Isaac Albćniz, Manuel de Falla, Enrique 
Granados, stworzyli podstawy narodowej muzy- 
ki hiszpańskiej. Ich język muzyczny był połącze- 
niem folkloru hiszpańskiego i wpływów impre- 
sjonistycznych. Stylizowana ludowa muzyka 
iberyjska — pełna rytmu i temperamentu, wyszła 
dzięki ich twórczości poza granice kraju. 

Isaac Albćniz (1860-1909) swoim stylem kom- 
pozytorskim przygotował podłoże do rozwoju na- 
rodowej muzyki hiszpańskiej. Jednocześnie rodzą- 
cy się w pobliskiej Francji impresjonizm miał duże 
znaczenie dla wrażliwości tego twórcy. Folklor stał 
się dla niego źródłem inspiracji melodycznych 
i rytmicznych. Szczególnie bliska mu była muzyka 
Andaluzji. Pisał prawie wyłącznie muzykę forte- 
pianową, którą zazwyczaj łączył w cykle. Należą 
do nich m.in. „Cantos de Espańa” („Śpiewy hi- 
szpańskie”) i „Suite espańola” („Suita hiszpań- 
ska”), powstałe w 1889 roku, oraz suita „„Ibe- 
ria” (1905-1909). 

Enrique Granados (1867-1916) 
komponował opery, utwory sce- 
niczne, pieśni i utwory fortepiano- 
we. Klimat tych ostatnich przy- 
pominał subtelność muzyki 
Edvarda Griega czy Fryderyka 
Chopina. Zainspirowany rodzi- 
mym folklorem napisał m.in. 
„Danzas espańolas” („Tańce 
hiszpańskie, 1892-1900). Jed- 
nym z najlepszych jego utwo- 
rów okazał się cykl „„(Goyescas” 
(1911), przerobiony potem na ope- 
rę (1916). Był to muzyczny obraz 
Hiszpanii, powstały w wyniku fascyna- 
cji malarstwem Francisca de Goi y Lucientes. 

Manuel de Falla (1876-1946) w latach 
1907-1914 przebywał w Paryżu. Ważny wpływ na 
jego twórczość — zwłaszcza w dziedzinie harmoni- 
ki i kolorystyki — wywarło spotkanie Debussy'ego 
i Ravela. Jednakże impresjonistyczne utwory de 
Falli mają w sobie wiele hiszpańskiego klimatu, 
najbardziej wyraźnie słyszalnego w utworze na 
fortepian i orkiestrę pt. „Noce w ogrodach Hiszpa- 
nii” (1915). Wielkim uznaniem cieszyły się jego 


balety „Czarodziejska miłość (1915) 
i „Trójgraniasty kapelusz (1919). W spuściźnie 
Manuela de Falli są także polskie elementy: „Fan- 
tasia bćtica” (1919) napisana dla wybitnego pol- 
skiego pianisty — Artura Rubinsteina, oraz „Kon- 
cert klawesynowy” (1926) zadedykowany znako- 
mitej polskiej klawesynistce Wandzie Landowskiej. 


Witalizm 


Prądy modernistyczne dotarły także do Europy 
Środkowej i Wschodniej. Dźwiękowe możliwości 
impresjonizmu łączącego dwie epoki: XIX wiek 
z jego romantyzmem i wiek XX z tendencją do 


© f Manuel de Falla zaintereso- 
wał się folklorem hiszpańskim po 
spotkaniu z etnografem — Felipe 
Pedrellem. Fascynacja okazała się 
owocna: tańce i pieśni ludowe sta- 
ły się dla kompozytora źródłem 
inspiracji zarówno w zakresie me- 
lodyki i rytmiki, jak i instrumenta- 
cji utworów 


eksperymentowania, wyczerpały się 
w twórczości Debussy'ego i Ravela. Wła- 
ściwy przełom stylistyczny dokonał się 
przed I wojną światową, w latach 1908-1910, 
i odznaczał się zdecydowanie silniejszym odwro- 
tem od stylu XIX-wiecznego. Jednym z tych rady- 
kalnych kierunków estetycznych był witalizm re- 
prezentowany przez Węgra Belę Bartoka (1881- 
1945) i Rosjanina Igora F. Strawińskiego (1882- 
1971). Witalizm charakteryzowało silne zaakcento- 
wanie rytmu, stosowanie ostrych dysonansów 
i agresywnych, wyrazistych barw instrumental- 
nych, nadanie utworowi logicznego, jasnego porząd- 


ku jako przeciwstawienia swo- 
bodnej fantazji i improwiza- 
cji, odwrót od muzyki pro- 
gramowej, literackości i po- 
etyckości romantyzmu i im- 
presjonizmu. 

Bela Bartok, węgierski 
kompozytor i pianista, po- 
zostawał we wczesnej twór- 
czości pod wpływem ro- 
mantyków, a później Debus- 
sy'ego. Interesował się folk- 
lorem — zebrał ponad 16 ty- 
sięcy melodii m.in. węgier- 
skich, słowackich, rumuń- 
skich, serbskochorwackich, 
arabskich, tureckich. Barto- 
ka w folklorze frapowała naj- 
bardziej strona rytmiczna 
utworów oraz skale pentato- 

A niczne (pięciostopniowe). 
Z czasem wykształcił własny styl, charakteryzu- 


jący się syntezą artystyczną folkloru i nowoczes- 


ną techniką kompozytorską. Jego dzieła odzna- 
czają się doskonałą formą, bogatą harmonią to- 
nalną, kolorystyką dźwiękową (m.in. wykorzy- 
staniem w orkiestrze perkusji do tzw. techniki 
szmerowej). Dziełem przełomowym, zmierzają- 
cym w kierunku witalizmu, był cykl 14. „Baga- 
tel” (1908). Nurt ten reprezentują „2 tańce rumuń- 
skie” (1910) i „Allegro barbaro” (1911). 

Cechą harmonii Bartoka było wyekspono- 
wanie dysonansu jako podstawy brzmieniowej, 
a ostrość brzmienia kompozytor często podkreślał 
suchym fortepianowym staccato. Po raz pierw- 
szy zastosował w swoich utworach bitonalność, 


4 Bela Bartok to jedna z największych in- 
dywidualności muzycznych XX w. W ciągu 
40 lat działalności zawodowej przeszedł za- 
uroczenie impresjonizmem, później witalizmem 
i stworzył ideał formy muzycznej, prawdo- 
podobnie kształtowanej na zasadzie propor- 
cji matematycznych. Jednakże doceniły go 
dopiero następne pokolenia, ponieważ dla współ- 
czesnych był zbyt radykalny 


czyli jednoczesne użycie dwu tonacji w różnych 
głosach tego samego utworu. Jednakże określe- 
nie stylu Bartoka jednym słowem byłoby trudne: 
oprócz cech typowych dla witalizmu występo- 
wały w jego utworach elementy impresjonizmu 
i ekspresjonizmu (drugiego nurtu rozwijającego 
się równolegle do witalizmu). Cechy witalizmu 
najpełniej zostały wyrażone w balecie „Cudow- 
ny mandaryn” (1926), „I Koncercie fortepiano- 
wym” (1926), „II Koncercie fortepianowym” 
(1931), kwartetach smyczkowych z lat 1927- 
1934, „Muzyce na instrumenty strunowe, perku- 
sję i czelestę” (1936) oraz „Sonacie na 2 forte- 
piany i perkusję” (1937). Do najwybitniejszych 
dzieł Bartoka należy także opera „Zamek Sino- 
brodego” (1918). 

Kompozycje Igora F. Strawińskiego, podob- 
nie jak Bartoka, także trudno zaliczyć do jedne- 
go nurtu. Pobrzmiewają w nich bowiem echa ro- 
mantyzmu, klasycyzmu, dodekafonii i awangar- 
dy. Twórczość Strawińskiego można podzielić 
na trzy okresy. W pierwszym, zwanym rosyj- 
skim, kompozytor pisał utwory baletowe (dla 
Les Ballets Russes Siergieja P. Diagilewa), w tre- 
ści oparte na rosyjskich bajkach i legendach, 
a w warstwie brzmieniowej czerpiące z bogatego 
źródła muzyki rosyjskiej. Pierwszym słynnym 
baletem był „Ognisty ptak” (1910), nawiązujący 
jeszcze do impresjonizmu, ale też zawierający 
elementy witalizmu, m.in. mocne akcenty ryt- 
miczne. Demonstracją witalizmu okazał się balet 
„Pietruszka” (1911), oparty na miejskim folklo- 
rze jarmarcznym i bulwarowym, w którym rytm 
odegrał główną rolę. 

Prawykonanie w Paryżu w 1913 roku bale- 
tu „Święto wiosny” stało się głośnym skanda- 
lem. Tematem libretta był słowiański obrzęd 
powitania wiosny, zakończony rytualnym za- 
biciem młodej, pięknej dziewczyny. Nastrój 
podniosłości, grozy, rozpaczy i brutalności 
został wyrażony w muzyce w sposób znako- 
mity. Podkreślała to jeszcze jaskrawa i barw- 
na instrumentacja, wielowarstwowość prze- 
biegu melodii i uporczywe powtarzanie naj- 
prostszych motywów. Jednak paryska publicz- 
ność poczuła się urażona barbarzyńską treścią 
baletu, a i warstwę muzyczną uznała za zbyt 
nowatorską. 


W drugim okresie twórczości 
Strawińskiego (1920-1950) nastą- 
pił zwrot w kierunku neoklasycy- 
zmu. Powstały wtedy utwory styli- 
zowane i klasycyzujące, m.in. ba- 
lety: „Pulcinella” (1920), „Pocału- 
nek wieszczki” (1928), „Apollo 
i muzy” (1928) oraz „Symfonia 
psalmów” (1930). 

Po 1950 roku kompozytor zain- 
teresował się techniką serialną 
(czyli wariacyjnym różnicowa- 
niem materiału muzycznego w za- 
kresie dźwięków, rytmiki, barwy, 
artykulacji i dynamiki). Z tego okre- 
su pochodzą m.in. „Kantata na so- 
pran, tenor, chór żeński i mały ze- 
spół instrumentalny” (1952), 
„Septet” (1953), „Canticum 
sacrum” (1956) i balet „„Agon” 
(1957). 

Cechą stylu Strawińskie- 
go była m.in. rytmiczność 
i asymetria rytmiczna, prze- 
waga krótkich, często czte- 
rodźwiękowych motywów, 
wpływy folkloru słowiań- 
skiego i tonacji modalnych 
w harmonice. 


Muzyka polska 


Ignacy Jan Paderewski 
(1860-1941) to „pierwszy 
pianista świata” — jak mówio- 
no — przełomu XIX i XX wie- 
ku. W życiu kierował się nadrzędną dewizą: służyć 
narodowi i ojczyźnie. Był znakomitym artystą 
i ambasadorem kultury kraju, który nie istniał na 
mapie świata. Prawdziwą karierę koncertową roz- 
począł dość późno. Wielkie sukcesy odniósł w za- 
kresie kompozycji i pianistyki. W podróżach arty- 
stycznych przemierzył cały świat. Zdobył uzna- 
nie i autorytet nie tylko jako znakomity muzyk, 
ale również jako polityk i człowiek o nieskazitel- 
nym charakterze, prawości, uczciwości i patrio- 
tyzmie. Często swoje gaże artystyczne przezna- 
czał na cele dobroczynne. Imię Polski rozsławiał 
na całym świecie. W Stanach Zjednoczonych dał 
m.in. 300 koncertów, podczas których grał przede 
wszystkim utwory Fryderyka Chopina i swoje 
kompozycje, a także wygłaszał przemówienia poli- 
tyczne. Po odzyskaniu niepodległości przez Polskę 
został jej premierem i ministrem spraw zagranicz- 
nych. W styczniu 1920 roku powrócił do Morges 
w Szwajcarii, by kontynuować karierę artystyczną. 
Stworzył tu dom otwarty dla młodych muzyków 
polskich, których zawsze gorąco popierał i poma- 
gał w początkach kariery. Otoczył opieką m.in. Ar- 
tura Rubinsteina, Henryka Sztompkę, Stanisława 
Szpinalskiego, Witolda Małcużyńskiego. W latach 
1935-1940 współredagował „Dzieła wszystkie” 
Fryderyka Chopina. Wiele uczelni nadało Ignace- 
mu Janowi Paderewskiemu tytuły doktora honoris 


© Igor F. Strawiński, uważany za najwybit- 
niejszego i najbardziej uniwersalnego kompo- 
zytora 1. poł. XX w., nigdy nie odbył regular- 
nych studiów muzycznych. Od dzieciństwa jed- 
nak wykazywał wyjątkowe zdolności improwi- 
zacyjne w muzyce 


e ft Droga Ignacego Jana Pa- 
derewskiego na szczyty sławy by- 
ła wyboista. Debiutował dopiero 
w wieku 27 lat. Wcześniej nikt mu 
nie wróżył kariery artystycznej. 
Kiedy jednak zasiadał do forte- 
pianu, słuchacze zamierali z za- 
chwytu. Już za życia Paderewski 
zdobył sławę genialnego pianisty 
i wybitnego kompozytora 


causa (m.in. Oxford, Yale, Glasgow, 
uniwersytety w Poznaniu, Lwowie 
i Krakowie). Rząd polski odznaczył 
go m.in. Orderem Orła Białego 
i Wielką Wstęgą Orderu Polonia 
Restituta. 

Pochłonięty działalnością spo- 
łeczno-polityczną po odzyskaniu przez kraj nie- 
podległości, Paderewski nie mógł poświęcać 
zbyt wiele czasu na komponowanie. Jednak- 
że jego spuścizna jest duża. Składają się na 
nią głównie utwory fortepianowe, z których 
przebija, podobnie jak u Chopina, inspiracja 
folklorem polskim (m.in. „Fantazja polska”, 
1893). Wśród kompozycji wyróżnia się „Kon- 
cert fortepianowy a-moll” (1888), opera „Man- 
ru” (1901), „Krakowiak fantastyczny” i „Me- 
nuet G-dur” (oba utwory z „Humoresek kon- 
certowych”), pieśni do słów Adama Mickie- 
wicza i Adama Asnyka. 

Dopiero w lipcu 1992 roku spełniło się testa- 
mentowe życzenie kompozytora, który chciał 
być pochowany w wolnej Polsce — jego prochy 
złożono w katedrze Świętego Jana w Warszawie. 

W czasie gdy Ignacy Jan Paderewski rozsła- 
wiał imię Polski na całym świecie, w kraju dzia- 
łali Mieczysław Karłowicz oraz kompozytorzy 
wchodzący w skład grupy „Młoda Polska”. 

Mieczysław Karłowicz (1876-1909) począt- 
kowo miał zostać skrzypkiem, ale w wieku 
dziewiętnastu lat wybrał drogę kompozytorską. 
Do swych utworów przeniósł osiągnięcia Piot- 
ra l. Czajkowskiego, Ferenca Liszta, Richarda 
Straussa, Richarda Wagnera, tworząc muzykę 
przepojoną polskością. Przejawia to się szcze- 
gólnie w zakresie instrumentacji i harmoniki. 
Po dość długim okresie milczenia muzyka pol- 
ska dzięki twórczości Karłowicza osiągnęła znów 
poziom europejski. 

Mieczysław Karłowicz znany jest przede 
wszystkim jako twórca poematów symfonicz- 
nych: „Powracające fale” (1904), „Odwieczne 


pieśni” (1906), „Rapsodia litewska” (1906), .„Sta- 
nisław i Anna Oświecimowie” (1907), „Smutna 
opowieść” (1908), „Epizod na maskaradzie” 
(ukończony przez G. Fitelberga w 1911 r.). Twór- 
czość symfoniczna Karłowicza była zawsze 
oparta na literackim programie. Ważne miejsce 
zajmowały w jego twórczości pieśni, zaliczane 
do najpiękniejszej polskiej liryki wokalnej, 
m.in. „Zaczarowana królewna”, „Pamiętam ci- 
che, jasne, złote dnie”. Charakteryzuje je głębo- 
ki nastrój oraz subtelna barwa harmonii. Karło- 
wicz, mimo że ideowo bardzo blisko związany 
z założeniami „Młodej Polski”, nie wchodził 
jednak w skład grupy. 

„Młoda Polska” była czterooso- 
bowym stowarzyszeniem 
kompozytorów. Tworzyli 
je: Grzegorz Fitelberg 
(1879-1953), Karol 
Szymanowski (1882- 
1937), Ludomir Różyc- 
ki (1883-1953) i Apo- 
linary Szeluto (1884- 
1966).Twórcy ci po- 
stanowili wprowadzić 


muzykę rodzimą na europejskie i światowe 
estrady. Muzyków łączył zapał do nowych tren- 
dów, jakie w tym czasie pojawiały się w kultu- 
rze europejskiej. Chcieli też podnosić poziom 
muzyczny w kraju. W 1905 roku powołali do 
życia Spółkę Nakładową Młodych Kompozyto- 
rów Polskich, której celem było „popieranie no- 
wej muzyki polskiej za pomocą koncertów 
i wydawnictw własnych utworów [muzyków] 
stowarzyszonych, a tym samym torowanie so- 
bie drogi ku przyszłości artystycznej...” — jak 
pisali w założeniach programowych. Grupa ta 
mogła działać dzięki mecenatowi księcia Wła- 
dysława Lubomirskiego, który wspomagał fi- 
nansowo życie artystyczne jej członków. Pierw- 
szy sukces muzycy odnieśli w lutym 1906 roku, 
podczas koncertu w Filharmonii Warszawskiej. 

Grzegorz Fitelberg to inicjator i organizator 
grupy „Młoda Polska” w muzyce. Już przed 
I wojną światową zaniechał komponowania, 
by całkowicie poświęcić się dyrygenturze. Zgod- 
nie z założeniami gorąco propagował muzykę 
tworzoną przez kompozytorów „Młodej Pol- 
ski”. Był także niezrównanym odtwórcą dzieł 
Różyckiego, a przede wszystkim Szymanow- 
skiego. Przez długi czas piastował stanowisko 
dyrygenta Filharmonii Warszawskiej, a po II woj- 
nie światowej prowadził Wielką Orkiestrę Sym- 
foniczną Polskiego Radia i Telewizji w Kato- 
wicach, która dzięki niemu stała się sławna na 
świecie. 


Ludomir Różycki wzrastał w atmosferze 
muzyki. W jego rodzinnym domu gościli często 
wielcy artyści, m.in. Ignacy Jan Paderewski 
i skrzypek Stanisław Barcewicz. Różycki od- 
niósł sukces już jako dwudziestolatek, pisząc 
scherzo symfoniczne „Stańczyk” (1903), po- 
wstałe pod wpływem słynnego obrazu Jana 
Matejki. Stworzył także najbardziej znany pol- 
ski balet „Pan Twardowski” (1921). Tłem lite- 
rackim stała się powieść Ignacego J. Kraszew- 
skiego, osnuta na polskiej legendzie z XVII wie- 
ku. Muzyka „Pana Twardowskiego” zawiera wie- 
le typowo polskich motywów ludowych, takich 
jak tańce: krakowiak, mazur, oberek, tańce 
góralskie, a także tańce innych naro- 
dów, m.in. węgierski czardasz i tań- 
ce wschodnie. Pod wpływem lek- 
tury Stanisława Wyspiańskiego 
powstała opera „Bo- 
lesław Śmiały” 


(1906), natomiast poemat symfoniczny 
„Anhelli” (1909) został skomponowany 
z okazji setnej rocznicy urodzin Juliusza 
Słowackiego. Styl Różyckiego to różno- 
rodność barwowa, wspaniała instrumenta- 
cja, ciekawa i łatwa melodyka. 


© Mieczysław Karłowicz — zapalony ta- 
ternik i miłośnik gór — zginął zasypany la- 
winą pod Kościelcem. W jego muzyce do- 
minuje nuta liryczna, przepojona głębo- 
kim smutkiem i melancholią 


Apolinary Szeluto uczył się, podobnie jak 
wszyscy członkowie „Młodej Polski”, u kom- 
pozytora Zygmunta Noskowskiego, który uwa- 
żał go za swego najzdolniejszego ucznia. Jed- 
nakże Szeluto, z wykształcenia prawnik, utrzy- 
mywał się z pracy w tym zawodzie. W czasie 
wolnym pisał koncerty, symfonie, opery i pie- 
śni, dziś już zapomniane. 

Niewątpliwie największy rozgłos zdobył 
Karol Szymanowski, najwybitniejszy po Cho- 
pinie kompozytor polski. Gdyby nie jego twór- 
czość, nie byłoby współczesnej awangardy mu- 
zycznej. Poszukując w kompozycji charaktery- 
stycznych rozwiązań, wykształcił swój niepo- 
wtarzalny styl, który przy 
włączeniu się w ogólnoeu- 
ropejskie trendy muzyczne 
zachował cechy muzyki 
narodowej. 

Szymanowski wzrastał 
w rodzinie o tradycjach mu- 
zycznych. Pierwsze kompo- 
zycje: 9 „Preludiów” i 4 „Etiu- 
dy” na fortepian, a także 
„Pieśni” do słów Kazimie- 
rza Przerwy-Tetmajera po- 
wstały całkowicie instynk- 
townie, gdyż zostały skom- 
ponowane przed podjęciem 
studiów muzycznych. Do- 
piero po przybyciu do War- 


nary Szeluto, Karol Szymanowski, ks 
ski — mecenas artystów, Grzegorz Fitelberg, Ludomir Różycki) 
wzorowali się na tendencjach estetycznych i wartościach ducho- 
wych literackiego ruchu młodopolskiego 


szawy w 1901 roku Szymanowski pobierał lek- 
cje kompozycji u Noskowskiego. W swej twór- 
czości dążył do odnalezienia takich środków 
wyrazu, które określiłyby jego warsztat kompo- 
zytorski. W młodzieńczych utworach, powsta- 
łych jeszcze na Ukrainie, uwidaczniają się wpły- 
wy Chopina i Aleksandra N. Skriabina. Z tego 
czasu najbardziej znana jest „Etiuda b-moll", 
spopularyzowana później przez Paderewskiego. 
Wpływy muzyki współczesnej: Wagnera i Straus- 
sa, zauważalne są w okresie późniejszym. „II sym- 
fonia B-dur" — pierwsze wybitne dzieło o cał- 
kowicie nowoczesnej fakturze i technice — wy- 
konana została w Warszawie w 1911 roku. Przy- 


jęto ją bardzo chłodno. Inaczej było w Wiedniu, 


Berlinie i Lipsku, gdzie dzięki niej Szymanow- 
ski zdobył uznanie jako czołowy kompozytor 
europejskiej awangardy. 

W stylistyce artysty dokonał się wielki 
przełom podczas I wojny światowej. Szyma- 


e Muzycy skupieni w grupie „Młoda Polska” (od lewej: Apoli- 


żę Władysław Lubomir- 


nowski odszedł od skomplikowanej neoroman- 
tycznej harmoniki, by odnaleźć bogactwo barw 
i nastrojów impresjonizmu, m.in. w „Mitach” 
(1915) na skrzypce i fortepian, cyklach forte- 
pianowych „Metopy” (1915) i „Maski” (1916), 
„I koncercie skrzypcowym” (1916), „„Pieśniach 
Muezzina Szalonego” (1918) do słów Jarosła- 
wa Iwaszkiewicza. Apogeum tego okresu twór- 
czego stanowi „„III Symfonia »Pieśń o nocy«” 
(1916). 

Odzyskanie niepodległości przez Polskę 
niezwykle ożywiło i odrodziło kulturę muzycz- 
ną w kraju. Szymanowski zaczął tworzyć opar- 
ty na polskiej tradycji nowoczesny styl narodo- 
wy. Nurt ten otworzyły pieśni „Słopiewnie” 
(1921) do tekstów Juliana Tuwima i piosenki 
dla dzieci „Rymy dziecięce” (1923) do tekstów 
Kazimiery Iłłakowiczówny. Do swojej twórczości 
kompozytor włączał także ukochany folklor góral- 
ski, m.in. w „20 Mazurkach” (1926) na fortepian 
i w balecie „Harnasie” (1933), oraz kurpiowski, 
m.in. w „Pieśniach kurpiowskich” (1929). Jed- 
nym z ostatnich większych dzieł Szymanow- 
skiego była „TV Symfonia koncertująca” (1932). 
Wyjątkowy utwór w dorobku kompozytora — 
opera „Król Roger” (1924) — powstała do li- 
bretta Iwaszkiewicza i J.M. Rytarda. 

Nowe modernistyczne prą- 
dy muzyczne, poszukiwanie no- 
watorskich rozwiązań formal- 
nych, wykorzystanie w muzyce 
pierwiastków narodowych stwo- 
rzyły podstawy muzyki 2. po- 
łowy XX wieku. 


e Karol Szymanowski ze 
względu na stan zdrowia mu- 
siał zrezygnować z funkcji 
rektora Akademii Muzycz- 
nej w Warszawie i przenieść 
się do Zakopanego, gdzie za- 
mieszkał w willi Atma, w której 
obecnie mieści się muzeum 
kompozytora 


się tworzący na początku XX wieku kom- 

pozytorzy piszący w duchu ekspresjoni- 
zmu: Richard Strauss, Arnold Schónberg, Ale- 
ksandr N. Skriabin, Alban Berg. Prawdziwym 
przełomem w muzyce dwudziestowiecznej była 
— pełna nieoczekiwanych zwrotów — twórczość 
Igora F. Strawińskiego, odzwierciedlająca naj- 
ciekawsze prądy epoki: neoromantyzm, neokla- 
sycyzm i dodekafonię. Sergiusz S. Prokofiew to 
trzeci z kompozytorów rosyjskich, który wpły- 
nął na rozwój muzyki XX wieku, a tym samym 
na rozwój muzyki współczesnej. 


Ps: muzyki współczesnej stali 


Dodekafonia 


Dodekafonia była następstwem rezygnacji 
przez Claude'a Debussy'ego z obowiązującego 
przez wieki systemu dur-moll (słowo „dode- 
kafonia” wywodzi się z greckiego dódeka 
- „dwanaście”, i phónć — „dźwięk”) i wpro- 
wadzenia do techniki kompozycyjnej 
dwunastostopniowej (dwunastodźwię- 
kowej) skali chromatycznej. Widać do- 
brze na klawiaturze fortepianu (biorąc 
pod uwagę białe i czarne klawisze), że 


dźwięki układają się w następujący sposób: c, cis, 
d, dis, e, f, fis, g, gis, a, ais, h, lub: c, h, b, a, as, g, 
ges, f, e, es, d, des. W systemie dur-moll obowią- 
zywały (i obowiązują) zasady harmoniczne. Tona- 
cja, w jakiej utwór został zapisany, wynikająca 
z liczby znaków chromatycznych przy kluczu, by- 


ła tonacją nadrzędną, słyszalną 
w całym przebiegu kompozycji. 
Jej dźwiękiem lub akordem za- 


© Arnold Schónberg ucho- 
dzi za twórcę dodekafonii, po- 
wstałej w latach 20. XX w. 
Jednakże pierwsze utwory 
dodekafoniczne pojawiły się 
dużo wcześniej, lecz raczej 
jako wynik poszukiwań intui- 
cyjnych, bez podbudowy teo- 
retycznej, a nie Świadomie 
obrany sposób pisania dzieł 


zwyczaj zaczynał się utwór i obowiązkowo tak 
musiał się skończyć. Dodekafonia odrzucała ten 
porządek. Tutaj kompozytor dysponował wszyst- 
kimi dźwiękami, wśród których żaden nie odgry- 
wał roli dominującej. Nie musiał koniecznie po- 


Muzyka współczesna 


Od wieków istniał Ścisły związek pomiędzy historią, życiem społecznym 

i sztukami pięknymi. Rozwój muzyki także był spowodowany zmianami 

w świecie. Jej ewolucja zachodziła dzięki twórczym poszukiwaniom arty- 
stów. Wiek XX przyniósł w tej dziedzinie sztuki wiele nowości. Chyba 

w największym stopniu wpłynął na muzykę rozwój techniki, niosący ze so- 
bą nowe możliwości wykonawcze, a także nowe lub bardzo ulepszone i roz- 


budowane instrumentarium. 


sługiwać się normami harmonicznymi, a każ- 
dy dźwięk gamy był całkowicie samodzielny. 
W technice dodekafonicznej podstawowym po- 
rządkiem muzycznym jest seria. 
W serii musi brać udział 
owe dwanaście dźwięków, 
a raz ułożona przez kom- 
pozytora, w sposób 
dowolny zachowuje 
swój układ w całym 
utworze. Jednakże 
nawet przy kompo- 
zycjach serialnych 


e Aleksandr N. 
Skriabin — jeden z naj- 
wybitniejszych kompo- 
zytorów przełomu XIX 
i XX wieku, stworzył podwa- 
liny pod muzykę współczesną, 
pisząc m.in. takie dzieło jak „Pro- 
meteusz” (1910) — kompozycję 
na ogromną orkiestrę, chór 
i fortepian świetlny. W utworze 
tym zamierzał dokonać syntezy 
dźwięku i barwy 


twórcy sięgają do wzorów kontra- 
punktu barokowego i transformacji 
serii dokonują za pomocą znanych 
od dawna technik, takich jak: in- 
wersja (odwrócenie kierunku inter- 
wałów), rak (Ścisła imitacja melodii w ruchu wstecz- 
nym), augmentacja (podwojenie wartości rytmicz- 
nej dźwięków) i dyminucja (pomniejszenie, najczę- 
ściej dwukrotne, wartości rytmicznej dźwięków). 

Za twórcę techniki dodekafonicznej uważa się 
Arnolda Schónberga (18741951), przedstawicie- 
la wiedeńskiej szkoły 
dodekafonicznej. Kryty- 
cy muzyczni określają 
go jako czołowego przed- 
stawiciela awangardy 
XX wieku, człowieka, 
który swoją muzyką wy- 
warł ogromny wpływ na 
kolejne pokolenia kom- 
pozytorów. Jego dwaj 
uczniowie, Alban Berg 
(1885-1935) i Anton We- 
bem (1883-1945), prze- 
jęli od Schónberga ten 


© Alban Berg komponował bardzo powoli, 
z wielką rozwagą i konsekwencją. Choć był 
mistrzem nowej muzyki, to jego utwory nie 
noszą piętna eksperymentowania — są dosko- 
nałe technicznie i wyważone kompozycyjnie 


styl kompozytorski. W 1918 roku Schónberg 
wraz z uczniami założył stowarzyszenie muzycz- 
ne Verein fiir Musikalische Privatauffiihrungen 
(Towarzystwo Prywatnych Wykonań Muzycz- 
nych), które jako główny cel postawiło sobie wy- 
konania dzieł awangardowych. Na początku lat 
dwudziestych napisał pierwsze ważne utwory do- 
dekafoniczne: „„Kwintet na instrumenty dęte”, 
„Pięć utworów” na orkiestrę i „Serenadę”. Są 
one nie tylko doskonałymi kompozycjami, ale 
także znakomitymi przykładami techniki dodeka- 
fonicznej. Ciekawy pomysł Schónberga polega 
na stosowaniu tzw. Klangfarbenmelodie („melo- 
dii barw”), wynikającej z różnych ujęć tego sa- 
mego akordu, oraz tzw. Sprachmelodie — rodzaju 


m. Karlheinz Stockhausen stale poszukuje no- 
wego tworzywa dźwiękowego i nowych form 
wyrazu, choć proponowane przez niego rozwią- 
zania wzbudzają niekiedy kontrowersje 


recytatywu lub melodeklamacji. Słyszalne jest to 
m.in. w „Pięciu utworach” na orkiestrę (1920— 
1923), gdzie powtarza się ten sam akord, ale 
w różnej instrumentacji. Szczytowym osiągnię- 
ciem w dziedzinie orkiestrowej były „Wariacje 
symfoniczne” (1928). W ostatnim okresie życia po- 
wstało kilka wybitnych utworów dodekafonicz- 
nych, m.in. „Ocalały z Warszawy” (1947). 


Aleatoryzm 


W latach pięćdziesiątych XX wieku pojawiła 
się nowa technika kompozytorska — aleatoryzm 
(łac. aleatorius — „odnoszący się do gry w ko- 
ści”). Aleatoryzm zakłada dopuszczenie przy- 
padkowości zarówno w trakcie komponowania, 
jak i podczas wykonywania utworu muzyczne- 
go. Ta nieprecyzyjność zapisu nutowego pozwa- 
la wykonawcom na znaczną swobodę w odtwa- 
rzaniu utworu, dzięki czemu jest on za każdym 
razem inny. Przypadkowość (tak jak podczas 
gry w kości) w tej technice dotyczy materiału 
muzycznego, rytmiki, instrumentacji i dynami- 
ki. Doskonałe przykłady aleatoryzmu stanowią 
m.in. utwory: Karlheinza Stockhausena — „Kla- 
vierstiick XI” (1956), Pierre'a Bouleza — „III So- 
nata fortepianowa” (1957), Witolda Lutosławskie- 
go — „Gry weneckie” (1961). 

Wielkim entuzjastą aleatoryzmu jest Kar|- 
heinz Stockhausen (ur. 1928), przedstawiciel 
awangardy niemieckiej. Jako współpracownik stu- 
dia muzyki elektronicznej ciągle poszukuje no- 
wych wrażeń dźwiękowych. W kompozycjach in- 
teresuje się problemami czasu i przestrzeni. Propa- 
guje aleatoryzm montażowy, polegający na tym, 
że kompozytor zapisuje elementy utworu, a wyko- 
nawca sam decyduje o kolejności ich odtwarzania. 


Francuska muzyka współczesna 


Francja zawsze była otwarta na wszelkie 
twórcze nowinki. Grunt nowej muzyce XX wie- 
ku przygotowali w tym kraju Claude Debussy 
i Maurice Ravel. 

W styczniu 1920 roku powstała w Paryżu słyn- 
na Grupa Sześciu, która przeciwstawiała się im- 


© Anton Webern to kompozytor fanatycz- 
nie oddany muzyce, a kreowany przez niego 
sposób porządkowania dźwięków w utwo- 
rach stał się po II wojnie światowej punktem 
wyjścia dla większości młodych twórców 


presjonizmowi. Należeli do niej: Arthur Honegger 
(1892-1955), Darius Milhaud (1892-1974), Fran- 
cis Poulenc (1899—1963), Georges Auric (1899— 
1983), Louis Edmond Durey (1888—1979) i Ger- 
maine Tailleferre (1892-1983). Za największe in- 
dywidualności zostali uznani: osiadły w Paryżu 
kompozytor szwajcarski Honegger oraz Francuzi 
— Milhaud i Poulenc. 

Twórczość Arthura Honeggera była wynikiem 
syntezy muzyki z kręgów niemieckich i francu- 
skich, z włączeniem także wielu innych elemen- 
tów. Neoromantyczne sposoby instrumentacji, 
barokowa polifonia, zamiłowanie do form kla- 
sycznych to zapewne wpływy Strawińskiego. 
Wielką sławę przyniósł Honeggerowi utwór 
symfoniczny „Pacific 231” (1923) — apoteoza lo- 
komotywy parowej. W utworach scenicznych: 
„Król Dawid” (najpierw powstało oratorium 
o tym tytule, a potem opera, 1928) i „Joanna 
d'Arc na stosie” (1938), Honegger zapropono- 
wał częstą deklamację tekstu. Kompozytor nie 
szukał nowoczesności na siłę, a poddawał się 
różnym stylom. 

Darius Milhaud to autor wielu wybitnych 
dzieł kameralnych, symfonicznych i scenicz- 
nych, m.in. oper „Krzysztof Kolumb” (1930, 
nowa wersja 1956), „Dawid” (1954) i opery- 


-oratorium „Saint Louis, roi de France” (1972), 
a także utworu według encykliki papieża Jana 
XXIII „Pacem in terris” (1963). 

Francis Poulenc wniósł do muzyki współczes- 
nej mniej niż Honegger i Milhaud, ponieważ 


tworzył w duchu impresjonizmu i neoklasycy- 
zmu — obce mu były eksperymenty awangardy. 

W połowie XX wieku jako eksperymentator 
muzyczny wybił się Olivier Messiaen (1908— 
1992), znakomity muzyk, kompozytor, organi- 
sta i pedagog. Należał on do najwybitniejszych 
twórców muzyki współczesnej. W 1935 roku 
założył grupę La Jeune France (Młoda Francja), 
mającą na celu przeciwstawianie się kierunkom 
neoklasycznym Ravela i Strawińskiego. Mes- 
siaen stworzył własny system 7 skal muzycz- 
nych, które nazwał „modi”. Na nich oparł swo- 
je kompozycje o indywidualnym stylu, bardzo 
odkrywcze i oryginalne. Był także nowatorem, 
jeśli chodzi o rytmikę. W jego dziełach nie ma 
metrum narzuconego od początku utworu. Zda- 
rza się, że poszczególne takty mają różną war- 
tość, która zmienia się za pomocą tzw. wartości 
dodanych. 

Messiaen to również doskonały organista. 
Od 1931 roku pracował w kościele Świętej 
Trójcy w Paryżu. Jednocześnie komponował 
wiele utworów na organy, co przyniosło mu 
międzynarodową sławę. Kanwą utworów 
organowych jest często chorał gregoriański, 
a treścią życie Chrystusa. Utwory religijne sta- 
nowiły dla Messiaena ważny nurt twórczości, 


m.in. utwór fortepianowy „Vingt regards sur 
I'Enfant Jćsus” „Dwadzieścia spojrzeń na 
Dzieciątko Jezus” 1944) czy wielka kompozy- 
cja chóralno-orkiestrowa „La transfiguration 
de notre Seigneur Jósus-Christ" („Przemienie- 
nie Pana Naszego Jezusa Chrystusa” 1969). 
Studia nad rytmami i muzyką egzotyczną oraz 
zainteresowania ornitologiczne też wpłynęły 
na twórczość Messiaena. Głosy ptaków kom- 
pozytor znał chyba jak nikt inny — nagrywał je, 
analizował, a potem przenosił na język instru- 
mentów, często na organy, wykorzystując ich 
możliwości brzmieniowe. W partyturach noto- 
wał dokładne informacje o ptakach, gdzie mie- 
szkają i jak są upierzone. „Róveil des oiseaux” 


(„Przebudzenie ptaków” 1953) to swoistego 
rodzaju przegląd głosów ptaków europejskich, 
a w „Oiseaux exotiques” (,„Ptakach egzotycz- 
nych” 1955) kompozytor przedstawił ptasie 
trele z obu Ameryk i Dalekiego Wschodu. Po- 
za muzyką organową Messiaen pisał utwory 
na fortepian, orkiestrę, pieśni oraz tworzył 
muzykę kameralną. 

Uczniem Messiaena był Pierre Boulez (ur. 
1925), kontynuator myśli mistrza. Jego muzyka 
to już skrajna awangarda ulegająca ciągłej ewo- 
lucji. Kompozytor często stosuje muzykę 
ćwierćtonową oraz nietypowe brzmienia instru- 
mentów. 

Muzyczny język matematyki pojawia się 
w pracach osiadłego w Paryżu kompozytora 
greckiego Yannisa Xenakisa (Janisa Ksenakisa, 
ur. 1922). Xenakis jest z wykształcenia również 
architektem (studiował u Le Corbusiera), co tłu- 
maczy jego matematyczne rozumienie muzyki. 
Kompozytor wykorzystuje przy pisaniu utworów 
metody matematyczne (rachunek prawdopodo- 
bieństwa, teorię gier), tworząc tzw. muzykę sto- 
chastyczną. Ma w dorobku utwory orkiestrowe, 
m.in.: „Metastasis” (1954), „Pithoprakta” (1956), 
„Strategie” (1962); na różne zespoły, m.in.: 


© Zaliczany zawsze 
do skrajnej awangar- 
dy Pierre Boulez wy- 
korzystywał wszelkie 
nowe zdobycze w mu- 
zyce i technikach kom- 
pozytorskich, m.in. 
stosowanie ćwierćto- 
nów i eksperymento- 
wanie z instrumenta- 
mi w nietypowych dla 
nich skalach. Wszyst- 
kie te innowacje mu- 
siał przełożyć na zapis 
nutowy 


© Mimo że Arthur Ho- 
negger nowoczesność 
stosował w stopniu ogra- 
niczonym, opierając się 
na dawnych, spraw- 
dzonych formach i ga- 
tunkach, osiągnął w swo- 
ich utworach znaczący 
efekt artystyczny 


„ST/10-1”, „080262” 
(1962), a także muzy- 
kę elektroniczną i spek- 
takle „Światło i dźwięk”. 
Muzykę konkretną 
(później elektroniczną) 
tworzył Pierre Schaeffer 
(1910-1995). W 1942 ro- 
ku założył w Paryżu 
Studio Muzyki Kon- 
kretnej, a w 1948 roku 
Grupę Badań Muzyki 
Konkretnej. Schaeffer — 
kompozytor, a jednocześnie inżynier akustyk — 
nie korzystał z typowej partytury, lecz muzykę 
zapisywał na taśmie magnetofonowej. W swo- 
ich utworach wykorzystywał także tworzywo 
pozamuzyczne, m.in. szum wody, wiatru, odgło- 
sy burzy i hałas uliczny. Odgłosy te, nagrane na 
taśmę magnetofonową, ulegały transformacji 
poprzez przedłużenie czasu ich trwania, skróce- 
nie, dodanie pogłosu. Schaeffer tworzył muzykę 
eksperymentalną, m.in. „Concert de Bruits” 
(„Koncert hałasu” 1948), muzykę filmową, 
skomponował operę „Orphće 51” na głosy i ta- 
śmę (1951), a także wydał wiele prac teoretycz- 
nych na temat muzyki współczesnej. Jego głów- 
nym dziełem, napisanym wraz z Pierre'em Hen- 
rym, jest „Symphonie pour un homme seul” 
(„Symfonia dla samotnego człowieka” 1950). 


Muzyka współczesna w Polsce 


Twórczość kompozytorów polskich po II woj- 
nie światowej zalicza się do awangardy świato- 
wej. Jeszcze przed wojną indywidualność Ka- 
rola Szymanowskiego przetarła szlaki młodym 
kompozytorom, którzy zaczęli wyjeżdżać do 
Paryża, pełniącego wówczas funkcję kultural- 


nej stolicy Europy. Już 
w 1926 roku Piotr Per- 
kowski założył Towarzy- 
stwo Młodych Muzyków 
Polskich w Paryżu. Wśród 
członków towarzystwa 
znaleźli się m.in.: Graży- 
na Bacewicz, Roman Ma- 
ciejewski, Jan Maklakie- 
wicz, Witold Rudziński, 
Kazimierz Sikorski, Mi- 
chał Spisak, Tadeusz Sze- 
ligowski, Bolesław Woy- 
towicz. Klasa kompozy- 
cji Nadii Boulanger sku- 
piała wielu polskich mu- 
zyków (m.in. Grażynę Ba- 
cewicz, Stanisława Skro- 
waczewskiego, Wojciecha 
Kilara). 

Największymi polski- 
mi kompozytorami cza- 
sów współczesnych są Witold Lutosławski 
i Krzysztof Penderecki. Ich nazwiska zna ca- 
ły świat. 

Witold Lutosławski (1913-1994) był absolwen- 
tem Konserwatorium Warszawskiego, gdzie uczył 
się gry fortepianowej u Jerzego Lefelda, a kompo- 
zycji u Witolda Maliszewskiego. Twórczość kom- 
pozytorska przyniosła mu wiele prestiżowych na- 
gród, orderów, doktoratów honoris causa. Jego 
kompozycje charakteryzowały się ustawicznym 
poszukiwaniem nowych środków wyrazu. Na po- 
czątku drogi kompozytorskiej Lutosławski przeja- 
wiał upodobanie do neoklasycyzmu i do folkloru 
(m.in. „Wariacje symfoniczne” 1938, „Mała suita” 
1951, „Koncert na orkiestrę” 1954). Następnie 
kompozytora zafascynował aleatoryzm (m.in. 
„Gry weneckie”, „Trzy poematy Henri Michaux” 
1963, „Kwartet smyczkowy” 1964, „Livre pour 
orchestre” 1968); stworzył nawet jego odmianę, tzw. 
aleatoryzm kontrolowany. Podobnie jak u Chopi- 
na czy Szymanowskiego, ważnym elementem jego 
kompozycji stał się folklor polski. Lutosławski 
czerpał z ludowej twórczości wielu naszych regio- 
nów. W „Melodiach ludowych” (1945) pobrzmie- 
wają piosenki krakowskie, łowickie, podlaskie, sie- 
radzkie, śląskie, kurpiowskie i mazurskie. W „Buko- 
likach” (1952) tylko kurpiowskie, w „Małej suicie” 
(1950) — rzeszowskie, w „Tryptyku śląskim” 
(1951) — śląskie, a w „Koncercie na orkiestrę” 
(1954) — mazowieckie. W dowód międzynarodo- 
wego uznania UNESCO w 1958 roku zaleciło roz- 
powszechnianie przez wszystkie światowe radio- 
stacje „Muzyki żałobnej” (1958) poświęconej pa- 
mięci węgierskiego kompozytora Beli Bartoka. Lu- 
tosławski tworzył też muzykę dla dzieci, głównie 
piosenki do tekstów Juliana Tuwima (m.in. 
„Spóźniony słowik” i „O panu Tralalińskim '). 

Kompozytor często wspominał, że jego mi- 
strzami byli: Bach, Beethoven, Brahms, Cho- 
pin, Debussy, Haydn, Ravel i Strawiński. Uczył 
się od nich m.in. konstrukcji napięć utworu. 
Kontrapunktyczne techniki aleatoryzmu wyni- 
kały z gruntownych studiów nad dziełami Ba- 
cha. Lutosławski przyswoił polskiej, a zarazem 
światowej muzyce wiele innowacji harmonicz- 
nych, melodycznych i rytmicznych, a ściślej 
mówiąc: relacje czasowe między dźwiękami. 
Twórczość Lutosławskiego charakteryzuje kla- 
rowna architektonika, subtelność środków, po- 


©. Do grona najlepszych kompozytorów mu- 
zyki współczesnej należał Witold Lutosław- 
ski. Interesowała go przede wszystkim muzy- 
ka orkiestrowa i wokalno-orkiestrowa, choć 
spod jego pióra wyszły także wybitne utwory 
kameralne 


mysłowość w zakresie faktury utworu, wybitny 
zmysł formy i wyszukana ekspresja. Określa się 
go mianem klasyka XX wieku. 

Krzysztof Penderecki (ur. 1933) w 2000 roku 
w Cannes został laureatem nagrody dla najlep- 
szego kompozytora XX wieku. Penderecki dał 
się poznać jako wybitny twórca o wielorakich za- 
interesowaniach formalnych. Jest autorem wielu 
doskonałych dzieł: oper, utworów religijnych 
i symfonicznych, koncertów instrumentalnych 
i muzyki kameralnej. Mając 28 lat, otrzymał 
w 1961 roku wyróżnienie UNESCO za „Tren 
ofiarom Hiroszimy” (1960), napisany na 52 in- 
strumenty smyczkowe. Do dziś pozostał twórcą 
wielkich form. Jego opery: „Diabły z Loudun” 


(1969), „Raj utracony” (1978), „Czarna maska” 
(1986) i „Ubu król” (1991) to bez wątpienia naj- 
lepsze dzieła sceniczne od czasów Szymanow- 
skiego. W kręgu zainteresowań Pendereckiego 
znajduje się muzyka religijna. Jakby na przekór 
modnym trendom, kompozytor pisze z wielkim 
rozmachem utwory na głosy solowe, chór i orkie- 
strę: m.in. „Pasja według świętego. Łukasza” 
(1965), „Dies irae” (1967), „Jutrznia” (1970), „Te 
Deum” (1980), „Polskie Requiem” (1984). Po- 
wstało również wiele utworów na mniejszy apa- 
rat wykonawczy, m.in. „Stabat Mater” (1962) 
i „Magnificat” (1974). Nie mniejsze znaczenie 
ma muzyka świecka Pendreckiego, w tym kon- 
certy solowe na wiolonczelę, altówkę, skrzypce, 
m.in. „Polimorphia” (1961) oraz utwory orkie- 
strowe, m.in. „I Symfonia” (1973) i „II Christ- 
mas Symphony” (1980). 

Muzyka Pendereckiego ewoluowała od skraj- 
nej awangardy we wczesnym okresie twórczości 
ku bardziej umiarkowanym formom wypowie- 
dzi artystycznej później. Od początku działalno- 
ści kompozytorskiej Penderecki korzystuje 
instrumenty do granic ich możliwości. Kompo- 
zytor ciągle poszukuje nowych, niekonwencjo- 
nalnych współbrzmień i środków. 

Krzysztof Penderecki jest laureatem wielu 
nagród krajowych i zagranicznych oraz dokto- 
rem honoris causa kilku uniwersytetów. 

Oprócz Lutosławskiego i Pendereckiego 
piętno na muzyce współczesnej — nie tylko pol- 


© Krzysztof Penderec- 
ki, wybitny kompozytor 
polski o sławie świato- 
wej, chętnie współpra- 
cuje z młodymi utalen- 
towanymi muzykami, m.in. 
ze skrzypaczką Ann So- 
phie Mutter, którą zapro- 
sił do udziału w swoim 
koncercie 


skiej — odcisnęli także: An- 
drzej Panufnik, Kazimierz 
Serocki, Tadeusz Baird 
i Henryk Mikołaj Górecki. 

Andrzej Panufnik (1914 
1991) tworzył od 1954 ro- 
ku poza granicami kraju, w Wielkiej Brytanii. 
Wykorzystywał elementy współczesnych tech- 
nik kompozytorskich, przenosząc często struk- 
tury geometryczne do swoich utworów. Jego 
najwybitniejszymi dziełami są m.in.: „Uwertura 
tragiczna” (1942), „Kołysanka” (1947) na 29 in- 
strumentów smyczkowych i dwie harfy, „Kon- 
cert gotycki” (1952) i „Song to the Virgin Mary” 
(„Pieśń do Marii Panny” 1964) na chór a cappel- 
la i 6 głosów solowych. 

Kazimierz Serocki (1922-1981), po począt- 
kowym zainteresowaniu się techniką dwunasto- 
stopniową, serializmem i aleatoryzmem, z cza- 
sem odszedł od nich. Wypracował oryginalny 
styl, oparty na uproszczonym zapisie nutowym 
i uznający brzmienie za naczelny element kom- 
pozycji. Różnicował barwy brzmieniowe, stosu- 


jąc nowe metody wydobywania dźwięków z in- 


strumentów i odpowiednio rozstawiając wyko- 
nawców. Muzyka Serockiego wyróżnia się wir- 
tuozowskim temperamentem i jednocześnie 
subtelnością. Kompozytor był współinicjatorem 
(wraz z Bairdem) Międzynarodowego Festiwa- 
lu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień”. 
© Odbywający się co roku Międzynarodo- 
wy Festiwal Muzyki Współczesnej „War- 
szawska Jesień” od 1956 r. stanowi przegląd 
najnowszej muzyki światowej i polskiej. Do 
stolicy Polski zjeżdżają się wtedy zespoły 
z całego świata 


Główne dzieła tego twórcy to m.in. utwo- 
ry orkiestrowe („Freski symfoniczne” 
1964, „Dramatic Story” 1970), utwory 
na zespoły instrumentów („Segmenti” 
1961, Impromptu fantasque” 1973), utwo- 
ry wokalno-instrumentalne („Niobe” 
1966), cykle pieśni („Oczy powietrza” 
1957). 

W muzyce Tadeusza Bairda (1928 
1981) ścierały się dwa prądy: upodoba- 
nie do tradycji i wynikająca stąd archa- 
izacja utworów (m.in. suita „Colas Breu- 
gnon” 1951, „Koncert na orkiestrę” 1953) 
oraz zainteresowanie nowymi techni- 
kami kompozytorskimi. Nigdy jednak 
nie poddał się tendencjom zbyt awan- 
gardowym, a porządkującym czynnikiem 
w jego dziełach była liryczna ekspre- 
sja. Od 1957 roku kompozytor zainte- 
resował się dodekafonią (m.in. „Kwartet 
smyczkowy” 1957), lecz zmysł kolory- 
styczny i nadrzędność linii melodycz- 
nej nad potrzebą eksperymentu spra- 
wiły, że Baird zaliczany jest do umiarkowanego 
współczesnego ekspresjonizmu muzycznego. 

Henryk Mikołaj Górecki (ur. 1933) napisał 

wiele dzieł orkiestrowych, chóralnych i kame- 
ralnych, które szybko zdobyły sobie uznanie 
odrębnością i świeżością języka muzycznego. 
Początkowo tworzył pod wpływem m.in. dode- 
kafonii i aleatoryzmu. Jego muzyka, choć 
w szczególny sposób uproszczona, niesie jed- 
nak ze sobą wielki ładunek ekspresji, osiągnię- 
ty przede wszystkim przez zastosowanie kon- 
trastów dynamicznych. Do jego najwybitniej- 
szych dzieł należą m.in.: „I symfonia »1959«" 
(1959), „Scontri”” (1960), „„Refren” (1965), sym- 
fonie „II »Kopernikowska«” (1972), „III »Sym- 
fonia pieśni żałosnych«” (1976) i „Koncert na 
klawesyn i orkiestrę smyczkową” (1980). Twór- 
czość Mikołaja Henryka Góreckiego jest bardzo 
ceniona za granicą. 
Muzyka współczesna podlega ciągłej ewo- 
lucji. Wpływ na nią mają nowe prądy, mody, 
a także coraz bardziej wkraczająca w sferę muzy- 
ki elektronika. 


Orkiestra symfoniczna 
1 jej Instrumenty 


N 


zwa „orkiestra” pojawiła się już w starożytnej Grecji, gdzie oznaczała 


scenę, na której chór Śpiewał i tańczył. W czasach rzymskich było to miej- 
sce na widowni przeznaczone dla patrycjuszy. W XVII wieku początkowo 
tym terminem określano miejsce zajmowane przez zespół akompaniujący 
za sceną, a potem przed nią. Natomiast w 2. połowie XVII wieku zaczęto 
mówić o orkiestrze w odniesieniu do zespołu instrumentalnego. 


o 1600 roku nie był ustalony ścisły 

skład orkiestrowy, a o liczbie muzyków 

grających w dworskich kapelach decy- 
dował przypadek. W epoce średniowiecza i re- 
nesansu muzycy z zespołu tworzyli nierzadko 
grupę improwizujących solistów. Obecnie orkie- 
stra to współbrzmiące jednolicie ze sobą instru- 
menty. Ich gra jest podporządkowana prowa- 
dzącemu ją dyrygentowi. 

Kierowanie muzykami, czyli dyrygowanie, 
ma ścisły związek z rozwojem zespołowego 
wykonywania muzyki zarówno instrumentalnej, 
jak i wokalnej. Już w jednogłosowym chorale 
gregoriańskim, śpiewanym przez niewielkie chóry, 


f Rozrastanie się orkiestr i tworzenie 
skomplikowanych partytur wymusiło zastą- 
pienie muzyka prowadzącego orkiestrę 
przez dyrygenta. Początkowo ograniczał się 
on do prostych gestów rąk, z czasem znacze- 
nia nabrały ruchy całego ciała 
regens chori — kantor, określał przebieg melodii 
i rytmiki ruchami ręki. Ten sposób dyrygowania 
cheironomia (gr. cheir — „ręka”) znany był 
m.in. w starożytnym Egipcie i Grecji. W cza- 
sach dominacji polifonii wokalnej dyrygent 
koncentrował się głównie na rytmicznym prze- 
biegu głosów, wybijając rytm ręką: jednostkę 
tempa stanowił wtedy „oddech lub krok spokoj- 
nie idącego człowieka”. W baroku osobą, która 
trzymała wykonawców w muzycznych ryzach, 
był najczęściej sam kompozytor realizujący od 
klawesynu czy organów partię basso continuo. 


© Jean-Baptiste Lully, realizując 
swoje opery, traktował zespół in- 
strumentalny jako równorzędne- 
go partnera zespołu wokalnego. 
Wybitnie przyczynił się do rozwo- 
ju muzyki orkiestrowej 


Jean-Baptiste Lully, kierując już więk- 
szymi zespołami, uciekał się do tzw. 
głośnego dyrygowania, wystukując 
metrum laską. 

Klawesyn zniknął ze składu orkie- 
stry we wczesnym klasycyzmie, a funk- 
cję kierującego próbowano przeka- 
zać pierwszemu skrzypkowi — kon- 
certmistrzowi. Jednakże praktyka ta 
nie zawsze się sprawdzała, gdyż po- 
zbawiała zespół najlepszego muzyka. 
W XVIII wieku przed zespołami sta- 
nęli dyrygenci, których zadaniem by- 
ło kierowanie wchodzącymi w ich 
skład muzykami. Proste ruchy rąk 
oznaczały wejście i zakończenie od- 
powiednich głosów. W tym czasie 
również wprowadzono wiele gestów, 
które po pewnych zmianach obowią- 
zują do dziś. Początkowo rola dyry- 
genta ograniczała się do nadzorowania równej 
gry wszystkich instrumentów, później jednak dy- 
rygent zaczął odpowiadać za kształt artystyczny 
utworu. 

Instrumentem dyrygenta jest cienka pałeczka 
zwana batutą, którą szef orkiestry trzyma w pra- 
wej ręce. Wcześniej, kiedy jeszcze nie używano 
batuty, dyrygent, by być lepiej widziany przez 
muzyków, dyrygował rulonem nut lub smycz- 
kiem. W praktyce chóralnej śpiewu a cappella do 
dziś dyrygenci nie używają batuty. 

Historia orkiestr zaczęła się w baroku. Wte- 
dy to powstały nawiązujące do renesansu ze- 
społy, które obejmowały jednorodne instrumen- 
ty, na przykład zespół fletów (sopranowy, alto- 
wy, tenorowy, basowy) czy zespół instrumen- 
tów szarpanych (lutnie i teorbany). Drugim, 
całkowicie nowym w baroku typem orkiestry 
był zespół instrumentów smyczkowych, w które- 


go skład wchodziły wiole i skrzypce. We Fran- 
cji na przykład sławę zdobyła znakomita królew- 
ska orkiestra smyczkowa .,24 violons du Roi” 
(.„24. skrzypków królewskich”), działająca na 
dworze. W tym czasie zaczęło się kształtować 
znaczenie partytury: określony głos, partia wo- 
kalna lub instrumentalna znalazły w niej swój 
zapis. Opera Claudia Monteverdiego „Orfeusz” 
(1607) zyskała w historii muzyki miano przeło- 
mowej ze względu na wiele czynników, m.in. 
dlatego, że kompozytor po raz pierwszy indy- 
widualnie rozpisał głosy na instrumenty. Zespół 
orkiestrowy początków XVII wieku preferował 
przede wszystkim instrumenty smyczkowe 
z rodziny wiol (od najmniejszej rebecchiny do 


wioli basowej), wysokie trąbki — clarini, oraz 
lutnie, mandole, teorbany. W późniejszym okre- 
sie znaczenie zyskała cała grupa instrumentów 
dętych: fletów, obojów, fagotów, kornetów so- 
pranowych (cornettino), serpentów i wiodących 
prym skrzypiec. 

Już około 1720 roku ustalił się barokowy 
podział ról instrumentów w orkiestrze. Ostatecz- 
nie zwyciężyło czterogłosowe brzmienie, w prze- 
ciwieństwie do wcześniejszego, niestałego — od 
trzech do pięciu głosów. Trzonem orkiestry tej 
epoki stał się kwintet smyczkowy z dodatkiem 
basso continuo. W skład kwintetu wchodziły 
pierwsze i drugie skrzypce, altówka, wiolonczela 
i kontrabas, dublujący partię wiolonczeli oktawę 
niżej. Nie używano już instrumentów dętych, ta- 
kich jak szałamaje, serpenty, bomharty czy flety 
podłużne. Ich miejsce zajęły oboje, fagoty, flety 
poprzeczne, czasem rogi, a nawet — w połowie 
wieku — klarnety. Na przykład Bachowska wielka 
„Pasja według św. Mateusza” miała bardzo boga- 
te — jak na owe czasy — instrumentarium: 2 flety 


© Historia grupowego muzykowania sięga 
zamierzchłej starożytności. W Asyrii i Egip- 
cie zespoły harfistów uświetniały swymi wy- 
stępami parady i uroczystości. Grały proste, 
jednorodne melodie 


m» W klasycyzmie zespoły salonowe grały 
przeważnie muzykę rozrywkową 

poprzeczne, 2 flety podłużne, 2 oboje, 2 oboje 
d'amore, 2 oboje da caccia, pierwsze (I) i drugie 
(II) skrzypce, altówkę, violę da gamba, wiolon- 
czelę, organy, contino. 

W epoce klasycznej wzorcowym przykła- 
dem orkiestry stała się orkiestra mannheimska, 
z nowoczesną instrumentacją. W jej skład 
wchodził kwintet smyczkowy (pierwsze i dru- 
gie skrzypce, altówka, wiolonczela i kontrabas 

dwa ostatnie instrumenty często realizowały 
tę samą partię, nawet zapisaną na wspólnej pię- 
ciolinii), oraz oboje, rogi, flety, klarnety, a z in- 
strumentów perkusyjnych — kotły. Po pewnym 
czasie dodano jeszcze trąbki i puzony. Orkiestra 
mannheimska — i wzorowane na niej — nie była 
nigdy duża. Grało w niej około 40 muzyków. Kie- 
dy zaczęli tworzyć klasycy wiedeńscy, ich 
genialne dzieła wymagały już większej obsady, 
do 70 instrumentalistów. Po roku 1780, gdy do 
stałego składu orkiestry włączono klarnety, wy- 
odrębniła się grupa instrumentów dętych drew- 
nianych. W XIX wieku pojawiła się w zespole 
orkiestrowym tuba — wtedy utworzono zestaw 
instrumentów dętych blaszanych. 

Okres romantyzmu to dobre czasy dla orkie- 
stry. Przyczynił się do tego ogromny rozwój tech- 
niczny. Ulepszenie systemów klapowych i wen- 
tylowych w instrumentach dętych poszerzyło 
ich możliwości. Monumentalne dzieła Richarda 
Wagnera (m.in. opery „Lohengrin”, „Tristan 
i Izolda”), wymagające często potrójnej obsady, 
stały się zalążkiem wielkich orkiestr symfo- 
nicznych. Podobnie było z „Requiem” Hectora 
Berlioza — wykonywało 
je 465 instrumentalistów 
i 360-osobowy chór. 
Ewenementem stała 
się „Symfonia tysiąca” 
nr VIII Gustava Mah- 
lera: kompozytor prze- 
widział dla tego dzie- 
ła 1000-osobowy zes- 
pół wykonawczy. Cie- 
kawostką jest także 
obsada opery „Elek- 
tra” Richarda Straussa. 
Kompozytor w party- 
turze zaznaczył, że do 
wykonania tego utwo- 
ru potrzeba 115 muzy- 
ków, których instrumentarium będą stanowić: 


m” W średniowieczu i renesansie nie było je- 
szcze wykształcone pojęcie zespołowego gra- 
nia w dzisiejszym rozumieniu. Na przeszko- 
dzie, oprócz ambicji solistycznych członków 
zespołu, stał brak zapisu nutowego dla po- 
szczególnych instrumentów 


© Najlepsze orkiestry kon- 
certują na scenach reno- 
mowanych teatrów mu- 
zycznych i filharmonii ca- 
łego świata. Jednak utrzy- 
manie wysokiego poziomu 
zespołu orkiestrowego wy- 
maga tytanicznej pracy 
muzyków i dyrygenta 


24 pary skrzypiec, 18 altówek, 12 wiolonczel, 8 
kontrabasów, 4 flety, 3 oboje, rożek angielski, 
heckelfon, 4 klarnety, 2 basethorny, klarnet baso- 
wy, 3 fagoty, | kontrafagot, 8 rogów, 4 tuby, 6 trą- 
bek i trąbka basowa, 3 puzony i puzon kontrabaso- 


e Adolphe Sax, budując 
saksofony, tworzył grupy 
instrumentów od najwy- 
no 4 żej brzmiących (saksofo- 
j (2 A ny sopranowe) do brzmią- 
[ z y y, | cych najniżej (basowy 

4 ASY EWS. i kontrabasowy) 


wy, tuba kontrabasowa, 

2 harfy, 6-8 kotłów, dzwon- 

ki, tamburyn, mały bęben, 

2 wielkie bębny, rózga, ta- 
lerze, tam-tam, czelesta. 

Kiedy w okresie impre- 

sjonizmu twórczość kompo- 


zytorów zwróciła się w kierunku poszukiwania 
brzmień barwy, zmienił się po trosze kształt 
orkiestry. Zespół został podzielony na mniejsze 
grupy, a instrumentom nadano nowe role brzmie- 
niowe: na przykład smyczki imitowały perkusję, 
trąbki grały z tłumikami. 

Wiek XX wraz z rozwojem nowatorskich 
technik kompozytorskich zaczął wykorzystywać 
w orkiestrze nowe składy instrumentów. Po- 


większono m.in. instrumentarium perkusyjne, 
a także wprowadzono nowe instrumenty, m.in. 
jazzowe. Awangardowi twórcy XX wieku w swo- 
ich barwowo-brzmieniowych poszukiwaniach 
odbiegali często od zwyczajowo przyjętych skła- 
dów orkiestrowych. Witold Lutosławski na przy- 
kład w „Grach weneckich” wykorzystał niekon- 
wencjonalnie brzmiący zespół: 2 flety, flet piko- 
lo, 3 klarnety, obój, fagot, trąbkę, róg, puzon, 
perkusję — 4 instrumentalistów, 3 kotły, 4 werble, 
ksylofon, talerze, tam-tam, tom-tomy, claves, wi- 
brafon, harfę, fortepian, 4 pary skrzypiec, 3 al- 
tówki, 3 wiolonczele, 2 kontrabasy. 

Istotną rolę w brzmieniu orkiestry symfonicznej 
odgrywa ustawienie instrumentów. Obecnie po- 
wszechnie stosuje się tzw. układ amerykański 
z wiolonczelami po prawej stronie i zbliżonymi do 
siebie grupami pierwszych i drugich skrzypiec. 
Jednakże coraz częściej muzycy z niezwykłym pie- 
tyzmem odnoszą się do czystości stylowej i pod- 


czas wykonań muzyki dawnej powracają do usta- 


l IPO 


wień instrumentalistów zgodnych 
z duchem epoki. 

Oprócz kształtu typowej orkie- 
stry symfonicznej w zależności 
od charakteru muzyki wykorzy- 
stuje się różne grupy instrumen- 
talne. 

Na przełomie XVIII i XIX wieku 
preferowano małe zespoły kameralne, 
których skład zmieniał się w zależności 
od potrzeb, np. tria: flet, wiolonczela, kla- 
wesyn; skrzypce, altówka, wiolonczela; 
skrzypce, wiolonczela, fortepian; 

kwartety smyczkowe: I skrzypce, 
II skrzypce, altówka, wiolonczela; 

kwintety dęte (połączenie instru- 
mentów dętych drewnianych i blasza- 
nych): flet, obój, klarnet, fagot, róg. 

Do wykonywania muzyki rozrywkowej 
wykorzystywano często tzw. zespoły salo- 
nowe. W tym wypadku podstawę instrumenta|- 
ną stanowił fortepian, któremu towarzyszyły in- 
ne instrumenty lub śpiewacy. Zespoły salo- 
nowe zatrudniano najczęściej w kawiarniach, 
gdzie chętnie słuchano muzyki lekkiej, lub 
w kinach — do ilustracji filmów niemych. 

Dużą popularnością cieszą się obecnie 
orkiestry dęte (zazwyczaj są to zespoły mundu- 
rowe). Dość długa jest historia takich zespołów. 
Ich początków szukać należy w muzyce starożyt- 
nej, kiedy wojska asyryjskie, egipskie lub rzym- 
skie przy akompaniamencie głośnych instrumen- 
tów dych urządzały parady, a także walczyły. 
isi zasach m.in. zespoły wojsko- 
we, strażackie, górnicze reprezentują dwa typy 
orkiestr: fanfarę — złożoną jedynie z instrumen- 
tów dętych blaszanych, oraz harmonię — składa- 
jącą się z instrumentów dętych blaszanych, drew- 
nianych i perkusji. Owe zespoły prezentują nie 
tylko muzykę paradną czy wojskową, lecz mają 
w swoim repertuarze liczne transkrypcje muzyki 
poważnej, zaadaptowanej dla potrzeb orkiestr dę- 
tych, i wykonują je z wielkim powodzeniem. 

W muzyce ludowej różnych narodów spotyka 
się również muzykujące grupy jednorodnych in- 
strumentów: zespoły cymbalistów, bałałajek (np. 
Białoruś, Ukraina) czy akordeonistów (Francja). 

Na typowe instrumentarium orkiestrowe skła- 
dają się instrumenty strunowe, dęte i perkusyjne. 

Instrumenty strunowe — chordofony (gr. chordć 

„Struna”, phónć — „dźwięk”), na których gra 


się smyczkiem, to skrzypce, altówka, wiolon- 
czela i kontrabas. Rodzinie tych instrumentów 
początek dały różne typy wiol. Wszystkie mi- 


mo że różnią się rozmiarami, mają podobną budo- 
wę, podobne kształty i wykonane są z podobnych 
materiałów. Zazwyczaj do budowy używa się 
świerku (wierzch), jaworu (szyjka, boczki, podsta- 
wek) i hebanu (strunociąg, gryf, kołki). Ich kor- 
pus stanowi podłużne, drewniane pu- 
dło rezonansowe składające się 
z dwóch uwypuklonych płyt — górnej 
i dolnej, oraz boczków. Charakterystyczne 
dla tych instrumentów są boczne 
wcięcia. By dźwięk powstały 
przez pociągnięcie struny 
smyczkiem mógł 
wydostać się na ze- 


wnątrz, na wierzchu wycięto 
dwa otwory w formie litery „f”. 
Bardzo ważnym elementem kon- 
strukcyjnym jest mały świerkowy kołeczek zwany 
duszą, który — umieszczony wewnątrz — łączy dwie 
ściany pudła rezonansowego (górną i dolną), prze- 
nosząc drgania strun z podstawka na płytę dolną. 
Na środku pudła pomiędzy otworami tkwi podsta- 
wek tworzący oparcie dla strun. Struny zaczepione 
są w dolnej części korpusu rezonansowego dzięki 
hebanowej deseczce na tzw. strunociągu. Do górnej 
części korpusu przytwierdzono szyjkę, którą wień- 
czy główka w kształcie ślimaka wraz z mechani- 
zmem kołkowym. Na nim napięte są struny. Każdy 
z tych czterech instrumentów ma cztery struny: 
skrzypce — g, d!, a!, e?; altówka — c, g, d!, a!; wio- 
lonczela C, G, d, a; kontrabas — Ey, Ay, D, G. 


Źródłem dźwięku są cztery struny pocierane 
smyczkiem prawej ręki grającego. Wysokość 
dźwięku zmienia się palcami lewej ręki, naciskając 
struny. Skrzypce i altówkę trzyma się, opierając na 
lewym ramieniu, wiolonczelę między kola- 

nami, a przy kontrabasie się stoi lub siedzi 
na specjalnym kontrabasowym stołku. 
Skrzypce powstały około 1550 ro- 
ku, a za ich ojczyznę powszechnie uzna- 
wane są Włochy, gdzie działały lutnicze ro- 
dziny Amatich, Ruggierich oraz Antonio Stradiva- 
ri (1644?-1737). Jednakże niektórzy instrumento- 
lodzy twierdzą, że kolebką skrzypiec jest Polska. 
W Polsce najlepsze instrumenty wychodziły 
z warsztatów Dankwartów i Grobliczów. 

Altówka jest nieco większa od skrzypiec 
i niższa strojem. Najstarszy zachowany instru- 
ment pochodzi z 1580 roku i wyprodukowany 
został przez włoskiego lutnika Zanettiego. Stra- 

divari również budował altówki. 

Wiolonczela — dwa razy większa od skrzy- 
piec — prawdopodobnie swą formę zawdzięcza 
basowej violi da braccio i tenorowej violi da gam- 
ba. Stradivari ostatecznie ją udoskonalił i ustalił jej 
rozmiary. Początkowo służyła tylko do realizacji 


© Skrzypce i wiolonczela zawdzięczają swoje po- 
wstanie nie tylko twórcom muzyki poważnej, ale rów- 
nież muzykom i ludowym kapelom Polski i Europy 


basso continuo, lecz już w XVIII wieku stała się 
instrumentem solowym. W Polsce, zwana basami, 
znana była w muzyce ludowej od XVI wieku. 
Kontrabas — największy instrument smyczko- 
wy, wykształcił się w XVII wieku z kontrabaso- 
wej violi da gamba. W XIX wieku budowano eks- 
perymentalnie olbrzymie kontrabasy dochodzące 
do 4,5 metra wysokości, na których grano, skraca- 
jąc struny za pomocą dźwigni i pedałów, lecz in- 
strumenty te nie znalazły szerszego zastosowania. 
Harfa to instrument strunowy szarpany. Po- 
wstała z łuku około 5000 lat temu. Ma formę 
trójkąta (którego jeden bok, będący pudłem re- 
zonansowym, opiera się na ramieniu grającego) 
i 46 strun szarpanych palcami. Przestrajanie 
strun odbywa się za pomocą 7 pedałów. Harfa 
w zespole orkiestrowym wzbogaca jego kolo- 
ryt. Do partytury po raz pierwszy wprowadził ją 
Georg Friedrich Handel. 
Fortepian także należy do grupy chordofonów 
jest instrumentem strunowym uderzanym. 
Instrumenty dęte: aerofony (gr. aeros — „po- 
wietrze”, phónć — „dźwięk”) należą do najstar- 
szych instrumentów na świecie. Ich korzenie się- 
gają czasów pierwotnych, kiedy to prymitywne 
plemiona Homo sapiens sporządzały różnorodne 
piszczałki i świstawki z kości i trzciny. Już w sta- 
rożytności znane były instrumenty dęte, których 
udoskonalone formy przetrwały do dziś. 
Źródłem dźwięku w tych instrumentach jest 
pobudzany do drgań słup powietrza w piszczałce 
(każdy instrument dęty jest piszczałką). Piszczał- 
ki dzielą się na wargowe i stroikowe. Ten podział 
został spowodowany sposobem zadęcia. Wyso- 
kość dźwięku w piszczałce zależy od jej długo- 
ści i od tego, czy jest otwarta, czy zamknięta. 
Zmianę długości piszczałki można osiągnąć, 


© Zarówno fortepian, jak i harfa mogą peł- 
nić funkcję instrumentów solowych, jak 
i wchodzić w skład orkiestry 


wprowadzając system wentyli, klap i suwaków 
(w zależności od typu instrumentu). Różnica 
barwy poszczególnych instrumentów dętych wy- 
nika z materiału, jakiego użyto do ich wyrobu. 
Instrumenty dęte dzieli się na drewniane i bla- 
szane. O podziale decyduje ustnik. Flet, obój, fagot, 
klarnet, saksofon zalicza się do grupy drewnianej, 
a trąbkę, puzon, róg, tubę — do grupy blaszanej. 
Flet to jeden z najstarszych instrumentów. Ist- 
nieją dwa jego rodzaje: flet prosty — wykorzysty- 


wany w zespołach muzyki dawnej, i flet poprzecz- 


f Tuba jest instrumentem dość młodym, 
skonstruowanym między 1830 r. a 1840 r. 
w Berlinie. W amerykańskim układzie orkie- 
stry symfonicznej zajmuje skrajne miejsce 
w ostatnim rzędzie po prawej stronie 


ny — instrument wchodzący w skład orkiestrowe- 
go instrumentarium, także solistyczny. W grupie 
orkiestrowych instrumentów dętych realizuje naj- 
wyższe partie. Już w XII wieku prawdopodobnie 
z Azji przywędrował do Europy flet poprzeczny. 
Najpierw budowano go z drewna, a otwory zaty- 
kano palcami. Z czasem jego budowę udoskonala- 
no i dopiero w XVII wieku dodano klapy umożli- 
wiające sprawniejszą grę. Współczesny flet ma po- 
nad 70 centymetrów długości. Jest zbudowany 
z metalu, często ze srebra, a nawet ze srebra pozła- 
canego. Skala dźwięku obejmuje cztery oktawy. 
Dźwięk powstaje dzięki bezpośredniemu zadęciu 


jak saksofon. Historia tego in- 


na otwór — wargę instrumentu. Odmianą fletu po- 
przecznego jest mały flet pikolo. 

Obój to aerofon, którego genezy należałoby 
szukać w arabskich szałamajach. Postać dzisiej- 
szego instrumentu znana jest od XVII wieku. 
Wykształcił się on na bazie szałamai francu- 
skiej. Obój zalicza się do grupy instrumentów 
o podwójnym drewnianym stroi- 
ku osadzonym w górnej części 
instrumentu, u wlotu powietrza. 
Zasięg jego skali wynosi dwie 
i pół oktawy. System klap wpro- | 
wadzono już w XVII wieku. (| 
W muzyce baroku i klasycyzmu 
był często instrumentem solo- 
wym. W epoce romantyzmu zajął 
miejsce w orkiestrze symfonicznej, 
realizując partie najwyższego lub 
środkowego głosu. Orkiestra współ- 
czesna wykorzystuje jeszcze dwa 
rodzaje oboju: obój miłosny i ro- 
żek angielski. 

Fagot jest instrumentem o podwój- 
nym drewnianym stroiku, podobnie jak obój. Łącz- 
na długość jego piszczałki, zagiętej i połączonej ko- 
lankami, wynosi 250 centymetrów. Prototypu fagotu 
należy szukać w czasach renesansu, kiedy to po- 
wstał dulcian. Obecny kształt fagot otrzymał do- 
piero w XIX wieku dzięki konstruktorom fran- 
cuskim i niemieckim. Instrument ten ma bar- 
dzo szeroką skalę (trzy i pół oktawy), dzięki 
której zajmuje ważne miejsce w orkiestrze. Ba- 
sową odmianą fagotu jest kontrafagot. 

Klarnet ma stroik pojedynczy, podobnie 


strumentu zaczyna się w koń- 
cu XVII wieku. W połowie 
XVIII wieku wszedł w skład 


©> Gongi należące do gru- 
py idiofonów wykorzystuje 
się w orkiestrze symfonicz- 
nej do podkreślenia napięć 
emocjonalnych lub naślado- 
wania muzyki krajów azja- 
tyckich, z których pochodzą 


orkiestry symfonicznej. Jego skala dźwięku liczy 
trzy i pół oktawy; wykorzystywany jest zespoło- 
wo i solistycznie. Używa się go też w kapelach 
ludowych i tanecznych. 

Saksofon — wynaleziony w 1840 roku przez 
Adolphe'a Saxa — to jeden z najmłodszych in- 
strumentów. Konstruktor stworzył całą rodzinę 
saksofonów: sopranowe, altowy, tenorowy, ba- 
rytonowy, basowy i kontrabasowy. Wykorzy- 
stuje się go głównie w muzyce jazzowej. 

Trąbka otwiera wielką rodzinę instrumentów dę- 
tych blaszanych. Decyduje o tym ustnik w kształ- 
cie metalowego lejka. Prototypem była prosta rura 
bambusowa, a później metalowa. Trąbka istniała 


już w starożytności, pełniąc funkcję instrumentu 


fanfarowo-sygnałowego. Do Europy trafiła praw- 
dopodobnie ze Wschodu podczas wypraw krzyżo- 


0 Charakterystyczny dźwięk oboju świetnie słychać w zespole orkiestrowym. Jeśli nie ma 
solisty, strojenie całej orkiestry zaczyna się właśnie od tego instrumentu 


wych. Na początku XVI wieku pojawiła się trąbka 
zwojowa, mająca też wpływ na rozwój puzonu. Już 
w XVII wieku Claudio Monteverdi w operze 
„Orfeusz” zapoczątkował wykorzystywanie trąbki 
w muzyce operowej. Dzisiejsze instrumenty w za- 
leżności od typu posiadają skalę prawie trzech ok- 
taw. Pełną skalę chromatyczną wprowadzono 
w XIX wieku dzięki wynalazkowi 
trzech wentyli, które grający na- 
ciska palcami, zmieniają 
sposób wysokości dźwięków. 
Róg (waltornia) powstał 
w średniowieczu, kiedy to róg 
bawoli pełnił funkcje sygnało- 
we. W XVIII wieku istniał róg 
naturalny bezwentylowy fanfaro- 
wo-sygnalizacyjny. Współczesny 
instrument to długa rura trzykrotnie 


w ten 


© Współczesny kocioł orkiestro- 
wy zalicza się do grupy mem- 
branofonów. W Europie pojawił 
się w średniowieczu, do zespołów 
orkiestrowych wszedł w XVII w. 


zwinięta, wyposażona w 3 lub 

4 wentyle o skali prze- 
szło trzech oktaw. 

Puzon rozwinął się 

ze starorzymskiej buc- 

ciny. Instrument ten 

nie ma wentyli, lecz 


© W hiszpańskiej 
muzyce ludowej ważną 
rolę odgrywają kastaniety 
— nie tylko podają charaktery- 
styczny rytm, ale tworzą specyficz- 
ny, niespokojny klimat utworów 


suwak, który umożliwia granie glis- 
sando. Udogodnienie to wprowa- 
dzono w XV wieku. Obecnie in- 
strument tworzą dwie metalowe rury 
w kształcie litery U, połączone ze so- 
bą równolegle. Wysokość dźwięku 
osiąg 
Tuba w orkiestrze symfonicznej jest najniżej 
brzmiącym instrumentem z grupy dętych blasza- 
nych. Skonstruowana została w 1. połowie XIX wie- 
ku. Ma kształt długiej rury kilkakrotnie zwiniętej. 
Instrumenty perkusyjne to membranofony 
i idiofony. Membranofonami są te instrumenty, 
w których dźwięk powstaje wskutek pobudzonej 
do drgań napiętej membrany. Współczesna orkie- 
stra symfoniczna wykorzystuje najczęściej kotły, 
wielki bęben, werble i tamburyny. Dzięki zróżni- 
cowaniu siły naciągu membrany można zmienić 
i dostroić wysokość dźwięków membranofonów. 
Idiofony (gr. idios — „własny”, phónć 
„dźwięk”) to grupa instrumentów wykonanych 
z naturalnych materiałów, w których dźwięk 
wydobywa się w rozmaity sposób i w których 
wibratorem są one same. W orkiestrze zastoso- 
wanie znalazły: ksylofony, czelesta, dzwony ru- 
rowe, dzwonki, talerze, kastaniety, gongi. 
Perkusję, najstarszą grupę instrumentów to- 
warzyszącą człowiekowi, wykorzystuje się we 
wszelkiego rodzaju zespołach, począwszy od 
muzyki ludowej, poprzez orkiestry symfonicz- 
ne, na jazzowych skończywszy. 


a się, poruszając suwakiem. 


Instrumenty klawiszowe: 
organy, klawesyn, fortepian 


Dzieje organów dowodzą, że ten królewski instrument zawsze budził 
zainteresowanie swoją budową i czarował bogactwem dźwięków. 
Brzmieniowe możliwości kolorystyczne organów zachwycały ich bu- 
downiczych, kompozytorów i wykonawców, a słuchaczom do dziś 
dostarczają wspaniałych przeżyć artystycznych. Historia tego instru- 
mentu tkwi głęboko w ewolucji muzyki, techniki, architektury i rzeź- 
by. Ze względu na rolę, jaką pełniły (i nadal pełnią), podlegały regu- 
łom estetycznym danego stylu w epoce także z punktu widzenia ar- 
chitektonicznego, plastycznego, a przede wszystkim brzmieniowego. 


1. Zanim organy stały się instrumentem solowym, to- 
warzyszyły innym instrumentom, m.in. harfie, jako 
akompaniament 


szystko zaczęło się prawdopodob- 
( Ń / nie w 270 roku p.n.e. w Aleksan- 
drii. Inżynier grecki Ktesibios, 
znany wynalazca, zbudował dla swojej żo- 
ny Thais instrument, który nazwał hydrau- $ 
lis — organy wodne. Rzymianie przejęli 
i nieco udoskonalili ten instrument, by słu- / 
żył do igrzysk cyrkowych. Prawdopodob- / 
nie już w VI wieku organy zaczęto wyko- 
rzystywać w kościele podczas nabożeństw. 
Oficjalną zgodę dopuszczającą je do liturgii 
wydał papież Witalian (657-672). Od tego 
momentu rozpoczyna się rozwój budownictwa 
organów i muzyki organowej w Europie. 
W 824 roku w stolicy cesarstwa Karola Wiel- 
kiego, Akwizgranie, zbudowano w tamtejszej 
katedrze mały, przenośny instrument — porta- 
tyw. Szczytowym osiągnięciem pierwszego 
okresu istnienia organów w kulturze europej- 
skiej było zbudowanie instrumentu w 980 ro- 
ku w klasztorze Winchester w Anglii — miał on 
26 miechów i 2 niezależne klawiatury. 

Rozbudowa portatywów przez wzbogacanie 
ich nowymi rzędami piszczałek stopniowo 
zwiększała ciężar instrumentu, co spowodowa- 
ło, że przestał być przenośny. 

Prawdopodobnie około roku 1323 pamule — 
klawisze, na których grano, uderzając pięścia- 
mi, zastąpiono klawiaturą, na której można by- 
ło grać palcami. 

W średniowieczu używano organów jako in- 
strumentu towarzyszącego śpiewom liturgicz- 
nym, natomiast w renesansie przestały już służyć 
jedynie podtrzymywaniu śpiewu: stały się instru- 


4% Do obsługi kydraulis potrzebo- 
wano czteroosobowej ekipy pompu- 
jącej powietrze. Ciśnienie przepływu 
powietrza regulowane było za pomo- 
cą zbiornika z wodą, a dźwignie — 
późniejsze klawisze — wpuszczały je 
do odpowiednich piszczałek 


mentem samodzielnym, wypełniającym muzyką 
te części liturgii, w których nie śpiewał chór. 

Na lata 1440-1600 przypada wielki rozwój 
organów, związany zapewne z wprowadzeniem 
techniki wielogłosowej. Z początkiem XV wieku 
obie klawiatury (manuały) można już było połą- 
czyć za pomocą kopuałów w ten sposób, że na- 
ciskając klawisz jednej klawiatury uruchamiano 
automatycznie odpowiedni klawisz drugiej. Kla- 
wiaturę nożną, czyli pedał, wynaleziono we 
Flandrii lub w Niemczech. W roku 1441 w in- 
strumencie w Salem (Niemcy) największa pi- 
szczałka miała szerokość 25 centymetrów, 
a wysokość 8,5 metra. W epoce renesansu 
zmieniono zasady brzmieniowe, gdyż wcześ- 
niej po kilka piszczałek przypadało na jeden 
klawisz. Dźwięk takiego instrumentu był ostry. 
Przypuszcza się, że pod koniec XIV wieku bu- 
downiczowie organów zaczęli wprowadzać po- 
jedyncze głosy solowe. Pierwszym z nich był 
rejestr fletowy. Konstruktorzy tamtych czasów 
z zamiłowaniem stwarzali zabawne rejestry, na 
przykład obracające się koła lub gwiazdy (tzw. 
zymbelstern), poruszające się figury albo pieją- 


ce koguty. Arnold Schlick, niemiecki kompozy- 
tor i organista (1455-1525), donosi o instru- 
mencie wybudowanym około roku 1500, w któ- 
rym przez okno wchodziła i wychodziła postać 
zakonnika. 

Sztuka budowy organów osiągnęła swoje 
apogeum w baroku. Instrumenty budowane 
przez takich mistrzów, jak Arp Schnitger 
(1648-1720), Andreas (1678-1734) i Gottfried 
(1683-1753) Silbermannowie, zostały uznane 
za najdoskonalszy wzór sztuki organmistrzow- 
skiej i idealny model także dla współczesnych 
budowniczych. W XVII i XVIII wieku ustalił 

się klasyczny typ organów z dwoma lub trze- 
ma manuałami, klawiaturą nożną — peda- 
łem z dużą liczbą głosów i rejestrów. 
Wtedy to nastąpił podział na określone 
wzorce stylistyczne. Na przykład we Fran- 


4% Organy Szymona Liliusa z 1620 r. 
znajdują się w Kazimierzu nad Wi- 
słą. W okresie letnim odbywają się 
tam festiwale organowe 


cji budowano instrumenty o przeważającej licz- 
bie głosów językowych, we Włoszech jedno- 
manuałowe o miękkim brzmieniu pryncypałów, 
w Anglii bez pedału. Niestety, czas i historia nie 
oszczędzały zbytnio instrumentów i tylko nie- 
liczne z tych zabytków przetrwały do dziś. 

W dobie romantyzmu przeważały zupełnie 
inne tendencje w budownictwie organowym. 
W XIX wieku wzrost znaczenia orkiestry sym- 


Najbardziej typowe głosy organowe: 
pryncypał bas, pryncypał, oktawa, kwinta, 
tercja, sesquialtera, kornet, mixtura, flet, 
subbas, burdon, gedackt, salicjonał, gem- 
shorn, gamba, bombard, puzon, fagot, 
trompet, krumhorn, obój. 


fonicznej spowodował powstanie takich głosów 
organowych, które imitowały instrumenty or- 
kiestrowe. Współczesna sztuka budowy orga- 
nów nawiązuje przede wszystkim do niemiec- 
kich organów barokowych. We Francji czy Hi- 
szpanii wyróżnia się ostre, trąbkowe głosy języ- 
kowe, a we Włoszech smyczkujące i miękkie 
pryncypały. 


Jak działają organy 


Źródłem dźwięku w organach są oczywi- 
ście piszczałki, które grają dzięki drgającemu 
powietrzu. Cały mechanizm powietrzny to: 
miechy zbudowane z drewna i skóry, zbiorniki 
i przewody wiatrowe i wiatrownice. Motor 
(dawniej jego funkcję pełnili kalikanci) nabiera 
powietrze z otoczenia do miechów. Te z kolei 
wtłaczają je do przewodów i zbiorników wia- 
trowych, a każdy zbiornik zasila jedną wiatrow- 


nicę. Wiatrownica — drewniana skrzynia 
— to serce organów. Jest urządzeniem 
szczelnie zamkniętym, w którym stło- 
czone powietrze rozdziela się do po- 
szczególnych piszczałek. Barwa i wy- 
sokość dźwięku zależą od kształtu, 
wielkości piszczałki oraz materiału, 
z jakiego została wykonana. 
Każda piszczałka wydaje je- 
den dźwięk. Zespół piszcza- 
łek o różnej wysokości, lecz - 
podobnej barwie tworzy głos ) 
— rejestr organowy, a od licz- 
by rejestrów zależy wielkość instru- 
mentu. 
Piszczałki odlewane są z tak zwanego sto- 
pu organowego (cyna z ołowiem, czasem 
z domieszką miedzi) i budowane z drewna 
(świerk, dąb, czereśnia). 


Traktura to mechanizm przenoszący ruch 


klawisza na wentyle otwierające dopływ po- 
wietrza do poszczególnych piszczałek. Roz- 
różniamy cztery typy traktur: mechaniczną, 
pneumatyczną, elektryczną, mieszaną. W trak- 
turze pneumatycznej i elektrycznej otwiera- 
nie wentyli dokonuje się poprzez urzą- 
dzenia wykorzystujące ciśnienie po- 
wietrza lub elektromagnesy. Ten 
wynalazek techniki XIX wieku od- 
chodzi jednak z wolna w zapomnie- 
nie. Na przestrzeni ostatnich stu lat 
praktyka konstrukcyjna i wykonaw- 
cza potwierdziła bowiem wyższość 
traktury mechanicznej. Traktura me- 
chaniczna polega na ruchu klawi- 
sza, który przekazywany jest bez- 
pośrednio do odpowiednich wenty- 


© Dopóki nie wprowadzono motoru 
elektrycznego, kalikanci pompowali powie- 
trze do miechów 


e Najstarsze na świecie grające 
współcześnie organy pochodzą z 1290 r. 
Znajdują się w kościele Notre-Dame de 
Valere w Sion w Szwajcarii 


li w wiatrownicy dzięki prowadni- 
com — abstraktom. 


Klawikord 


Ciągłe ulepszanie czy budowanie 
nowych instrumentów powodowało 
poszukiwanie ciekawszych konstruk- 
cji. W wyniku połączenia klawiatury 
organowej z instrumentem strunowym, 
a były to prawdopodobnie cymbały, 
stworzono klawikord — najprostszy in- 
strument klawiszowy. Jego mechanizm 
pozwalał na wydobycie delikatnego 
dźwięku. W przeciwieństwie do głoś- 
nych organów kościelnych cichy kla- 
wikord nadawał się do domowego mu- 
zykowania. Dokumenty, z których 
czerpiemy informację o powstaniu 
pierwszych klawikordów, pochodzą 
z początków XV wieku. Klawikord 
składał się z płytkiej skrzyni, którą 
stawiano na ławie lub stole. W niej 
umieszczone były równolegle do kla- 
wiszy struny. Po naciśnięciu klawisza 
młoteczek zwany tangentem na wzór pa- 


w AAA == > = 


41 Klawikord stał się instrumentem do do- 
mowego muzykowania, a także instrumen- 
tem ćwiczebnym dla organistów 


łeczek w cymbałach uderzał w strunę. Tangent 
dotykał struny aż do momentu zwolnienia klawi- 
sza. Przez blisko pięćset lat instrument ten był 
udoskonalany, a swój wielki renesans przeżywał 
w epoce baroku. 


Klawesyn 


Pierwsze wzmianki o klawiszowych chor- 
dofonach szarpanych pochodzą z XIV wieku. 
Ówczesne źródła angielskie, francuskie i hi- 
szpańskie podają wiadomość o instrumencie, 
który nazywał się „szachownica”. W rękopisie 
z 1450 roku Edmund Vander Straeten namalo- 
wał mały pionowy klawesyn. Instrument ten 
miał czarno-białą klawiaturę i 8 strun. Notatki 
na temat dużych instrumentów odnajdujemy 
w traktacie „Musica speculativa” Johannesa de 
Murisa z 1323 roku. Wiemy, iż pewien mono- 
chord z 19 klawiszami jest konstruowany w róż- 
nych kształtach, które nam przypominają klawe- 


syn skrzydłowy. Włoski lekarz żyjący w 1. poł. 
XVI wieku, Julius Caesar Scaligera, napisał: 
„Były to początki tego, co ludzie dzisiaj określa- 
ją monochordami, w których wąskie plektra 
(piórka) ułożone w uporządkowany sposób wy- 
twarzają dźwięki. Dodane później ostrza z kru- 
czych piór wydobywały z metalowych strun 
bardziej ekspresyjne współbrzmienia. Instru- 
ment ten, gdy byłem małym chłopcem, nazywa- 
no clavicymbalum i harpichordum, a teraz z po- 
wodu tych ostrzy zwią spineta”. 

W XV wieku istniały cztery typy instrumen- 
tów zaliczanych do rodziny klawesynów. Były 
to: klawicymbał, wirginał, szpinet i klawicyte- 
rium. We wszystkich tych instrumentach zasada 
wydobywania dźwięku jest taka sama. Na koń- 
cu każdego klawisza w środku instrumentu 
znajduje się pionowy skoczek, w którym pod 
kątem prostym tkwi kolec zwany piórkiem. 
Piórko zaś wprawione w działanie ruchem pal- 
ca szarpie struny. Chordofony szarpane budo- 
wano w formie skrzydłowej pionowej (struny 
napinano pionowo), skrzydłowej poziomej 
(struny napinano poziomo) i prostokątnej. 

Jeden z najważniejszych elementów kształ- 
tujących barwę dźwięku w klawesynie stano- 
wi korpus rezonansowy. W instrumentach bu- 
dowanych do końca XVIII wieku, jak również 
w ich współczesnych kopiach jest on zamknię- 
ty. W ten sposób powstaje w środku słup powie- 
trza, który współdrga z płytą rezonansową, in- 
nym istotnym czynnikiem wpływającym na 
dźwięk. Płyta rezonansowa powinna być 


fr We Flandrii niezwykle dbano o wygląd zewnętrzny instrumentu. Słynne XVIII-wieczne 
klawesyny, będące same w sobie dziełami sztuki, pochodziły m.in. z Antwerpii z warsztatu 
Johannesa Damela Dulckena 


wykonana z drewna o małym ciężarze ga- 
tunkowym (świerk, cyprys). Jej 
rola polega na zamianie drgań 
powstających na strunach na 
fale akustyczne. Niezmiernie 
ważny jest także materiał, 
z jakiego zrobiono stru- 
ny. Do dziś używa się 
mosiądzu, stali lub że- 
laza, lecz w wiekach 
wcześniejszych ekspe- 
rymentowano także ze 
srebrem, złotem czy 
nawet z jedwabiem. 
Na wzór innych chordo- 
fonów wprowadzano stru- 
ny z jelit zwierzęcych, 
jednakże ich brzmienie 
zbyt zbliżone było do lut- 
ni. Podobnie jak w orga- 
nach, i w klawesynie za- 
stosowano podwójne kla- 


© Twórczość kompozytorów 
francuskich zmusiła kon- 
struktorów do poszukiwania 
nowych rozwiązań technicz- 
nych. Bogata ornamentacja, 
szybkie biegniki i repetycje 
wymagały bardzo sprawnego 
instrumentu 


wiatury (manuały), łączniki (kopuały) i rejestry, 
a także sucho i krótko brzmiący rejestr lutniowy. 
By grający nie musiał zdejmować rąk, obsługi- 
wano je za pomocą dźwigni kolanowej oraz pe- 
dałów. 

Klawesyn znacznie wyprzedził rozwój 
muzyki instrumentalnej epoki renesansu. 
Obok lutni, klawikordu i organów stał się ko- 
lejnym instrumentem pozwalającym na reali- 
zację faktury polifonicznej. Gwałtowna ewo- 
lucja klawesynu nastąpiła także w baroku, kie- 
dy to jego brzmienie stosowano w realizacji 
basso continuo. 

Wśród krajów europejskich, w których zaj- 
mowano się wytwarzaniem tych instrumentów, 
przodowały Włochy, Flandria, Francja i Niem- 
cy. Z Flandrią związana jest dynastia Rucker- 
sów — budowniczych, których mistrzostwo 
osiągnięte w budowie instrumentów przecho- 
dziło z pokolenia na pokolenie. Niezwykle dba- 
no nie tylko o brzmienie, ale i o wygląd instru- 
mentu. Cały korpus ozdabiano polichromiami 
wychodzącymi spod pędzla takich artystów, jak 
van Dyck czy Rubens. 

W Niemczech w warsztacie Silbermanna 
zwracano baczną uwagę na urozmaicenie walo- 
rów dźwiękowych na wzór rejestrów organo- 
wych. W XVI wieku najlepsze klawesyny bu- 
dowano we Włoszech, jednakże sto lat później 
włoskie instrumenty straciły na znaczeniu. Bar- 
tolomeo Cristofori, tworząc swój pierwszy for- 


tepian, młoteczko- 
wy, przyczynił się 
do zmierzchu chordo- 
fonów szarpanych. 


Fortepian 


Należy do rodziny in- 
strumentów o nazwie chor- 
dofony uderzane. Jego pudło 
rezonansowe o kształcie skrzydła ptaka oparte 
jest na trzech nogach. W środku znajduje się 
świerkowa płyta rezonansowa oraz żelazna ra- 
ma z metalową strojnicą. Źródło dźwięku 
stanowią stalowe struny napięte krzyżowo 
i owinięte miedzianym drutem: po trzy dla 
brzmień wysokich, po dwie dla średnich, po 
jednej dla niskich. Każdy klawisz poprzez sy- 
stem dźwigni połączony jest z młoteczkiem. 


4 Współczesny fortepian służy muzyce poważnej 
i rozrywkowej. Bardzo często wykorzystują go 
jazzmani do swoich improwizacji 


Wszystkie struny od góry wyciszają filcowe 
tłumiki, które niwelują rezonans strun nie ude- 
rzanych oraz drgania struny uderzanej. Pod pu- 
dłem rezonansowym umieszczone są dwa peda- 


ły: prawy — podnoszący wszystkie tłumiki, co 
powoduje, iż struny drgają, dając dźwięk silniej- 
szy, lewy — przesuwający klawiaturę w prawą 
stronę, co powoduje wy- 


ciszenie dźwięku. Biegnik 


szybki pochód gamowy o cha- 


e Od momentu powstania, konstrukcja 
i kształt fortepianu prawie się nie zmieniły. 
Z lewej strony, znajdują się dłuższe struny 
basowe, a z prawej — krótsze — sopranowe 


ły w 6 pedałów. Najciekawszym z nich wydaje się 
pedał zwany muzyką turecką — swoista perku- 
sja, w której odzywał się trójkąt, talerze 
i uderzana pałeczką płyta rezonansowa. 
Konstruktorzy niemieccy wpro- 
wadzili fortepian do Anglii. Tam 
zmieniono jego budowę: instru- 
ment stał się masywniejszy, kla- 
wiaturę wysunięto do przodu, by 
widać było ręce grającego, i da- 
no 2 pedały. 
Za ojca francuskiego in- 
E strumentu uznany został Sć- 
Ę bastien Erard (1752-1831). 
) Przełom XVIII i XIX wieku 
to czas, kiedy zaczynał 
A się krystalizować osta- 
teczny kształt fortepia- 
nu. Erard, Szkot Broad- 
wood, a później firma 
amerykańska „Steinway 
and Sons” z Nowego Jor- 
ku nadali mu formę znaną do dziś. 

W tamtych czasach budowano także instrumen- 
ty z pionowym korpusem. Były to: piramidy, forte- 
pian-lira, żyrafa. Znane 
dziś pianino ma prawie 


Budowniczy klawe- 
synów na florenckim dwo- 
rze Ferdynanda Medici, 
Bartolomeo Cristofori 
(1655-1731), skon- 
struował instrument, 
który nazwał Gravi- 
cembalo col piano 
e forte — „klawesyn 
mogący grać cicho 


rakterze wirtuozow skim 

Chordofony (z gr. chorde — „struna ') 
grupa instrumentów, w których źródłem 
dźwięku są napięte w nich struny. 

Klikant — osoba, która pompowała powie- 
trze do miechów w dawnych organach. 
Monochord — instrument, a raczej przy- 
rząd zaopatrzony w jedną strunę. 
Repetycja — tu: szybkie powtarzanie dźwięku. 


200 lat. Narodziło się 
w warsztacie Johna Isaa- 
ca Hawkinsa w Filadelfii 
i rozpowszechnione zo- 
stało w latach trzydzie- 
stych XIX wieku. Stało 
się najpopularniejszym 
instrumentem do domo- 
wego muzykowania. 


i głośno”. Ten włoski budowniczy już w la- 
tach 1709-1711 opublikował pracę opisują- 
cą doskonały fortepian. Mechanizm tego 
instrumentu tym różnił się od mechanizmu 


4 Rozkwit muzyki fortepianowej nastąpił 
w okresie klasycyzmu dzięki wybitnym dzie- 
łom Josepha Haydna, Wolfganga Amade- 
usza Mozarta, Ludwiga van Beethovena. 


klawesynu, że struny nie były szarpane, 
lecz uderzane młoteczkami. 

Można by rzec, iż w tym 

względzie fortepian jest po- 

tomkiem klawikordu. Mimo że 
fortepian powstał we Włoszech, 
jego rozwojem i udoskonala- 
niem zajęto się naj- 
pierw w Niemczech 
i Austrii, a potem w An- 
glii. Najlepszy (po- 
dobnie jak w budowie 
organów) okazał się 
Gottfried Silbermann. 
wzór rejestrów klawesynowych 
budowniczowie wprowadzili re- 
jestry również do fortepianu. Modne by- 
ły w tamtych czasach: piano tłumiło 
dźwięk za pomocą pasków skóry lub filcu 
umieszczonych między strunami a młotecz- 
kami; harfa, crescendo (na wzór organowej 
żaluzji) — unosiło pokrywę instrumentu. Te 
rejestry działały dzięki systemowi dźwigni kola- 
nowych. Patent za pomysł pedału otrzymał brytyj- 
ski konstruktor John Broadwood (1732-1812). Ist- 
niały w Wiedniu instrumenty, które wyposażone by- 


Również twórczość Fryderyka Chopina ko- 
jarzy się wyłącznie z fortepianem 


Opera 


„Opera, i to właśnie tylko opera, zbliża nas z ludźmi, spokrewnia naszą 
muzykę z prawdziwą publicznością” — powiedział kiedyś Piotr Czajkowski. 
Opera (z łac. opus — „dzieło”) to monumentalny utwór muzyczny, wokalno- 
-instrumentalny, w którym muzyka i akcja sceniczna tworzą całość. Opera 
jest spektaklem łączącym kilka rodzajów sztuk. Najważniejszą funkcję peł- 
ni w nim co prawda muzyka — śpiew i akompaniament orkiestry — lecz rów- 
nie ważne są fikcja literacka, czyli dramat, plastyka, taniec i gra aktorska. 


owstanie opery związane było 
P nierozerwalnie z dążeniem do 
odrodzenia dramatu starogrec- 
kiego. Działo się to na przełomie rene- 
sansu i baroku, w czasach gdy grupa 
wybitnych humanistów działających 
pod przewodnictwem hrabiego Gio- 
vanniego Bardi powołała do życia Ca- 
meratę Florencką. Jednakże źródła 
opery tkwią głęboko w średniowieczu. 
Już w XII wieku popularne były dra- 
maty liturgiczne, czyli misteria: utwory 
opowiadające o narodzeniu lub śmierci 
Jezusa. Formy te przetrwały przez cały 
renesans aż do baroku i w nich to wy- 
kształcił się jeden z podstawowych 
składników późniejszej opery — recyta- 
tywne traktowanie tekstu. W wiekach 
średnich nie tylko tworzono drama- 
tyczną muzykę religijną, ale właśnie 
wtedy zrodził się też w twórczości tru- 
badurów i truwerów świecki gatunek 
wokalno-instrumentalny, tak zwane jeu 
parti. Gatunek ten zaliczyć można do 
pierwotnej formy śpiewogry, czyli do 
dialogowanych utworów poetyckich, 
recytowanych i śpiewanych, często 
o charakterze sielankowym; ich tema- 
tem na ogół była „miłość dworska” 
(amour courtois). Najwybitniejszym 
kompozytorem tej udramatyzowanej 
formy był truwer Adam de la Halle 
(ok. 1235-—0k. 1287), tworzący z zami- 
łowaniem wiele dialogów, m.in. „„Jeu 
de Robin et de Marion”. 
W XV wieku pojawiają się intermedia, czy- 
li pieśni z akompaniamentem, będące wstawka- 
mi między aktami dramatu mówionego. For- 
ma intermediów zdobyła wielką popularność 
w XVI wieku i przyczyniła się do powstania 
techniki basso continuo, gdyż często wykony- 
wano ją z towarzyszeniem instrumentów grają- 
cych akordowo (lutnia, klawikord, klawesyn, 
wiole). Niektórzy z twórców intermediów stali 
się wkrótce kompozytorami pierwszych oper. 


Renesansowy dramat muzyczny 


Genialny Claudio Monteverdi (1567—1643), 
którego nazwisko kojarzy się z formą madryga- 
łową, to jeden z najwybitniejszych kompozyto- 
rów muzyki dramatycznej. Jego twórczość jest 
wyrazem przemian, jakie dokonały się na prze- 
łomie wieków XV i XVI. Pierwsza dramma per 
musica Monteverdiego (bo tak nazywano dawne 
opery) z 1607 roku, „Orfeusz”, jest najlepszym 
przykładem wielkiego rozwoju, jaki dokonał się 
w tego typu muzyce. W porównaniu z dziełami 
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kompozytorów Cameraty Florenckiej to forma 
dużo bardziej zróżnicowana. Oprócz znanego 
już wcześniej recytatywu pojawiły się arie (trzy 
rodzaje: forma wariacyjna oparta na basso osti- 
nato, forma ABA składająca się z trzech części 
i wielka rozbudowana aria z partiami koncertu- 
jących instrumentów) i duety oraz wzrosła rola 
chóru i orkiestry. Kompozytor wprowadził do 
utworu prawie wszystkie używane ówcześnie 
instrumenty, przez co partie czysto instrumen- 
talne nabrały większego znaczenia. Kształt całe- 
go dramatu pod względem budowy wyglądał 
następująco: najpierw była część wstępna, czyli 
prolog (późniejsza uwertura), następnie po- 
szczególne akty oraz zakończenie w pogodnym 
nastroju o tanecznym charakterze. Z licznych 


© Renesansowy dramat muzyczny rozwi- 
nął się w twórczości Claudia Monteverdiego. 
Ten genialny kompozytor swą pierwszą ope- 
rę „Orfeusz” napisał dla księcia Mantui. 
Dzięki operom i madrygałom stał się jednym 
z największych kompozytorów w historii 
muzyki 


bł. 


oper Monteverdiego do dziś przetrwało niewie- 
le: fragmenty „Ariadny” (1609), „Powrót Ulis- 
sesa do ojczyzny” (1641), „Koronacja Poppei” 
(1642), oraz muzyka do dwóch baletów. 

Oprócz oper, w których dominowały solowe 
partie wokalne, tworzono także dzieła z prze- 
wagą tańców lub też takie, gdzie prym wiódł 
chór — styl typowy dla kompozytorów rzym- 
skich tego okresu. Także w Rzymie w tym sa- 
mym czasie obok dramma per musica rozwija- 
ła się komedia muzyczna, odznaczająca się wy- 
sokim poziomem opracowania muzycznego 
(pojawił się wyraźny podział na części aryjne 
i recytatywne oraz recitativo secco zbliżone 
do brzmienia języka mówionego). 


Opera barokowa 


Około 1640 roku rozpoczął się nowy etap 
w twórczości operowej. Opera zyskała niezwy- 
kłą popularność i przeniknęła z Włoch do Fran- 
cji, Anglii, Niemiec i Polski. Wenecja i Neapol 
w początkowym okresie baroku stały się przo- 
dującymi ośrodkami twórczości operowej. Za- 
ważyło prawdopodobnie na tym wybudowanie 
w Wenecji w roku 1647 pierwszego publiczne- 
go teatru operowego San Cassiano. W związku 
z szerokim dostępem do opery (teatry publicz- 
ne przeznaczone były dla mieszczaństwa) 
zmieniono organizację przedstawień — powsta- 
ły impresariaty, wyznaczono sezony artystycz- 
ne. Zadbano także o odpowiednie honoraria dla 
śpiewaków, przede wszystkim kastratów — wy- 
nosiły one do 10 000 talarów za sezon. Oczywi- 
ście to wokaliści byli podporą przedstawienia: 
primo uomo — kastrat, i prima donna. Piękny 
śpiew — bel canto — to styl całego dzieła. Kom- 
pozytorzy i libreciści prześcigali się w uatrak- 
cyjnianiu dzieł, stąd często motorem akcji dra- 
matycznej staje się intryga i miłość. 


© Już w średniowieczu tworzono formy 
wokalne, które były zapowiedzią później- 
szej opery. Sielankowe śpiewogry, np. „Jeu 
de Robin et de Marion”, tworzył francuski 
poeta i muzyk, a także twórca francuskie- 
go teatru Adam de la Halle 
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We Francji już wcześniej znane były królew- 
skie balety z fragmentami wokalnymi. Nadwor- 
ny muzyk króla Ludwika XIV Jean Baptiste 
Lully (1632-1687) utworzył w 1672 roku Aca- 
demie Royale de Musique et de Dance, czyli 
Operę Paryską. Napisał 19 baletów i oper. 


citativo accompaniato); można w nim wyróżnić 
części wokalne i instrumentalne. Aby zachować 
spójność dzieła, wprowadzono wspólny motyw 
muzyczny przeplatający się przez całą operę. Nie- 
którzy kompozytorzy, na przykład wieloletni 
nadworny muzyk carycy Katarzyny II Tommaso 


f Wenecja obok Neapolu była miastem, w którym kwitło życie operowe. Właśnie tutaj po- 
wstał pierwszy na świecie publiczny teatr operowy San Cassiano 


Pod koniec XVII wieku we Włoszech, a tak- 
że w całej Europie rangę centrum operowego 
zyskał Neapol. W mieście tym tworzył wybitny 
kompozytor Alessandro Scarlatti (1660-1725). 
Dzięki znanym librecistom, Apostolo Zeno 
i Pietro Metastasio, w dziele operowym doko- 
nały się kolejne zmiany. Śpiew solowy, to zna- 
czy arię i recytatyw, uczyniono teraz fundamen- 
tem opery. Scarlatti podkreślił istotę rozwijają- 
cej się muzyki, wprowadzając partie koncertują- 
ce, szczególnie arie z trąbką. On także ustalił for- 
mę włoskiej uwertury: allegro, adagio, allegro. 

Dla rozkwitu nowego gatunku opery: opery 
komicznej (opera buffo), niemałe znaczenie mia- 
ła komedia dell'arte. W operze poważnej (opera 
seria) podstawą była aria, w operze komicznej 
zaś — piosenka ludowa. Elementem charaktery- 
stycznym opery komicznej stał się szybki recyta- 
tyw (recitativo secco). Inną nowatorską cechą 
były realia libretta — fakty z życia codziennego. 
Najznakomitszą barokową operą buffo jest 
utwór z roku 1733 „La serva padrona” („Służąca 
panią”) Giovanniego Battisty Pergolesiego. 


Klasycyzm 


Mówiony dramat francuski miał duży wpływ 
na kształt opery okresu klasycznego. Dzięki nie- 
mu podkreślona została strona wyrazowa dzieła 
muzycznego. Prym wiodły dwa centra: francuskie 
i włoskie. Włosi: Domenico Cimarosa (1749—1801), 
Niccolo Piccini (1728—1800), Giovanni Paisiello 
(1740-1816) to najbardziej typowi przedstawicie- 
le wczesnej epoki klasycznej. Oni stworzyli nowy 
typ arii (aria dal segno) w formie sonaty o kontra- 
stowych elementach. Narodził się także nowy re- 
cytatyw dzięki wzrostowi znaczenia orkiestry (re- 


Traetta (1727-1779), podkreślali rolę chóru przez 
jego udział w akcji dramatycznej. Traetta należał 
do twórców, którzy przygotowali grunt 

dla reformy operowej Christopha 
Willibalda Glucka. 

Od połowy XVIII wieku 
niezwykle intensywnie rozwi- 
jała się opera francuska. Fran- 
cuzi kultywowali tradycje na- 
rodowe w tej dziedzinie, zapo- 
czątkowane przez Lully'ego. 
We Francji właśnie powstało 
kilka typów muzyki dramatycz- 
nej — opery: pastoralna, baletowa, 
wodewilowa, komiczna i poważ- 
na. Odpowiednikiem ope- 
ry wodewilowej w Austrii 
i Niemczech był singspiel, 
w Anglii opera żebracza 
i balladowa, a w Hiszpanii 
zarzuela. 

Christopha Willibalda 
Glucka (1714—1787), naj- 
wybitniejszego przedstawi- 
ciela wczesnego klasycy- 
zmu, uważa się za reforma- 
tora opery. Rozpoczął zmia- 
ny od baletów: chciał, by 
były bardziej udramatyzo- 
wane. Jego przełomowym 
dziełem jest opera „Alce- 
sta” (1767), w której połą- 
czył pomysł francuskiego 
dramatu Jeana Baptiste'a 
Racine'a i tak zwanej tra- 
gćdie lyrique Jeana Bapti- 
ste'a Lully'ego. W utwo- 


rach Glucka (108 oper) dominuje tematyka 
etyczna. Kompozytor zrezygnował z popiso- 
wej arii barokowej na rzecz typowej francu- 
skiej arii zbliżonej do pieśni. Na wzór drama- 
tu staroklasycznego umocnił rolę chóru. 
W przedmowie do „Alcesty” pisze, iż muzyka 
ma służyć dramatowi, ma być naturalna i pro- 
sta. Najbardziej popularnymi operami Glucka 
są: „Orfeusz i Eurydyka”, „Ifigenia w Aulidzie”, 
„Ifigenia na Taurydzie”. 

Prądy klasycyzujące ujawniły się jeszcze 
bardziej w twórczości genialnego kompozy- 
tora Wolfganga Amadeusza Mozarta (1756- 
1791). Dowodem na to jest mocny związek 
tematów muzycznych uwertury z partiami 
wokalnymi („Uprowadzenie z seraju”) lub 
z finałem (,„„Don Giovanni ”), jak również re- 
alizowanie tak zwanego Erinnerungsmotive 
— motywu przypominającego, przeplatającego 
się przez cały utwór („Czarodziejski flet”). 
Mozart w swej ogromnej spuściźnie pozosta- 
wił 16 dzieł dramatycznych. Trzy wspomnia- 
ne już opery oraz „Wesele Figara” i „Cosi fan 
tutte” („Tak czynią wszystkie”) to utwory, 
w których można odnaleźć główne style ope- 
ry osiemnastowiecznej. Teatr operowy tego 
klasyka wiedeńskiego jest konsekwentny 
pod względem treści literackiej i muzycznej. 


Romantyzm 


Kompozytorzy XIX wieku, m.in. Gioacchi- 
no Rossini (1792-1868) i Gaetano Donizetti 
(1797-1848), często czerpali z osiągnięć opery 
klasycznej. 

W 1. połowie XIX wieku Paryż był stolicą 
opery, choć w świecie muzycznym panowali 
kompozytorzy włoscy. Rossini zdobył 
swymi dziełami wielką popularność. 
Jego opery, m.in. „Cyrulik sewilski” 


© 4 Doniosłość reform niemiec- 
kiego kompozytora Christopha 
Willibalda Glucka w dziedzinie ope- 
ry porównuje się z późniejszymi 
dokonaniami Wagnera. Dziełem, 
które zapoczątkowało nowatorskie 
zmiany w twórczości operowej, 
jest „Alcesta” 


(1816) i „Wilhelm Tell” (1829), tętniły żywą 
melodyką i rytmiką. Vincenzo Bellini (1801- 
1835) napisał dla Opery Paryskiej swój ostat- 
ni utwór „Purytanie” (1835). Jego mu- 
zyka („Lunatyczka” 1831, „Norma” 
1831) to ideał śpiewności. Pod jej 
wielkim wpływem pozostawał 
Fryderyk Chopin. Powiedział 
kiedyś do swych uczniów, że 
„muzyka to śpiew”. 
Romantycy przyczynili się 
do traktowania muzyki w spo- 
sób płynny; rozumieli ją jako 


m. Gioacchino Rossini — Włoch 
tworzący we Francji i piszący 
wspaniałe pogodne opery — rozwi- 
nął gatunek opery buffo 


sztukę wyrażającą wszelkie nastroje i uczucia. 
Libretta oper nawiązywały często do podań lu- 
dowych, gdzie rzeczywistość przeplatała się 
z fantazją, lub też do tematów narodowych i hi- 
storycznych. 

Carl Maria von Weber (1786—1826) to kom- 
pozytor niemiecki uważany powszechnie za 
twórcę opery romantycznej. Premiera „Wolne- 
go strzelca” (18 czerwca 1821 r.) przyniosła kom- 
pozytorowi wielki sukces. Było to wydarzenie 
w dziejach niemieckiego i austriackiego teatru 
operowego w okresie między Wolfgangiem 
Amadeuszem Mozartem a Richardem Wagne- 
rem. Nowatorstwem w „Wolnym strzelcu” jest 
zarówno romantyczna tematyka (krajobraz leś- 
ny, walka z demonami, sceny myśliwskie), jak 
i środki muzyczne, tak charakterystyczne dla 
poszczególnych postaci lub sytuacji (np. w sce- 
nach z polowaniem brzmią rogi). 

Wpływy muzyki ludowej spowodowały 
przeobrażenia formy operowej. Wielka aria 
uległa pomniejszeniu na rzecz form mniej- 
szych, pieśniowych — modlitwa i pieśń bie- 


©> Wystawienie „Wolnego strzelca” było ewe- 
nementem na skalę europejską. Pierwsza praw- 
dziwie romantyczna opera stała się przełomo- 
wym dziełem w historii teatru muzycznego 


siadna stały się nieodłącznym atrybutem ope- 
ry XIX wieku (m.in. aria „Casta diva” z „Nor- 
my” Belliniego czy toast „Libiamo, libiamo” 
w „Traviacie” Verdiego). Arie polonezo- 

we spotykało się nie tylko w operach 
polskich, ale także w rosyjskich 
i niemieckich. Ballada, forma tak 
znamienna dla literatury okre- 
su romantycznego, mogła sta- 
nowić kanwę całego przedsta- 
wienia operowego (m.in. „Ho- 
lender tułacz” Wagnera). Wpro- 
wadzono pojęcie „scena” w miej- 
sce dawnego recitativo, gdyż re- 
cytatyw uległ ograniczeniu na 
rzecz monologu. Partie instrumen- 
talne zawierające wątki przewodnie 
powodowały, że dzieło stawało się jed- 
nolite pod względem muzycznym. Weber skom- 
ponował uwerturę do „Wolnego strzelca” opar- 
tą na motywach partii solowych. Giacomo Me- 
yerbeer (1791-1864) w „Hugonotach” przepla- 
tał chorał protestancki w całym utworze. Więk- 


e Mały Wolfgang Amadeusz Mozart — cu- 
downe dziecko — skończywszy 6 lat, rozpo- 
czął życie zawodowego muzyka: grał i kom- 
ponował. W wieku 12 lat miał już na swoim 
koncie 6 symfonii, 3 opery i 100 innych dzieł 


sze znaczenie zyskała też orkiestra i powięk- 
szyła się jej obsada. 

Kulminacyjnym punktem rozwoju opery 
XIX wieku była działalność Richarda Wagnera 
(1813-1883). Wywierała ona wpływ na życie 
operowe aż do połowy naszego stulecia. Wa- 
gner to zarówno twórca, jak i teoretyk. Widział 
w operze syntezę poezji, dramatu, sztuki tea- 
tralnej, plastyki i muzyki. Główną rolę miała 
w niej odgrywać orkiestra, a nie, jak dotych- 
czas, najwrażliwszy z instrumentów — głos ludz- 
ki. „Wynalazek” Wagnera — unendliche Melo- 
die (nie kończąca się melodia), dominacja orkie- 
stry, skrupulatne przeprowadzenie wątków spo- 
wodowały, że dzieło nie zawsze było jasne. Arie, 
recytatywy, formy zespołowe niemalże znikły 
z dramatu muzycznego Wagnera. Głos ludzki 
stał się jedną z barw orkiestrowych, partie wo- 
kalne nie zawsze okazywały się zgodne z moż- 
liwościami solisty. Dzięki przyjaźni możnego 
protektora, króla bawarskiego Ludwika II, Wa- 
gner wybudował własny teatr w Bayreuth 
miejsce do dziś ttumnie odwiedzane przez rze- 
sze wielbicieli oper Wagnerowskich. Oczywi- 
ście, reforma operowa Wagnera była konse- 
kwencją rozwoju muzyki dramatycznej 1. po- 
łowy XIX wieku, ale też i w jej wyniku naro- 
dziła się nowa forma dramatu muzycznego. 
Jednakże większość kompozytorów nie przyję- 
ła tej reformy i pozostała wierna ope- 
rze tradycyjnej. 


© Carl Maria von Weber, 
niemiecki kompozytor, dy- 
rygent i pianista, swoją 
pierwszą operę — singspiel 
skomponował w 1797 r., 
mając 11 lat. W listopa- 
dzie 1800 r. wykonano je- 
go kolejne dzieło „Leśna 
dziewczyna” 


Realizm w operze 


Istotą nurtu realistycznego w ope- 
rze było przedstawienie postaci, ży- 
cia i uczuć bez ich idealizowania. 
Wątki takie pojawiły się już w ro- 


© W spuściźnie kompozytor- 
skiej Richarda Wagnera na czoło- 
we miejsca wysuwają się dzieła 
sceniczne. Jest autorem 14 oper 
i dramatów muzycznych 


mantyzmie, m.in. w „Halce” Stanisława Moniu- 
szki i w „Normie” Belliniego. Ale trend ten na- 
rodził się po roku 1870. Dziełem przełomowym 
była „Carmen” (1875) Georges'a Bizeta (1838— 
1875), chociaż opera ta została chłodno przyję- 
ta przez publiczność i krytyków. 

Weryzm — styl, w którym na przekór trady- 
cji uciekano od tematów mitologicznych, moc- 
no natomiast podkreślając elementy naturali- 
styczne, utrwalił się w kompozycjach Giacoma 
Pucciniego (1858-1924), Pietra Mascagniego 
(1863-1945) czy Ruggiera Leoncavalla (1858 
1919). Twórcom tym chodziło o zastosowanie 
efektów dramatycznych bez pomniejszania wa- 
gi włoskiego belcanta. 

Osiągnięcia Wagnera nie przeszły bez echa. 
Epigonem jego twórczości był Richard Strauss 
(1864-1949). Przejąwszy od Wagnera zespół 
środkow orkiestracyjnych, dążył w operach „Sa- 
lome” (1905) i „Elektra” (1909) do ujednolicenia 
czasu i miejsca. 


Opera w XX wieku 


Symbolizm i ekspresjonizm, 
prądy, które zaistniały w sztukach 
pięknych XX wieku, znalazły tak- 
że odbicie w muzycznych gatun- 
kach dramatycznych. Opera sym- 
boliczna to gatunek całkowicie 
przeciwstawny nurtowi realistycz- 
nemu. Jego pionierem był Claude 
Debussy (1862-1918). Europejski 


© Śpiewogra Jana Stefaniego 
„Cud mniemany, czyli Krako- 
wiacy i Górale” napisana została 
do tekstu Wojciecha Bogusław- 
skiego. W 1794 r., w czasie po- 
wstania kościuszkowskiego, 
stała się patriotyczną manife- 
stacją dzięki zawartym w niej 
ludowym tańcom i śpiewom 


©. Richard Strauss w 1886 r. 
odbył podróż do Bayreuth. 
Wizyta ta miała wielki 
wpływ na jego dalsze losy 
jako kompozytora. Dwie 
opery Straussa „Salo- 
me” i „Elektra” są apo- 
geum jego twórczości sce- 
nicznej 


rozgłos przyniósł mu dramat 
liryczny „Peleas i Melizanda” 
(1902). W latach trzydziestych 
XX wieku stały się modne tenden- 
cje klasycyzujące, dające się zau- 
ważyć m.in. w twórczości Albana 
Berga („„Wozzeck”), Igora Stra- 
wińskiego („Król Edyp”), Arthura 
Honeggera („Antygona ). 


© W 1872 r. Wagner przeniósł 
się do Bayreuth, gdzie dzięki po- 
mocy króla Ludwika II wybudo- 
wał swój teatr. Na otwarcie sezo- 
nu w 1876 r. w ciągu czterech ko- 
lejnych wieczorów wykonano te- 
tralogię „Pierścień Nibelunga” 


Opera w Polsce 


Do Polski opera zawitała dzięki królowi Włady- 
sławowi IV, który bawiąc we Florencji, przywiózł 
kilka dzieł operowych w roku 1625 i wprowadził 
na stałe do repertuaru dworskich muzyków. Były to 
głównie kompozycje włoskie. Dopiero za czasów 
króla Stanisława Augusta Ponia- 
towskiego, gdy powstała scena na- 
rodowa, zaczęto pisać dzieła oparte 
na polskim libretcie. Były to raczej 
wodewile zwane komediooperami. 
Pierwszy utwór, który zapisał się 
w historii jako opera narodowa, to 
„Nędza uszczęśliwiona” Macieja 
Kamieńskiego (1734-1821). Było 
to według słów Wojciecha Bogu- 
sławskiego „cudo naówczas wszyst- 
kich zadziwiające”. | marca 1794 ro- 
ku odbyła się premiera nie mniej 
ważnego dzieła narodowego in- 
nego twórcy — Jana Stefaniego 
(1746-1829), „Cud mniemany, 
czyli Krakowiacy i Górale”. 


Józef Elsner i Karol Kurpiński to kompozyto- 
rzy nawiązujący do tematyki historycznej. Nie 
sposób tu pominąć twórczości Stanisława Mo- 
niuszki (1819-1872), najwybitniejszego przed- 
stawiciela stylu narodowego. Liryka wokalna, 
którą poznał, słuchając utworów Belliniego, Ros- 
siniego i Donizettiego, znalazła odzwierciedlenie 
w jego operach. Kompozytor wprowadził do nich 
tak typowe dla romantyzmu pierwiastki ludowe, 
jak melodie i cytaty piosenek. „„ Halka”, wysta- 
wiona w Warszawie na deskach Teatru Wielkiego 
I stycznia 1858 roku, odniosła niebywały sukces. 
Tryumf „Halki” otworzył drogę następnym utwo- 
rom Moniuszki: „Hrabinie”, „Strasznemu dworo- 
wi”, „Verbum nobile”, „Parii”. Stanisław Moniu- 
szko stał się polskim przedstawicielem nurtu bar- 
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f Teatr Wielki w Warszawie, miejsce 
licznych prawykonań polskich oper, 
został otwarty w 1833 r. Gościł na swej 
scenie najwybitniejszych śpiewaków 
i dyrygentów z całego świata 


dzo wówczas modnego: tak zwanej szkoły 
narodowej, której przedstawicielami byli 
w Czechach Antonin Dvofak i Bedfich 
Smetana, w Rosji zaś Michaił Glinka i Ale- 
ksandr Dargomyżski. 

Nowy okres w historii polskiej opery 
zapoczątkowali kompozytorzy Młodej Pol- 
ski, Ludomir Różycki („Bolesław Smia- 
ły”) i Karol Szymanowski („Król Roger”). 
Po II wojnie światowej największe mię- 
dzynarodowe uznanie zdobył Krzysztof 
Penderecki („Diabły z Loudun”, „Król Ubu”, 
„Czarna maska ”). 


Najsłynniejsze opery 
1 artyści operowi 


Sercem opery były Włochy 
i Francja. Czas bel canta, 
epoka romantyzmu i okres 
przełomu wieków XIX i XX 
przyniósł najwięcej dzieł, 
które także współcześnie 
stanowią żelazny repertuar 
wszystkich operowych scen 
świata. Trudno wyobrazić 
sobie teatr operowy bez 
„Czarodziejskiego fletu”, 
„Wesela Figara” czy „Don 
Giovanniego” Wolfganga 
Amadeusa Mozarta; „Cyga- 
nerii”, „Toski”, „Madame 
Butterfly” i „Turandot”, 
Giacoma Pucciniego; „Balu 
maskowego”, „Aidy”, „Tra- 
viaty” i „Rigoletta” Giusep- 
pe Verdiego; „Cyrulika se- 
wilskiego” i „Wilhelma Tel- 
» Gioacchina Rossiniego; 


„Fausta” Charles'a Gounoda czy „Carmen” Georges'a Bizeta. W stałym 
repertuarze operowym znajdują się także monumentalne dzieła Richar- 
da Wagnera. Ponadto w każdym kraju są wystawiane opery narodowe 

i „Halka” Stanisława Moniuszki w Polsce czy f41,1 
„Sprzedana narzeczona” Bedficha Smetany w Czechach). 


(m.in. „Straszny dwór” 


remiery operowe zawsze wzbudzały emo- 
P cje. Dla kompozytora i muzyków był to 

swoisty test na atrakcyjność dzieła, dla 
śpiewaków — chrzest bojowy w zmaganiu się 
z rolą. Jednym z pierwszych kompozytorów, 
którzy dużą wagę przywiązywali nie tylko do 
muzyki, ale także do libretta, był Wolfgang Ama- 
deus Mozart (1756-1791). Jego „Czarodziejski 
flet” — opera fantastyczna do tekstu Emanuela 
Schikanedera (przez Wagnera uważana za pierw- 
szą operę niemiecką), został oparty na baśni fan- 
tastycznej. Badacze dopatrywali się w tym dzie- 
le symboliki masońskiej. Treścią opery są dzieje 
księcia Tamina i jego ukochanej Paminy, którzy 
muszą przejść wiele ciężkich prób, by dostać się 
do kręgu wtajemniczonych w Świątyni Słońca. 
Mozart w swoich wszystkich operach zwracał 
uwagę nie tylko na pierwszoplanową parę boha- 
terów, między którymi rozgrywał się konflikt, 
ale także na postacie drugoplanowe, trzeciopla- 
nowe oraz na statystów. Miłosna intryga ze sZtu- 
ki Pierre'a Beaumarchais'go „Wesele Figara 
stała się podstawą jednego z najznakomitszych 
dzieł opery buffa Mozarta pod tym samym tytu- 
łem. W „Don Giovannim” zachwycają widzów 
wspaniałe sceny zbiorowe. 

Giuseppe Verdi (1813-1901) wszedł do pan- 
teonu twórców opery. Treścią wielu swoich 
dzieł uczynił walkę o wyzwolenie kraju, 
podzielonego po kongresie wiedeńskim (część 


terytorium należała do Austrii). Podob- 
nie jak jego wielcy poprzednicy, Verdi 

wykazywał dbałość o dobór librett do 

swoich oper (opartych m.in. na dzie- 

łach Williama Szekspira, Victora Hugo 
i Friedricha Schillera). W swoich naj- 
wybitniejszych operach: „Aidzie”, „Rigo- 
letcie” i „Traviacie”, wykazał się wielką 
inwencją melodyczną, umiejętnością 
dramaturgii muzycznej i mistrzostwem 
scenicznego efektu. 

Pierw próby Charles'a Gounoda 
(1818-1893) jako twórcy oper były nieuda- 
ne. Pełnię talentu kompozytorskiego ujawniła 
dopiero opera „Faust” z librettem według sztuki 
Johanna Wolfganga Goethego, w której zwraca 
uwagę subtelny liryzm, barwna instrumentacja, 
a przede wszystkim umiejętność pisania popiso- 
wych arii dla wokalistów. Bardzo popularna sta- 
ła się zwłaszcza muzyka baletowa z tej opery. 

Nazwisko Georges'a Bizeta (1838-1875) ko- 


jarzy się wszystkim ze wspaniałą operą „Car- 


men”, będącą dla następnych pokoleń kompozy- 
torów wzorem melodyjności, śpiewności, liry- 
zmu oraz temperamentu muzycznego. Jednakże 


©> O wystawienie „Madame Butterfly” (1904) 
Giacoma Pucciniego starały się od początku 
największe sceny operowe świata, m.in. Co- 
vent Garden w Nowym Jorku 


początkowo „Carmen” nie odniosła sukcesu, 
a jednym z zasadniczych zarzutów zarówno kry- 
tyków muzycznych, jak i publiczności była nie- 
melodyjność arii. Bizet jest także kompozytorem 
innej pięknej opery pt. „Poławiacze pereł”. 
Giacomo Puccini (1858-1924) za najważ- 
niejsze uważał zespolenie tekstu z muzyką, 
a w szczególności piękny śpiew — be/ canto, 
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e ft „Aida” (1871) Giuseppe Verdiego zo- 
stała napisana na otwarcie Kanału Sueskie- 
go i wystawiona dwa lata później w nowym 
gmachu opery w Kairze. Dramatyczna ak- 
cja rozgrywająca się na dworze faraona 
wymagała monumentalnej dekoracji, 
a partie wokalne — najlepszych głosów 
(m.in. Zenatella) 


oparty na wspaniałych głosach. Roz- 
głos przyniosła mu „Manon Lescaut”, 
a sławę ugruntowały „Cyganeria” 
i „Tosca”. „Madame Butterfly” po- 
czątkowo nie spotkała się z uznaniem 
publiczności. Rozżalony kompozytor 


zabronił jej wystawiania. Winą za niepowodze- 
nie obarczył niedociągnięcia inscenizacyjne 
w La Scali. Po przeróbce opera odniosła świa- 
towy sukces. Puccini miał ogromne wyczucie 
sceny. Podobno zmuszał swych librecistów do 
wielokrotnych przeróbek tekstu. 

Richard Wagner (1813-1883), przejąwszy 
wiele osiągnięć swoich poprzedników, stworzył 
własny typ teatru operowego, harmonii i instru- 


f © Mimo że opera Georges'a 
Bizeta „Carmen” (1875) nie od ra- 
zu podbiła serca słuchaczy, to w nie- 
długim czasie stała się jedną z naj- 
popularniejszych oper na świecie, 
przede wszystkim ze względu na 
temperament i oryginalność hisz- 
pańskich rytmów 


mentacji. Libretta jego dzieł oparte 
były najczęściej na starych legen- 
dach germańskich. Do najbardziej 
znanych oper tego kompozytora na- 
leżą m.in. „Holender tułacz”, „Tann- 
hiuser”, cykl „Pierścień Nibelun- 
ga”, „Tristan i Izolda”, „Spiewacy 
norymberscy” i „Parsifal”. Monu- 
mentalna forma muzyczna tych 
dzieł wymagała także monumen- 
talnej inscenizacji. 
Najwybitniejszy polski kompozytor operowy 
Stanisław Moniuszko (1819-1872) — tworzył 
opery osadzone w tradycji polskiej. W „Halce” 
sięgnął do opowieści ludowej o parze zakocha- 
nych: góralce Halce i paniczu Januszu, którym 
nie dane było spędzić życia razem ze względu na 
różnice społeczne. Słynna aria Jontka (górala nie- 
szczęśliwie zakochanego w Halce) „Szumią jo- 
dły na gór szczycie” stała się wkrótce pieśnią po- 
pularną. W „Strasznym dworze” Moniuszko uka- 
zał obyczaje panujące w polskich dworkach szla- 
checkich. Jest to opowieść o dwóch braciach, 
Stefanie i Zbigniewie, ślubujących żyć w kawa- 
lerskim stanie. Jednakże los spłatał im figla — za- 
kochali się w córkach Miecznika z Kalinowa: 
Hannie i Jadwidze, mieszkających w „strasznym 


© Puccini nie zdołał dokończyć opery „Tu- 
randot”. Zakończenie dopisali Franco Alfano 
i Vincenzo Tommasini, ale na prapremierze 
w mediolańskiej La Scali wykonano tylko to, 
co skomponował Puccini. Wybitny dyrygent 
włoski, Arturo Toscanini, doprowadziwszy 
operę do połowy III aktu, zwrócił się do pu- 
bliczności ze słowami: „W tym miejscu śmierć 
przerwała dzieło maestra” 


dworze”, w którym rzekomo straszy. W tej ope- 
rze Moniuszko wzniósł się na wyżyny mi- 
strzostwa w komponowaniu arii. Naj- 
bardziej znane z nich to aria Skołuby 
„Ten zegar stary” i aria Stefana „Cisza 
dokoła”. 


Słynni śpiewacy 


Każde pokolenie admiratorów opery 
ma swoich idoli. To śpiewacy nadają 
ostateczny kształt przedstawieniom 
operowym. Filar spektaklu stanowili za- 
wsze jego główni bohaterowie. Już 
w XVII wieku na scenie pojawiły się 
dwie ważne postacie — primo uomo 
(pierwszy solista) i prima donna (pierw- 
sza solistka). Primadonny przeszły do 
historii nie tylko dlatego, że natura ob- 
darzyła je przepięknymi głosami, ale 
również dzięki sposobom bycia i atmo- 
sferze, jaką wokół siebie tworzyły. Jed- 


ną z primadonn była Adelina Patti (1843-1919) 
śpiewająca sopranem koloraturowym. Jej obec- 
ność na scenie trwała 56 lat. Zadebiutowała w wie- 
ku 17 lat rolą Łucji w „Łucji z Lammermooru” 
Gaetana Donizettiego (1797-1848). Kariera tej 
śpiewaczki rozwijała się oszołamiająco. Adelina 
Patti śpiewała najtrudniejsze partie koloraturowe, 
a uniwersalność jej głosu pozwalała na interpreta- 
cje skrajnie różne, na przykład roli Małgorzaty 
w „Fauście” Gounoda, Leonory w „Trubadurze” 
Pucciniego czy tytułowej bohaterki w „Aidzie” 
Verdiego. Na koncerty jeździła własną salonką, 
posiadała zamek w Walii. Uznana została przez 
krytyków muzycznych za jeden z najpiękniejszych 
sopranów koloraturowych świata. 

Primadonny były zaborcze. Niejednokrotnie 
walczyły o pierwszeństwo w operze, o ilość i dłu- 
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gość bisów. Swoimi kaprysami doprowadzały do 
rozpaczy dyrektorów oper, lecz oni pozwalali im 
na wiele. Natura obdarzyła je bowiem pięknymi 
głosami, a ich nazwiska przyciągały do opery tłu- 
my. Primadonny wiedziały 
o tym. Na przykład Cateri- 
na Gabrielli (1730-1796 ) 
zażyczyła sobie od carycy 
Katarzyny II 5 tysięcy gul- 
denów za recital w Peters- 
burgu. Kiedy monarchini 
zauważyła, że takiej sumy 
nie otrzymuje nawet mar- 
szałek dworski, primadon- 
na odpowiedziała: „Niech 
więc Wasza Cesarska 
Mość pozwoli mu dla sie- 
bie zaśpiewać”. 
Niewątpliwą primadon- 
ną XX stulecia była Maria 
Callas (1923-1977), która 
śpiewała sopranem. Debiu- 
towała w wieku 15 lat 
w przedstawieniu studenc- 
kim „Rycerskości wieśnia- 
czej” Pietra Mascagniego 
(1863-1945). Jej wspaniały głos miał charaktery- 
styczną, niepowtarzalną barwę, a jego bardzo sze- 
roka skala (obejmująca prawie trzy oktawy) po- 
zwalała na wykonywanie partii nie tylko soprano- 
wych, ale także mezzosopranu (m.in. w „Carmen” 
Bizeta) i altu (m.in. Orfeusz w „Orfeuszu i Eury- 
dyce” Christopha Willibalda Glucka, 1714-1787). 
Z powodzeniem interpretowała arie koloraturowe 
(Rozyna w „Cyruliku sewilskim” Rossiniego). 
Można powiedzieć, iż śpiewała wszystko. Wystę- 
powała jako Mimi w „Cyganerii”, Tosca, Turan- 
dot, Madame Butterfly w operach Pucciniego, ja- 
ko Gioconda w „Giocondzie” Amilcare'a Pon- 
chiellego (18341886), Elwira w „Purytanach”, 
Norma w „Normie”, Lunatyczka w „Lunatyczce” 
Vincenza Belliniego (1801-1835), w operach Wa- 
gnera jako Izolda w „„Tristanie i Izoldzie”, Brunhil- 
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da w „Walkirii”, Kundra w „Parsifalu”, a także 
w operach Verdiego, Donizettiego, Mozarta. Potra- 
fiła w sposób niezwykle sugestywny wczuwać się 
w kreowane postacie. Oprócz wspaniałego głosu 
na scenie wspomagała ją nieprzeciętna uroda. Ma- 
rii Callas zawdzięcza się wskrzeszenie zapomnia- 
nych partii dawnego repertuaru operowego. Zagra- 
ła również w 1969 roku tytułową bohaterkę w fil- 
mie „Medea” Piera Paola Pasoliniego. Sławę za- 
wdzięczała dwóm wielbicielom jej talentu. Włoski 
dyrygent Tulio Serafin zachwycony jej głosem za- 
angażował Marię Callas w 1947 roku do partii 
Izoldy w operze Wagnera „Tristan i Izolda” w Te- 
atro Fenice w Wenecji. Bogaty przemysłowiec 
G. Meneghini początkowo zechciał być jej mecena- 
sem, a później, gdy w 1949 roku Maria Callas po- 
ślubiła go, podjął się funkcji impresaria. Diva była 
kapryśna. Żądała wysokich honorariów za swoje 
występy, a po zakończeniu przedstawień na scenę 
wychodziła sama. Zdarzało się, że odwoływała 
spektakle (np. nie chciała śpiewać w Londynie, 


gdyż władze graniczne zgodnie z przepisami nie 
wpuściły na teren Wielkiej Brytanii jej ukochane- 
go pudla). Mówi się, że humorom primadonny 
potrafił przeciwstawić się tylko Herbert von Kara- 
jan. Słuchaczom pozostały jej znakomite nagrania 
(współpracowała z wytwórniami płytowymi Cetra, 
Columbia, Angel), w których jej niebiański głos 
brzmi tak pięknie. Marię Callas nazwano prima- 
donną stulecia. 

Jeden z włoskich krytyków napisał kiedyś, 
że pokolenie, które może słuchać równocześnie 


dwóch artystek tej miary, co Maria Callas i Re- 
nata Tebaldi, powinno uważać się za szczęśliwe. 

Włoszka Renata Tebaldi (ur. 1922) śpiewała 
sopranem lirycznym. Zadebiutowała trudną par- 
tią Heleny Trojańskiej w operze Arrigo Boita 
(1842-1918) „Mefistofeles”. Jednakże o jej sła- 
wie zdecydowało spotkanie z dyrygentem Artu- 
rem Toscaninim w mediolańskiej La Scali. Prze- 
słuchanie 2 maja 1946 roku, na którym zaśpiewa- 
ła „Ave Maria” z „Otella” Verdiego, spowodowa- 


e f Mimo wielkich sukcesów na scenie, 
które przyniosła jej m.in. tytułowa rola 
w „Tosce” Pucciniego, Maria Callas nie po- 
trafiła ułożyć sobie życia prywatnego. Nie- 
szczęśliwa miłość do greckiego milionera, 
Aristotelisa S. Onasisa, przyczyniła się w do 
końca jej kariery 


ło, iż trzy miesiące później brała udział w wieczo- 
rze inaugurującym odbudowaną po wojennych 
zniszczeniach najsłynniejszą włoską scenę opero- 
wą. Wkrótce została jej gwiazdą. Tę artystkę 
o wspaniałej muzykalności słuchacze cenili 
przede wszystkim za niepowtarzalną barwę głosu, 
intonację i technikę $piewaczą. Wykonywała par- 
tie takie, jak: Violetta w „Traviacie”, Desde- 
mona w „Otellu”, Aida w „Aidzie”, Pa- 
ni Ford w „Falstaffie” Verdiego, Ma- 
deleine w „Andrei Chćnier” Umber- 
ta Giordana (1867-1948). W tej 
ostatniej operze partnerowali jej 
włoscy śpiewacy Mario del Mo- 
naco i Paolo Silveri. Sukces, jaki 
odnieśli, zaowocował wieloma 
zaproszeniami na zagraniczne 
występy. Poczynając od 1950 ro- 
ku, Renata Tebaldi wiele swych 
interpretacji utrwaliła na płytach, 
m.in. partie z „Aidy”, „Cygane- 
rii”, „Trubadura”, „Toski”, „Ma- 
dame Butterfly”. 

Wiele emocji wzbudzają także 
głosy męskie. Jeden z nich, włoski ba- 
ryton Mattia Battistini (1857-1928), był 
mistrzem belcanta. W swoim wszechstron- 
nym repertuarze miał 82 partie, zarówno drama- 
tyczne, jak i liryczne. Śpiewał na wszystkich 
większych ówczesnych scenach operowych świa- 
ta. Wielokrotnie także gościł w Polsce (na war- 


szawskiej scenie był pierwszym odtwórcą tytuło- 
wej roli w „Eugeniuszu Onieginie” Piotra I. Czaj- 
kowskiego 1840-1893). Zadebiutował w 1878 ro- 
ku rolą króla Alfonsa w „Faworycie” Donizettie- 
go w Teatro Argentina w Rzymie. Sławę zyskał 
m.in. jako wybitny odtwórca roli tytułowej 
w „Don Giovannim” Mozarta oraz w partiach ba- 
rytonowych w „Wilhelmie Tellu” Rossiniego. Je- 
go głos odznaczał się niebywałą dźwięcznością, 
nośnością i szerokością skali. Nazywano go 
„królem barytonów i ba- 
rytonem królów”. 

Za jednego z najwięk- 
szych śpiewaków XX wie- 
ku został uznany Enrico 
Caruso (1873-1921). Ten 
artysta, obdarzony wspa- 
niałym tenorem o niepo- 
wtarzalnej barwie i bo- 
gactwie brzmienia, zyskał 
przydomek „króla teno- 
rów . W swoim repertua- 
rze miał około 70 partii 
operowych. Po debiucie 
w 1894 roku w neapoli- 
tańskim Teatro Nuovo 
przez pewien czas bez 
większego powodzenia 
śpiewał na scenach pro- 
wincjonalnych. Dopiero 
od 1897 roku zaczął od- 
nosić sukcesy na scenie 
operowej w Salerno w „„Faworycie” Donizettie- 
go, „Carmen” Bizeta, a zwłaszcza w „Traviacie” 
Verdiego. Jego kreacja w „„Giocondzie” Ponchiel- 
lego w Teatro Massimo w Palermo wywołała en- 
tuzjazm publiczności. Caruso osiągnął mistrzo- 
stwo w wykonywaniu partii tenorowych w ope- 
rach Verdiego. 

Do największych artystów w dziejach opery 
należał Fiodor I. Szalapin (1873-1938). Do histo- 
rii sztuki operowej przeszedł nie tylko jako wybit- 
ny bas, ale także uzdolniony aktor, co było jego 
dodatkowym atutem. Debiutował w 1890 roku 
w Ufie partią Stolnika w „Halce” Moniuszki. Od 
1899 był solistą Teatru Wielkiego w Moskwie. 

Odbył wiele podróży zagranicznych, koncer- 
tując na największych scenach opero- 
wych świata. Był wybitnym wyko- 
nawcą partii basowych. W swoim 
dorobku artystycznym miał ty- 
tułowe role w „Borysie Godu- 
nowie” Modesta P. Musorg- 
skiego (1839-1881), „Mefi- 
stofelesie” Boita, „Don Ki- 

chocie” Jules'a Masseneta 
(1842-1912). Śpiewał także 
partie Leporella w „Don 
Giovannim” Mozarta, Don 
Basilia w „Cyruliku sewil- 
skim” Rossiniego, Mefista 
w. „Fauście” Gounoda, Włodzi- 
mierza Halickiego i Kończaka 
w „Kniaziu Igorze” Aleksandra 


© Droga Enrica Carusa do ope- 
ry w Nowym Jorku wiodła przez 

prowincjonalne sceny teatrów włoskich. 
Jednakże trudy i upokorzenia opłaciły się — 
świat okrzyknął go wkrótce największym te- 
norem w dziejach ludzkości 


P. Borodina (1833-1887). Słynął także ze znako- 
mitego wykonywania pieśni, zwłaszcza kompo- 
zytorów rosyjskich. 

Tenorem podziwianym na całym świecie był 
„chłopiec z Sosnowca” — Jan Kiepura (1902- 
1966). Jego pierw publiczny występ odbył 
się w sali kina „Sfinks” w Sosnowcu w 1923 ro- 
ku. W 1925 roku został zaangażowany do Ope- 
ry Warszawskiej przez Emila Młynarskiego, 
gdzie powierzono mu tytułową rolę w „Fau- 
ście” Gounoda. Następne sukcesy święcił już 
w Wiedniu, dokąd wyjechał w 1926 roku. Pol- 
skim śpiewakiem zainteresował się dyrektor 
tamtejszej opery, F. Schalk, oraz primadonna 
wiedeńskiej sceny, śpiewająca sopranem Maria 
Jeritza (1887-1982). W duecie z nią Kiepura 
debiutował na deskach wiedeńskiej Staatsoper 
jako Mario w „Tosce” Pucciniego. Mimo że po 
włosku znał wtedy tylko dwie arie (resztę partii 
wykonał po polsku), okrzyknięto go „królem 
tenorów ”, „następcą Carusa”. W 1928 roku wy- 
stąpił w mediolańskiej La Scali, gdzie śpiewał 
partię Kalafa w operze „Turandot” Pucciniego. 
Od następnego roku związał się z La Scalą na 
dłużej. Na mediolańskiej scenie zaśpiewał m.in. 
partię Księcia w „Rigoletcie” 
Verdiego i Kawalera des Grieux 
w „Manon Lescaut” Puccinie- 
go. Po przedstawieniach w ope- 
rowym teatrze Mediolanu świat 
stanął przed Janem Kiepurą 
otworem. Śpiewał w Londynie, 
Paryżu, Buenos Aires. Od roku 
1938 występował w Metropoli- 
tan Opera w Nowym Jorku, 
m.in. jako Cavaradossi w „To- 
sce” i Don Josć w „Carmen”. 
Sprawdził się również jako ak- 
tor filmowy (m.in. „Neapol, śpiewające mia- 
sto”, „Dla ciebie śpiewam”, „Kocham wszyst- 
kie kobiety ). Dzięki filmom został jednym 
z pierwszych idoli kina dźwiękowego. Cały 
czas pracował nad swoim głosem, często ćwi- 
cząc poszczególne frazy, doprowadzając go do 
mistrzowskiej doskonałości. Jego żywiołowy 
temperament, otwartość i radość życia natych- 
miast udzielały się słuchaczom. Jan Kiepura 
był niewątpliwie najlepszym polskim śpiewa- 
kiem XX wieku. 

Za jednego z najwspanialszych tenorów uwa- 
ża się Włocha Maria del Monaco (1915-1982). 


© Zanim Jan Kiepura 
zaczął występować na sce- 
nach operowych i operet- 
kowych świata, studiował 
prawo na Uniwersytecie 


Warszawskim i równocz 
nie uczył się śpiewu u Wa- 
cława Brzezińskiego, a po- 
tem u Tadeusza Leliwy — 
wybitnych ówczesnych pe- 
dagogów 


Jego zawrotna kariera wła- 
ściwie rozpoczęła się po 
wojnie. Dzięki interpretacji 
Otella stał się bożyszczem tłumów. Śpiewał rów- 
nocześnie w dwóch teatrach: w La Scali i Metro- 
politan Opera. 

Bernard Ładysz (ur. 1922) należy do najzna- 
komitszych polskich śpiewaków 2. połowy XX 
wieku. Ten obdarzony przepięknym głębokim 
basem artysta Polakom kojarzyć się zawsze bę- 
dzie z rolą Skołuby ze „Strasznego dworu” Mo- 
niuszki. Aria „Ten zegar stary” jest jednym 
z najwspanialszych jego numerów popisowych. 


t © Owystępie w Operze 
Wiedeńskiej marzył każdy 
solista, podobnie jak o wy- 
stępie w Metropolitan Ope- 
ra w Nowym Jorku. Te jedne z najlepszych 
scen operowych świata dostępne zawsze by- 
ły tylko dla najlepszych artystów. Na de- 
skach opery nowojorskiej śpiewał m.in. Lu- 
ciano Pavarotti 


Kariera artystyczna Ładysza rozpoczęła się 
w Reprezentacyjnym Zespole Wojska Polskie- 
go. Do Opery Warszawskiej został zaangażowa- 
ny w 1950 roku, a punktem 
zwrotnym w jego karierze 
stał się konkurs śpiewaczy 
w Vercelli (Włochy) w 1956 ro- 
ku, gdzie zdobył I nagrodę. 
Efektem tego konkursu były 
liczne role w teatrach mu- 
zycznych najpierw Europy, 
a potem świata. W 1959 roku 
jako jedyny polski artysta za- 
proszony został przez znako- 
mitego włoskiego dyrygenta 
operowego Tulia Serafina do 
nagrania m.in. razem z Marią 
Callas „Łucji z Lammermoo- 
ru” Donizettiego. Brał też 


udział w wykonaniach mu- 
zyki współczesnej („Diabły 
z Loudun” Krzysztofa Pende- 
reckiego, ur. 1933). Był zna- 
komitym odtwórcą tytułowej 
partii w operze Musorgskie- 
go „Borys Godunow”, jak rów- 
nież partii Mefista w „Fauście” 
Gounoda. 

Przepięknym barytonem 
o charakterystycznej barwie 
dysponował Andrzej Hiolski 
(1922-2000). Mając 22 lata, 
zaśpiewał w Krakowie par- 
tię Janusza z „Halki”. Był 
śpiewakiem wszechstronnym wykonywał 
muzykę wokalną od baroku po współczesną 
awangardę. Jego kreacja Miecznika ze „Stra- 
sznego dworu” oraz tytułowe role w „Królu 
Rogerze” Karola Szymanowskiego (1882- 
1937) i w „Eugeniuszu Onieginie” Czajkow- 
skiego określano jako interpretacje wzorco- 
we. Hiolski był także mistrzem pieśni. Często 
występował z recitalami wokalnym, gdzie 
prezentował utwory Schumanna, Schuberta, 


Mahlera, Chopina, Karłowicza. Koncertował 
na największych estradach świata. 

Współcześnie triumfy święcą tenorzy: Włoch 
Luciano Pavarotti (ur. 1935) oraz Hiszpanie Pla- 
cido Domingo (ur. 1941) i Josć Carreras (ur. 
1946). Pavarotti, w latach siedemdziesiątych 
uznany za króla tenorów, jest jednym z najwybit- 
zych śpiewaków współczesnych, dysponu- 
jącym mocnym głosem o rozległej skali. Zasły- 
nął partiami tenorowymi w operach Donizettie- 
go (m.in. jako Nemorino w „Napoju miłosnym” 
i Tonio w „Córce pułku”), Verdiego (Książę 
w „Rigoletcie” i Radames w „Aidzie ”), Bizeta 
(Don Josć w „Carmen'”) i Pucciniego (Cavara- 
dossi w „,Tosce”). Placido Domingo najlepsze 
kreacje stworzył w operach Verdiego, Puccinie- 
go i Bizeta. Josć Carreras zasłynął z ról w ope- 
rach Verdiego, Pucciniego i Richarda Straussa 
(18641949). 

Nie sposób wymienić wszystkich znakomi- 
tości świata wokalnego, śpiewacy są bowiem 
najliczniejszą grupą muzyków. Słuchaczom po- 
zostaje tylko podziwiać ich piękne głosy i mi- 
strzostwo wykonania poszczególnych partii 
operowych. 


© Trzej najlepsi tenorzy ostatnich dziesięcioleci XX wieku: (od lewej) Pla- 
cido Domingo, Josć Carreras i Luciano Pavarotti, czasami Śpiewają razem, 
popisując się wspaniałymi głosami i wirtuozerią wykonawstwa 


Muzyka ludowa 
różnych narodów świata 


Mianem „muzyki ludowej” określa się przede wszystkim zbiorową twórczość chłopską: melodie, piosenki i tańce 
związane z obrzędami i pracą. Muzyka ludowa powstawała od najdawniejszych czasów, gdy nie znano jeszcze za- 
pisu nutowego ani muzycznych terminów. Jest pierwowzorem wszelkiej twórczości muzycznej. W różnych miej- 
scach świata kształtowała się odmiennie, zależnie od tego, 
kim byli ludzie zamieszkujący dany region, co ich zajmowa- 


ło i z czego mogli zrobić instrumenty. 


o tradycyjnego repertuaru muzyki ludowej 
ID; pieśni obrzędowe, doroczne, oko- 

licznościowe, magiczne, zagrzewające do 
wysiłku pieśni pracy, także liryczne, mówiące o mi- 
łości, oraz epickie, o bohaterskich czynach. Muzy- 
ka ludowa jest niejednolita nawet w obrębie jedne- 
go kraju. Ukształtowana w rejonach górskich róż- 
ni się od powstałej na nizinach. Tereny pogranicza 
nasiąkają tradycjami sąsiednich narodów. Podob- 
nie jest z tańcami. W wielu krajach muzyka ludowa 
zanikała pod wpływem bujnego rozwoju muzyki 
profesjonalnej (Włochy, Niemcy). W innych do 
dziś przetrwały brzmienia, rytmy i kroki, wy- 
wodzące się z odległej przeszłości. 


© Średniowieczne 
pieśni trubadurów 
o miłości, czynach 
rycerskich i zaba- 
przyczy 


wach 
niły się do roz- 
woju francu- 
skiej muzyki 

ludowej 


f Dudy, czyli kozioł (zwane mylnie kobzą), są instrumentem 
ludowym znanym niemal w całej Europie, jednakże najbardziej 
rozpowszechniły się w kulturze szkockiej i irlandzkiej 


Muzyka 
Wysp Brytyjskich 


Korzenie muzyki Wysp Bry- 
tyjskich sięgają kultury cel- 
tyckiej: w najbardziej zamierz- 
chłych czasach twórczości drui- 
dów, potem bardów, biegłych 
wykonawców ballad. Do dziś 
ballada opiewająca czyny bo- 
haterów pozostała najbardziej 
typowym gatunkiem muzyki 
ludowej Anglii, Szkocji, Wa- 
lii i Irlandii. Muzykę ludową 
łączą podobne instrumenty, 
przede wszystkim dudy, i podob- 
ne tańce, głównie szybki, ży- 
wy reel tańczony parami, które 
tworzą koliste i kwadratowe 
układy. 

Muzyka irlandzka należy 
do najstarszych i najżywot- 
niejszych w tradycji muzyki 
europejskiej. Jej trzon stano- 
wią pieśni oraz tańce, takie 
jak wspomniany reel czy jig 
i poł. Instrumentem szczegól- 
nym, bo — zdaniem Irlandczy- 
ków — obdarzonym magiczną 
mocą, jest harfa. Widnieje ona 
nawet w godle Irlandii. 

W muzyce angielskiej naj- 
więcej cech dawnej twórczości 
zachowało się w związanych 
z prastarymi wierzeniami i oby- 
czajami tańcach kołowych, ta- 
kich jak taniec miecza i śmierci. 
Wiele cech muzyki archaicznej 


przetrwało w carol, czyli staroangielskich pie- 
śniach ludowych o pogodnym charakterze zwią- 
zanych pierwotnie z pogańskim świętem przesile- 
nia zimowego, a później z obchodami Bożego 
Narodzenia. 

W Szkocji wyraźny jest podział na muzykę po- 
chodzącą z obszarów górskich i nizinnych. Na nizi- 
nach popularnością cieszą się pieśni pracy, 
w górach zaś tańce góralskie: reel (znany także 
w Walii) i wolniejszy, posuwisty strathspey. 


Muzyka krajów skandynawskich 


Najwięcej elementów muzyki staroskandy- 
nawskiej zachowało się w Norwegii. Najstarsze 
elementy muzyki norweskiej to głównie zawoła- 
nia na zwierzęta, nowsze zaś to pieśni z wątkami 
mitologicznymi przypominające celtyckie balla- 
dy. Najbardziej specyficzną formą jest stev — za- 
lotna pieśń liryczna śpiewana przez młodych 
chłopców i dziewczęta, bliska balladzie. Dużo 
miejsca zajmują tańce. 

Równie wiele z dawnej tradycji przechowała 
muzyka islandzka. Rozwinęła pieśń epicką wy- 
wodzącą się z „Eddy” i poezji skaldów. 

W muzyce fińskiej oprócz wpływów rdzennie 
skandynawskich zaznaczają się rosyjskie i pol- 
skie. Specyficzną formą są dla niej epickie pieśni 
„Kalewali”. Narodowy instrument Finów i jeden 
z najstarszych instrumentów strunowych w Euro- 
pie to kantele — drewniana skrzynka w kształcie 
trapezu, w której wnętrzu znajdują się struny 
(szarpie się je palcami). Wiele cech wspólnych ma 
muzyka fińska z muzyką Estonii. 

Muzyka szwedzka zachowała znacznie mniej 
dawnych cech. Popularny w tym kraju jest taniec 
figurowy zwany polska, znany też w innych kra- 
jach skandynawskich. 


Muzyka krajów romańskich 


W muzyce hiszpańskiej znajdują odbicie 
wszystkie zmiany, które przez wieki kształtowały 
rozwój tego kraju. Ponieważ muzyka ludowa Hi- 
szpanii rozwijała się pod wpływem warstw oświe- 
conych, nie uwidocznił się w niej wyraźnie 
podział na muzykę ludu i warstw wyższych jak 
w wielu innych krajach Europy. Do twórczości lu- 
dowej przeniknęły tańce dworskie i chorał grego- 
riański. W muzyce hiszpańskiej są obecne pieśni 
miłosne i epickie: romanza, villancino, ballady 
zbójeckie, pieśni związane z pracą i świętami reli- 
gijnymi. Najliczniej jest reprezentowana muzyka 
taneczna. Do popularnych tańców należą: bolero, 
flamenco, malagenia, granadina, sarabanda. Naj- 
bardziej charakterystyczny instrument to gitara. 
W muzyce hiszpańskiej widać różnice regionalne. 
W Andaluzji silnie zarysowały się wpływy cygań- 
skie, zwłaszcza w canto flamenco — pieśni wyko- 
nywanej z towarzyszeniem gitary i kastanietów. 
Muzyka ludowa Katalonii nawiązuje do tradycji 
prowansalskiej. W Kastylii najbardziej charakte- 
rystyczne są pieśni religijne oraz romanza. Muzy- 
kę kraju Basków, którego mieszkańcy wyjątkowo 
podkreślają odrębność, odróżnia wielogłosowość, 
improwizacja, w tańcu ponadto naśladowanie ru- 
chów zwierząt. Gatunki najczęściej uprawiane to: 


"EJ" 


gry, kołysanki, pieśni dziecięce, pieśni liryczne 
miłosne i pogrzebowe. 

Twórczość Portugalii wiele łączy z muzyką hi- 
szpańską. Ważne miejsce zajmują w niej pieśni re- 
ligijne z rodowodem średniowiecznym oraz ro- 
manza. Na Azorach i Maderze od pokoleń powta- 
rza się tęskne pieśni elegijne. 

W rozwoju muzyki francuskiej ważną rolę 
odegrały średniowieczne chansons de geste. Ich 
echa są żywe zwłaszcza w Prowansji. Podobna ro- 
la przypadła pastowrelle, czyli pieśni trubadurów 
i truwerów, o żywym, zapraszającym do tańca 
brzmieniu, a także romanzy. Francja słynie z roz- 
maitych pieśni i piosenek, głównie miłosnych, 
lecz także towarzyskich, biesiadnych i religijnych. 
Odrębny gatunek stanowią pieśni uliczne, $piewa- 
ne przy akompaniamencie katarynek na ulicach 
wielkich miast, głównie Paryża. Muzyka ludowa 
Francji jest zróżnicowana etnicznie. Składają się 
na nią różne formy muzyczne kultywowane w po- 
szczególnych regionach. Silnie zaznaczają się 
odrębności terenów pogranicza — muzyka górskiej 
Gaskonii czy północnej Bretanii odcina się od 
muzyki krain rdzennie francuskich (Ile-de-France, 
Szampanii, Normandii). W poszczególnych krai- 
nach inne są tańce (najbardziej charakterystyczne 
to: bourrće w Burbonii, gawot w Bretanii i rigau- 
don w | ). see (zespoły obojów w Pi- 


© Norweskie tańce ludowe odznaczają się naj- 
częściej spokojnym rytmem, a figury taneczne 
są oszczędne, wykonywane z dostojeństwem 


renejach czy bęben pocierany w Prowansji) i ga- 
tunki muzyczne. Regiony, w których muzyka lu- 
dowa jest najżywotniejsza, to wspomniana już 
Bretania, gdzie silnie zaznaczają się wpływy cel- 
tyckie, a także Owernia, Prowansja oraz Korsyka 
będąca rezerwatem wszelkiego folkloru. 

W muzyce ludowej Włoch wyraźnie zaryso- 
wują się kulturowe różnice między południem 
a północą kraju. Na muzykę południa: Sycylii, 
Sardynii, Kalabrii, silne wpłynęła muzyka orien- 
talna; śpiewa się tam pieśni liryczne, magiczne, 
żałobne, kołysanki, pieśni związane z pracą (np. 
młócką). Muzyka północy: Piemontu, Lombardii, 
ma charakter pasterski, podobnie jak muzyka in- 
nych krajów alpejskich. 


4 Do nieodłącznych elementów bawarskich 
świąt ludowych, jak Oktoberfest, czyli święto 
piwa wytworzonego z nowych zbiorów chmie- 
lu, należą występy kapel ludowych grających 
muzykę regionalną 


Muzyka alpejska 


Twórczość narodów zamieszkujących Alpy, 
głównie Austriaków, Szwajcarów i Niemców, 
kształtowała się na pograniczu wielu kultur, a jej 
wspólne cechy to nawiązujące do tradycji paster- 
skich zawołania na zwierzęta czy śpiewy recytacyj- 
ne. Podstawowy repertuar muzyki alpejskiej two- 
rzą dziś pieśni, zwłaszcza jednozwrotkowe przy- 
śpiewki, także zawołania pasterskie i sygnałowe, 
pieśni towarzyskie i cechowe, szczególnie pieśni 
bractw strzeleckich. Do podstawowego instru- 
mentarium należą: skrzypce, basy, cymbały, harfy, 
flety, w niektórych regionach drumle. Bardzo wi- 
dowiskowym instrumentem, zdolnym wydobyć 
silne dźwięki, jest róg alpejski. Rezerwat muzyki 
alpejskiej — austriacki Tyrol, słynie z utworów jo- 
dłowanych, śpiewanych charakterystycznym false- 


© Flamenco — muzyka i taniec Cyganów 
z południowej Hiszpanii — to połączenie lu- 
dowej muzyki andaluzyjskiej i arabskiej 


tem. Ponadto w Austrii, Szwajcarii i Niemczech 
popularne są utwory marszowe, tańce rytualne ze 
śpiewem i ballady (południowe Niemcy). Spośród 
tańców na wyróżnienie zasługują lendler i polka. 


Muzyka narodów zachodniosłowiańskich 


Muzykę narodów zachodniosłowiańskich, 
do których należy Polska, łączy wiele podo- 
bieństw — wspólny rodowód, zbliżone instru- 
mentarium i repertuar. Cechą wspólną muzyki 
Polaków, Czechów, Morawian i Słowaków jest 
bogactwo tańców. Czesi i Morawianie tańczą 
głównie trasaka, polkę i furianta, Słowakom 
bliższe są tańce góralskie Podhala. 

Polskę muzyczni etnografowie dzielą na 
wiele regionów, którym odpowiada określony 
rodzaj muzyki. Zachodnia Małopolska to strefa 


krakowiaka, Mazowsze, północna Małopol- 
ska, Lubelskie, Kujawy i okolice Sieradza 
oberka, w północno-wschodniej i południo- 
wej Małopolsce charakter muzyki wyznacza 
polka, na Podhalu — tańce góralskie (zbój- 
nicki). Na Pomorzu i w Wielkopolsce są 
widoczne wpływy niemieckie (tańce ślą- 
skie, wiwaty wielkopolskie). Największe 
różnice dzielą twórczość mieszkań- 
ców Podhala i Kurpiów. We wscho- 
dniej Polsce zaznaczyło się od- 
działywanie muzyki rosyjskiej 
i białoruskiej. W innych dzielnicach 
można mówić o kolorycie lokal- 
nym, o charakterystycznych ga- 
tunkach. Wśród nich są pieśni obrzę- 
dowe, jak i okolicznościowe (żniw- 
ne, weselne). 


© Charakterystyczny taniec górali polskich 
— zbójnicki — tańczą wyłącznie mężczyźni, 
a figury taneczne przeplatane są przyśpiew- 
kami. Nieodłączny rekwizyt stanowią 
w zbójnickim ciupagi 


e Czechy są m.in. ojczyzną polki — 
tańca w żywym tempie. Spopularyzo- 
wana w Niemczech i Stanach Zjedno- 
czonych, stała się tańcem towarzyskim 


Muzyka Rosji i Ukrainy 


Muzyka rosyjska wykształcona w Europie 
Wschodniej, z dala od ośrodków europejskiej 
kultury wykazuje wiele oryginalnych właści- 
wości, nie znanych tradycji zachodnio- i środ- 
kowosłowiańskiej. Można w niej odnaleźć 
wpływy bizantyjskie, scytyjskie, kaukaskie, 
fińskie i germańskie. Najważniejszy w muzy- 
ce rosyjskiej jest śpiew. Śpiewa się pieśni 
obrzędowe, rodzinne, nuci tęskne kołysanki, 
jak również pieśni epickie wywodzące się 
z tradycji bylin (stanowią one jedno ze źródeł 
rosyjskiej muzyki ludowej), pieśni 
żołnierskie i masowe. Do- 
minuje w nich melody- 
ka. Tekst ma znacze- 

nie drugoplanowe, 


© Róg alpejski, czyli ogromna trąba, wydłuba- 
na w pniu drzewa, był najpierw przedmiotem 
czysto użytkowym. Jego niski, basowy dźwięk 
rozchodził się w górach bardzo daleko, a proste 
melodie na nim wygrywane pełniły funkcję 
komunikacyjną. Z czasem zaczęto go uważać 
za instrument ludowy 


rozbija się go na wstawki i refreny. Charakte- 
rystyczne jest wielokrotne powtarzanie słów 
lub sylab, które tracą w ten sposób znaczenie, 
oraz wielogłosowość. Instrumentarium tworzą 
przede wszystkim: rogi, bałałajki, skrzypce, 
a od niedawna także harmonia. 
Muzyka Ukrainy różni się od muzyki in- 
nych narodów wschodniosłowiańskich. Ma pro- 
stą, archaiczną konstrukcję i wąski zakres melo- 
dyczny. Wiele w niej wpływów orientalnych. Jej 
najbardziej znamienna cecha to rozwinięta wielo- 
głosowość. Dysponuje bogatym instrumentarium, 
do którego należą: trombity, bębny, dudy, kobzy 
(cobzd— instrument szarpany podobny do lutni), 
różne odmiany fletu. Wśród pieśni szczególne 
miejsce zajmuje dumka, śpiewana przy dźwię- 
kach liry korbowej, wśród tańców — kozak. 


Muzyka ludów 
Półwyspu Bałkańskiego i Kaukazu 


Półwysep Bałkański zamieszkują Słowianie 
południowi oraz Grecy. Ich muzykę znamionuje 
duże zróżnicowanie regionalne wynikające z fak- 
tu, że poszczególne obszary przynależały do róż- 
nych kręgów kulturowych. Wpływy łacińskie, śla- 
dy chorału gregoriańskiego utrwaliły się w muzy- 
ce Słowenii i Chorwacji, tradycja islamu — w Bo- 
śni i Macedonii, a bizantyjska — przede wszystkim 
w prawosławnej Serbii. W wielu z tych krain za- 
chowały się ślady dawnego eposu bohaterskiego. 

Wyjątkowo bogata i żywotna jest muzyka buł- 
garska. Ma ona głównie charakter wokalny — wy- 
korzystuje możliwości ludzkiego głosu; instru- 
menty naśladują głos, głos zaś stara się odwzoro- 
wać brzmienie instrumentów. Najbardziej charak- 
terystyczna jej cecha to specyficzna nosowa bar- 
wa dźwięku, zbliżona do orientalnej, oraz ozdob- 
niki muzyczne o niepowtarzalnym, łkającym 
brzmieniu. Pieśni związane z pracą i magicznym 
rytuałem wykonywane są przeważnie zespołowo. 
Śpiewa się też pieśni miłosne oraz ballady. 

Z muzyką bułgarską wiele wspólnego ma 
muzyka grecka (nosowa barwa głosu, łkanie). 
Łączy ona tradycje hellenistyczne, bizantyjskie, 
azjatyckie oraz pozostałości muzyki greckich 
kultur autochtonicznych (do dziś zachowały się 
tańce kołowe podobne do opisanych w „„Ilia- 
dzie”). Często możma usłyszeć pieśni biesiadne, 
epickie oraz twórczość pasterską. 

Największą rolę w kształtowaniu się muzyki 
narodów Kaukazu odegrała muzyka gruzińska, 
której początki sięgają I wieku n.e. Jej repertuar 
wypełniają przede wszystkim pieśni wojskowe 
i taneczne. Charakterystyczne są dla niej tańce 
wojenne o pulsujących rytmach, z popisami akro- 
batycznymi, wykorzystujące takie rekwizyty jak 
szable czy noże. W górach Kaukazu brzmią wie- 
Głównymi instrumentami są związane z tradycją 
wojenną rogi. Mówiąc o muzyce kaukaskiej, war- 
to wyróżnić Abchazję i jej pieśni biesiadne oraz 
Armenię, w której rozwinęła się muzyka religijna. 


Muzyka arabska, żydowska i cygańska 


Muzyka arabska, wspólna wielu narodom isla- 
mu, kształtowała się od VII wieku n.e., od czasu 
powstania religii muzułmańskiej. Wchłaniała mu- 
zykę starożytnych kultur Wschodu, Egiptu, Grecji 
i Bizancjum. Związana z religią była dopełnieniem 
obrzędów odprawianych zbiorowo. Z czasem po- 
jawiła się także muzyka świecka. Muzykę arabską, 
w której najważniejszy jest śpiew, charakteryzuje 
brak wielogłosowości i nosowy, przypominający 
łkanie wokal — ten efekt osiąga się przez uciskanie 
policzków, krtani, wsuwanie przedmiotów pod ję- 
zyk. Ma ona bardzo bogate instrumentarium: bęb- 
ny, tamburyny, lutnie, oboje, rogi, flety, trąbki. 
Wśród kultur muzycznych krajów arabskich wy- 
różnia się folklor Persji, Syrii i Turcji. Ciekawym 
zjawiskiem jest muzyka derwiszów doprowadza- 
jąca mnichów do transu, do ekstatycznego tańca. 

Muzyka żydowska w najdawniejszych cza- 
sach kształtowała się na wzorach Egiptu i Mezo- 
potamii. Podobnie jak w tradycji arabskiej naj- 
ważniejszym elementem stała się wokalistyka 
i nierozerwalność muzyki i kultu religijnego. Naj- 
bardziej typowa forma śpiewów to psalm. Śpie- 
wom synagogalnym nie towarzyszył żaden akom- 


f Ludowe tańce meksykańskie są połączeniem tra- 
dycji Indian i zwyczajów hiszpańskich, co doskonale 
uwidoczniło się w strojach. Długie, obficie marszczone, 
kolorowe spódnice tancerek przypominają stroje Cy- 
ganek andaluzyjskich 


paniament. Muzyka instrumentalna nie miała 
wstępu do świątyni; do dziś zachowała czysto 
świecki charakter. Do żydowskiego instrumenta- 
rium należą: trąby, skrzypce, harfy. Muzyka grup 
żydowskich rozproszonych po świecie ujawnia 
wyraźne różnice — przyswoiła cechy muzyki kraju 
osiedlenia. Twórczość najbardziej podobna do 
dawnej muzyki żydowskiej zachowała się w Jeme- 
nie (wielogłosowość, bogactwo pieśni kobiecych). 
Cyganie uchodzą za znakomitych wykonaw- 
ców muzyki instrumentalnej. Gitary, cymbały, bęb- 
ny, klarnety należą do podstawowego zestawu uży- 
wanych przez nich instrumentów. Muzyka cygań- 
ska wykazuje związki z muzyką Bliskiego i Środ- 
kowego Wschodu, ma wiele elementów oriental- 
nych. Rozwinęła się w Hiszpanii i na Bałkanach. 
Pod wyraźnym wpływem muzyki cygańskiej kształ- 
towała się muzyka ludowa Węgier i Rumunii. 


© Utwory rosyjskiej muzyki ludowej, 
głównie pieśni, odznaczają się rzewną 
melodyjnością. Jednym z ważniejszych 
instrumentów towarzyszących pieś- 
niom jest bałałajka 


Muzyka ludowa obu Ameryk 


Muzyka amerykańska obejmuje trzy ro- 
dzaje twórczości: muzykę Indian (rdzen- 
nych mieszkańców kontynentu), murzyńską 
oraz tworzoną przez białych kolonizatorów. 

Na muzykę Indian Ameryki Północnej składają 
się głównie tańce rytualne z towarzyszeniem bęb- 
nów, gwizdków i fletów oraz solowy śpiew napię- 
tym głosem. Dużo ciekawsza, bardziej zróżnicowa- 
na i żywotna okazała się muzyka Indian Ameryki 
Południowej, zwłaszcza w Peru, Ekwadorze i Boli- 
wii. Wiele wskazuje na to, że już Inkowie byli mis- 
trzami w tej dziedzinie sztuki. Używali bogatego 
instrumentarium, podczas gdy dzisiejsi Indianie 
wykorzystują głównie flety proste, fletnie Pana, 
ogromne trąby, bębny i wiele rodzajów grzechotek. 

Z muzyki czamych mieszkańców obu Ameryk 
zrodziły się tak istotne gatunki jak jazz czy soul. 
Ogromnie popularna w Brazylii samba wywodzi 
się z Angoli i Konga. 

W muzyce białych mieszkańców 
Ameryki Południowej są widoczne silne 
wpływy iberyjskie. Muzyka ludowa bia- 
łych zamieszkujących północny konty- 
nent stanowi konglomerat tradycji mu- 
zycznych wielu narodów — osadnicy 
przywieźli ze sobą swoje pieśni i tańce, 
które zaadaptowali do nowych warun- 
ków. Dzieli się ona na północną (ballady 
osadnicze), południową (pieśni religijne) 
i zachodnią (pieśni awanturnicze i kow- 
bojskie, z których wywodzi się tradycyj- 
nie amerykańska muzyka country). 


Muzyka innych ludów 


Mikronezja, Polinezja i Melanezja 
słyną ze zbiorowych tańców tworzących 
barwne widowiska. Taniec był tam od 
wieków traktowany jako system znaków. 
Podobnie jak pieśni wiązał się z kultem 
przodków i magią. Ekstatycznymi tańca- 
mi przywoływano duchy i błagano je 
o pomoc w doczesnych sprawach. Mie- 
szkańcy Oceanii do dziś dysponują ory- 
ginalnym instrumentarium wykorzystu- 
jącym właściwości roślin, muszli, drewna i kamie- 
ni. Należą do niego trzcinowe flety, odpowiednio 
wydrążone tykwy oraz duża liczba instrumentów 
perkusyjnych, grzechotek i bębnów wykonanych 
z naturalnie rezonujących materiałów. Ślady mu- 
zyki autochtonicznej najlepiej zachowały się na 
Nowej Gwinei. Na pozostałych wyspach Oceanii 
powoli staje się ona jedynie turystyczną atrakcją. 

Również z praktyk szamańskich wywodzi się 
muzyka Eskimosów. Jest ona nadal silnie związana 
z magią. Dzięki pieśniom Eskimosi chcą wywołać 
określony efekt — dobry połów, udane polowanie. 
Jedyny instrument, jakiego używają, to jednostron- 
ny bęben, trzymany w dłoni i uderzany pałeczką. 

Do najbardziej odrębnych kultur muzycznych 
świata należy muzyka tybetańska. Jej specyfika 
zaznacza się w jedynym w swoim rodzaju sposo- 
bie wydobywania głosu o nie spotykanych nigdzie 


indziej barwach. Bardzo charakterystyczne są 
również tybetańskie instrumenty, między innymi 
długie metalowe rogi i zderzane czaszki ludzkie. 

Muzyka ludowa, podobnie jak inne formy lu- 
dowej twórczości, do dziś przechowuje dawną 
tradycję. Kryje w sobie cząstkę czasu minionego. 
Jest świadectwem dziejów narodu. 


Byliny — rosyjskie ludowe pieśni epickie 
o tematyce bohaterskiej lub społeczno-oby- 
czajowej, powstałe głównie w XI-XVI w. 
Dudy — instrument dęty złożony z worka ze | 
skóry zwierzęcej (koziej lub owczej), mie- 
szka służącego do napełniania worka powie- 
trzem oraz jednej lub kilku piszczałek: do 
wygrywania melodii i wydobywania basów. 
| Dudy są rozpowszechnione w całej Europie | 
(w Polsce: kozioł wielkopolski, dudy żywiec- 
kie), mają szczególne znaczenie w muzyce 
ludowej Irlandii, Szkocji oraz Anglii i Walii. 
Jodłowanie — szczególna forma wydawania 
głosu polegająca na nagłych skokach z reje- 
stru piersiowego do głosowego (falset) i od- 
wrotnie. W ten sposób Śpiewa się nic nie 
| znaczące dźwięczne sylaby (holladio, dulje). 
| Jodłowanie jest ludowym sposobem nawo- 
ływania się górali tyrolskich i styryjskich. 
Krakowiak — polski taniec ludowy o tem- 
pie umiarkowanym lub żywym, takcie 2/4 | 
J i rytmie synkopowanym. 
| Kujawiak — polski taniec ludowy w rytmie || 
|| mazura, ale o wolniejszym tempie. | 
| Lendler — taniec austriacki o umiarkowa- 
| nym tempie, takcie 3/4. 
Mazur — żywy, skoczny polski taniec ludo- 
wy w takcie 3/4, z akcentem na drugiej lub 
trzeciej części taktu. 
Oberek — polski taniec ludowy o tempie | 
| bardzo szybkim, charakteryzujący się wiro- 
wym ruchem par tanecznych. | 
Polka — żywy, wirowy taniec ludowy po- | 
chodzenia czeskiego, o takcie 2/4. | 
| Romanza — utwór wokalny o liryczno-senty- 
| mentalnym charakterze, wywodzący się z li- 
| ryki trubadurów i truwerów, bardzo charakte- | 
rystyczny dla krajów kultury romańskiej. | 
| Róg alpejski — instrument dęty ustnikowy 
| używany przez alpejskich pasterzy. Tworzy 
| go długa, prosta lub zawinięta rura drew- 
niana; węższa część ma lejkowate zakoń- | 
czenie, podobne do ustnika rogu. Długość 
rogów alpejskich dochodzi nawet do 4 m. Ą 
Podobne instrumenty są znane także w Pol- | 
sce: bazuna na Pomorzu, ligawka na Ma- | 
| zowszu czy trombita na Podhalu. 
P Zbójnicki — zbiorowy taniec górali Tatr | 
i Podhala, z przyśpiewkami i figurami. 


M tradycj 
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Kraje Dalekiego Wschodu przez wiele stuleci rozwijały się niemal w całkowi- 
tej izolacji. Sporadyczne kontakty ze światem zachodnim nie były w stanie 
w znaczący sposób wpłynąć na ewolucję ich kultury. Dopiero w XX wieku 


obszar wschodniej Azji stał się w pełni otwarty dla wpływów sztuki europej- 
skiej i amerykańskiej. Dzięki temu chińska muzyka w ciągu paru tysięcy lat 


wypracowała własne, niepowtarzalne formy, które szybko za- 
częły promieniować na kraje ościenne: 


uzyka chińska zaczęła się kształto- 
M wać dosyć wcześnie. Niektóre świa- 
dectwa archeologiczne, jak choćby 
resztki glinianych piszczałek, wskazują na to, 
że pewne jej formy istniały na obszarze Nizi- 
ny Chińskiej już w okresie neolitu. Źródła pi- 
sane traktujące o wczesnej muzyce chińskiej 
pochodzą jednak dopiero z połowy II tysiącle- 
cia p.n.e., a traktaty muzyczne z III wieku 
p.n.e., a więc z epoki klasycznej. 
Od samego początku muzyka chińska była 
kształtowana przez pierwotną religię i najstarsze 


odmiany chińskiej filozofii, które w czasach pa- 
nowania pierwszej historycznej dynastii, Shang 
(ok. 1766-1122 lub 1027 p.n.e.), stanowiły jed- 
ność światopoglądową. Zgodnie z animistycz- 
nym postrzeganiem Świata przyroda była prze- 
pełniona nieznanymi mocami przyjaznymi dla 
człowieka (duchy) lub wrogimi (demony). Stąd 
w obrzędowości chińskiej ogromną rolę odgry- 
wały zaklęcia i formuły magiczne, których sku- 
teczność mogła zapewnić jedynie prawidłowa 
recytacja. Specyficzne własności języka chiń- 
skiego, a zwłaszcza ogromna rola intonacji, 
która wyrażała się ścisłą zależnością tonu wypo- 


Koreę i Japonię. 


wiadanego słowa i jego 
znaczenia, sprzyjały rozwo- 
jowi melodyki podczas re- 
cytacji, wspomaganej naj- 
prostszymi instrumentami 
perkusyjnymi, którymi były 
prymitywne kołatki i zróż- 
nicowane pod względem 
wydawanego dźwięku ka- 
mienie. Drugim źródłem 
natchnienia dla twórców 
wczesnej muzyki chińskiej 


była filozofia taoistyczna ze swą koncepcją nie- 
biańskiego ładu, moralnym nakazem życia 
w harmonii z naturą oraz przeświadczeniem 
o nieustannym równoważeniu się przeciwieństw 
jin-jang (yin-yang). Ugruntowana w okresie 
działalności legendarnego twórcy taoizmu Lao- 
zi (Lao-cy) w VI wieku p.n.e. znajdowała wy- 
raz w nastrojowej, choć nieco monotonnej mu- 
zyce ludowej. Cechą charakterystyczną tej mu- 
zyki była powtarzalność prostych motywów 
melodycznych i deklamacja rytualnych zaklęć. 
W okresie poprzedzającym epokę przedklasycz- 
ną, a więc na przełomie III i II tysiąclecia p.n.e. 


oprócz glinianych i bambusowych piszczałek 
pojawiły się nowe instrumenty muzyczne: gli- 
niane flety (przypominające nieco europejską 
okarynę), brązowe gongi i litofon — instrument 
zbudowany z kamiennych płyt, wydających 
dźwięki o różnej wysokości. Najstarszymi utwo- 
rami były melodie lub pieśni obrzędowe, wesel- 
ne i pogrzebowe oraz związane z uroczystościa- 
mi pożegnania i witania pór roku. W okresie 
przedklasycznym pojawił się szeng (sheng) — in- 
strument muzyczny składający się z kilkunastu 
trzcinowych lub bambusowych piszczałek, umo- 
cowanych w drewnianym zbiorniku powietrza. 
Równocześnie w tym samym okresie pojawiły 


e” 
M 


e f W czasach dynastii Tang 
ważną rolę w orkiestrze odgrywali 
fleciści, muzycy grający na szen- 
gach, cytrach i harfach oraz na róż- 
nych instrumentach perkusyjnych. 
Podczas obrzędów towarzyszyły im 
dodatkowo gongi i dzwony 


się pierwsze chordofony, czyli instru- 
menty strunowe. Za najstarszy chiń- 
ski chordofon uchodził erhu — instru- 
ment wyposażony w dwie jedwabne 
struny i wpleciony w nie prymitywny 
smyczek ze zwierzęcego włosia. Aby 
wydobyć z niego dźwięki, grający 
lekko naciskał na strunę (tak jednak, 
aby nie dotknęła szyjki instrumentu), 
a następnie przesuwał smyczek po- 
między strunami. Sześciokątny kor- 
pus rezonansowy erhu zapewniał od- 
powiednią głośność i barwę tonu. 
Brak zachowanych zapisów nuto- 
wych nie pozwala rozstrzygnąć, ja- 
kiego rodzaju była to muzyka: jed- 
no- czy wielogłosowa, ale analiza 
późniejszych źródeł historycznych 
skłania do przypuszczenia, że już 
w okresie panowania dynastii Shang 
istniał ścisły podział na głosy wśród 
członków orkiestr i kapel ludowych. Począt- 
kowo była to wielogłosowość typu organum, 
czyli techniki kompozytorskiej, w której do 
jednego głosu dołączany był drugi, a następ- 
nie trzeci i ewentualnie czwarty. Później poja- 
wiły się formy zbliżone do burdonu, stanowią- 
ce akompaniament w postaci przedłużonych, 
basowych tonów, towarzyszących głównej 
melodii. W okresie klasycznym zaczęła domi- 
nować heterofonia (jednoczesne wykonywa- 
nie melodii i improwizowanie różnych jej wa- 
riantów). Obrzędowej muzyce najczęściej to- 
warzyszył taniec rytualny, mający szczególnie 


© _ Gongi były tradycyjnymi starymi instru- 
mentami w muzyce Chin i Japonii. Począt- 
kowo wykonywano je z kamienia, a następ- 
nie z brązu 


uroczysty charakter w czasie świąt związanych 
z przemijaniem pór roku. 
Pierwotny tonalny system muzyki chiń- 
skiej — pentatonika (gr. penta — „pięć”, tonikós 
„dźwiękowy ”') — opierał się na pięciotono- 
wej skali dźwięków w oktawie. Dzięki zacho- 
wanym z III wieku p.n.e. traktatom muzycz- 
nym zostały one zidentyfikowane. I tak ton 
gung odpowiadał naszemu C, shang — D, djua 
E, dshi — G, yu — A. Owe pięć tonów znala- 
zło również swoje miejsce w najstarszych za- 
pisach muzycznych, jakie dotrwały do na- 
szych czasów. Dzięki nim wiadomo, że już 
w pierwszych wiekach przed naszą erą Chiń- 
czycy posługiwali się zapisem dźwięków, od- 
powiadającym naszemu pojęciu nut. Chiń- 
ska pentatonika nie znała półtonów. Tworzą- 
ce ją dźwięki oddalone były od siebie o se- 


% Do dziś działają w Chinach ze- 
społy muzyczne kultywujące tra- 
dycyjną muzykę w jej pierwotnym 
brzmieniu. Uczestniczą one w festi- 
walach muzyki dawnej 


kundę wielką i tercję małą (interwa- 
ły wykluczające półtony pomiędzy 
tonami). Jednak skale te mogły być 
ułożone w 4 modusach rozpoczyna- 
jących się od kolejnych dźwięków 
skali. Traktaty z III wieku p.n.e. opi- 
sują 12-stopniową skalę chroma- 
tyczną opartą na pentatonice, która 
dawała początek 60 różnym tona- 
cjom pentatonicznym. Tonacje te 
miały własne nazwy i odrębne zna- 
czenie kultowe. Niektóre z nich by- 
ły zastrzeżone dla odpowiednich ry- 
tuałów, jak choćby tańców towarzy- 


szących Świętu nadejścia wiosny. 
Pentatonika obowiązywała przez 
okresy rządów kolejnych dynastii aż 
do XX wieku, a i obecnie jej wpływ | 
doczny w muzyce chińskiej, świadomie na- 
wiązującej do tradycji. 

Oprócz skali pentatonicznej od czasów 
Konfucjusza (Kongfuzi, 551-479 p.n.e.), a więc 
w epoce klasycznej, w muzyce chińskiej znana 
była również skala 7-tonowa, czyli heptatonika 


(gr. heptd — „siedem”, tonikós — „dźwię- 
kowy”). Prawdopodobnie nie była 
ona oryginalnym dziełem chińskim. 
Konfucjusz wspomina o niej jako 
o „muzyce przybyszy”, pięknej, ale 
bardzo niebezpiecznej. Składała się 
z 5 dotychczasowych tonów oraz 
dwóch pienów, czyli półtonów. 
W epoce klasycznej znacznie uległ 
rozszerzeniu asortyment instrumen- 


znych. Ogromną popularnością za- 
częła się cieszyć lutnia chińska — pipa, 4-stru- 
nowy instrument z podłużnym pudłem rezo- 
nansowym. Do gry na niej służył plektron, 
czyli kościana płytka, którą uderzano w stru- 
ny. Oprócz pipy do użycia weszły również 
różne odmiany cytr. 


Buddyzm, który pojawił się w Chinach w II wie- 
ku p.n.e., wprowadził do muzyki chińskiej wie- 
le nowych treści, nie wpłynął jednak zasadni- 
czo na sposób jej wykonywania. Pojawiło się 
wiele nowych instrumentów, głównie odmian 
lutni i cymbałów. Szczególnym poważaniem 


4% Szczególnie uroczystą oprawę miało świę- 
to plonów, któremu towarzyszyły m.in. tańce 
wykonywane przy rytmicznych dźwiękach 
blaszanych talerzy 


zaczęły cieszyć się brązowe dzwo- 
ny i gongi, których muzyka stano- 
wiła nieodłączny element buddyj- 
skiej liturgii. W muzyce dworskiej 
stopniowo wychodziły z użycia 
aerofony gliniane i bambusowe na 
rzecz metalowych. Wśród nowych 
instrumentów dętych zaczęły do- 
minować odmiany obojów, klar- 
netów i trąb, chociaż nadal dużą 
popularnością cieszyły się flety. 
W pierwszych wiekach naszej ery 
nastąpił rozkwit muzyki religijnej, 
zwłaszcza związanej z kultem 
przodków. Uroczystym ucztom 


© Zarówno w Chinach, jak 
i w Japonii muszla także była in- 
strumentem muzycznym, zwłasz- 
cza podczas uroczystości religij- 
nych. Jej głębokie tony podkr: 
ły nastrój powagi i kontemplacji 


w ogrodach, mającym uświetniać pamięć o zmar- 
łych, towarzyszyły tańce, do których przygry- 
wały orkiestry, nierzadko złożone z kilkudziesię- 
ciu muzyków. Źródła z VII wieku n.e. wspomina- 


ją o kapeli liczącej 180 lutnistów, 20 oboistów, 


200 muzyków grających na szengach i kilku- 
nastu muzyków odpowiedzialnych za dzwo- 


©. Pieśniom śpiewanym pod- 
czas ważnych uroczystości 
często towarzyszyły niewielkie 
zespoły muzyczne 


ny i bębny. Odmianę muzy- 
ki dworskiej stanowiła mu- 
zyka kameralna, wykonywa- 
na przez mniejszą liczbę wy- 
konawców. Kwartety i kwin- 
tety kameralne grały najczęś- 
ciej pieśni upamiętniające 
słynne wydarzenia historycz- 
ne bądź uświetniające wiel- 
kie uroczystości rodzinne. 
Muzyka była obecna także 
w przedstawieniach teatral- 
nych. Ponieważ nadawała ona 
ton i rytm recytacji, teatr chiń- 
ski został przez późniejszych muzykologów na- 
zwany chińską operą. Wprawdzie wiele źródeł 
wskazuje, że muzyczne przedstawienia teatra|- 
ne, podobne do europejskich widowisk ludo- 
wych, istniały już w początkach epoki klasycz- 
nej, jednak rozkwit opery chińskiej przypada 
na okres panowania mongolskiej dynastii Yuan 
(1279-1368). Zapewne fakt ten wiązał się 
z przejęciem przez teatr chiński mongolskiej 
pantomimy, która oprócz liryki wokalnej i ukła- 
dów tanecznych, zaczerpniętych z tańców 
ludowych, stała się podstawowym ele- 
mentem opery chińskiej. Z tego okresu 
ocalało niewiele librett — jedynie same ty- 
tuły utworów oraz niewielkie ich frag- 
menty. Treść oper poznano z późniejszych 
opisów wystawień, pochodzących z cza- 
sów mandżurskiej dynastii Qing (Cing, 
1644-1911). Opera chińska przechodziła 
różne koleje losu, ponieważ muzyka — 
związana z dworem — podlegała koniunk- 
turze politycznej. Po upadku Mongołów 
zaczął obowiązywać w niej styl kunqu 
(„pieśni z Kushanu”), w którym libretta 
przypominały moralitety oparte na konfu- 
cjańskiej filozofii społecznego ładu. Bo- 
haterowie oper byli albo dobrzy, albo 
źli, a ich dominujące cechy charakteru 
podkreślała barwa stroju. W czerwonych 
szatach występowali wojownicy, ten kolor 
bowiem oznaczał męstwo. Niebieskie 
stroje nosili niesprawiedliwi władcy (bar- 
wa ta symbolizowała okrucieństwo), białe 
— zdrajcy, a żółte — ludzie sprytni i prze- 
biegli. Kanwą dramatów operowych ku- 
nqu była walka dobra ze złem. Oprócz po- 
staci ludzkich w sztukach często wystę- 
powały demony jako uosobienie nieczy- 
stych mocy. Kunqu zanikło w czasach 
panowania mandżurskiego. Jego miejsce 
w XVIII wieku zajął styl erl-huang, 
a także muzyczny dramat społeczny jin- 
gju, którego celem było przekazywanie 
społeczeństwu zasad etyki konfucjań- 
skiej. Wiek XIX przyniósł styl operowy 
hi-bi, w którym dominującym motywem 
dramatycznym stały się dworskie intrygi i kon- 
flikty międzyludzkie. Jednak moralizatorska 
wymowa utworów nie uległa zmianie. W tym 
samym czasie w stolicy kraju powstał styl ope- 
rowy, nazwany operą pekińską. Zapewne bli- 
skość cesarskiego dworu sprawiła, że prezento- 


wzniosłą wymowę i stanowiły swoistą apolo- 
gię władzy. W operze pekińskiej występowali 
jedynie mężczyźni, którym powierzano rów- 
nież role kobiece. 


Muzyka japońska 


Muzyka japońska dość szybko utraciła swój 
autochtoniczny charakter, związany z kulturą 


pierwotnej ludności Japonii — Ajnów, i pierw- 
szych przybyszów z wysp południowej Azji, 
którzy pojawili się na wyspach w I tysiącleciu 
p.n.e. Od VII wieku n.e. do Japonii zaczęły bo- 
wiem docierać wpływy chińskie, koreańskie 
i malajskie. O muzyce Ajnów wiadomo tylko 


tyle, ile zachowało się w tra- 
dycji plemiennej wśród obec- 
nie żyjących przedstawicie- 
li tego ludu na wyspie Hok- 
kaido. Była to rytmiczna mu- 
zyka wykonywana na bęben- 
kach i fletach, związana z sza- 
mańskimi tańcami rytualny- 
mi. Jej główna cecha to po- 
wtarzalność strof wygrywa- 
nych melodii, które wespół 
z rytmem tworzyły muzycz- 
ne tło obrzędów. Muzyka 
pozostałych grup etnicznych 
zlała się z chińską, koreań- 
ską i południowoazjatycką, 
tworząc nową, oryginalną mu- 
zykę, znaną jako klasycz- 
na muzyka japońska. 
Muzyka japońska była również pentato- 
niczna. Różniła się jednak od chińskiej tym, 
że występowały w niej półtony (dźwięki były 
oddalone od siebie o sekundy małe — pół tonu, 
lub tercje wielkie — 4 półtony), co zasadniczo 
zmieniało brzmienie. Podobnie jak w muzy- 
ce chińskiej, również w japońskiej istniały 
odmiany muzyki dworskiej, kameralnej, kul- 
towej i ludowej. Oprócz tych gatunków roz- 
wijała się muzyka dramatyczna, towarzysząca 
spektaklom teatralnym, jednak jej sce- 
niczny wydźwięk w niewielkim stop- 
niu przypominał operę chińską. W mu- 
zyce japońskiej wyróżniały się dwie 
odmiany, które zdominowały ją po ro- 
ku 600 n.e. Pierwszą była tak zwana 
muzyka prawa, koma-gaku (VII w.), do 
której należały śpiewy liturgiczne 
i muzyka dworska, w tym muzyczna 
oprawa ceremoniałów dworskich. Dru- 
gą była tak zwana muzyka lewa, to-ga- 
ku, wywodząca się z tradycji chińskiej, 
przemieszana z pewnymi elementami 
indochińskimi i malajskimi (swą naz- 
wę zawdzięcza japońskiemu określe- 
niu panowania chińskiej dynastii Tang, 
618-907). Z tradycją to-gaku związa- 
na była również dworska muzyka ka- 
meralna, w której dominowały pieśni 
opiewające czyny bohaterów, szla- 
chetne uczynki dostojników oraz słyn- 
ne wydarzenia historyczne. Koma-gaku 
miała bardziej uroczysty charakter, ale 
była dosyć monotonna, co wynikało ze 
Ścisłych reguł etykiety. Rytmiczne, ni- 
skie tony tworzyły podniosły nastrój, 
nie miały jednak w sobie zbyt wiele 
ekspresji. Muzycy wykonujący pieś- 
ni ceremonialne grali najczęściej na 
muszlach i fletach, wspomaganych 
przez ciężkie, brązowe dzwony. Pewne 


© Biwa była ulubionym instrumen- 
tem japońskich solistów i wędrow- 
nych pieśniarzy 


formy koma-gaku przejęły sekty buddyjskie, 
które posługiwały się nią w trakcie modłów 
i medytacji kontemplacyjnej. W to-gaku po- 
zostawało natomiast znacznie więcej miejsca 
na improwizację. Muzycy nie ograniczali się 
do muszli, fletów i dzwonów, ale chętnie po- 


sługiwali się obojami (hichiriki), organkami 
ustnymi (shó), gongami (shógó) oraz dwu- 
stronnymi bębnami: małym (kakko) i dużym 
(taiko). Partie solowe wykonywane były na 
lutniach (biwa) i cytrach (koto). Oprócz mu- 
zyki zespołowej w Japonii popularni byli wę- 
drowni pieśniarze, którzy zabawiali właści- 
cieli dworów i samurajów deklamacjami daw- 
nych legend, historii czy opowieściami 
o chlubnej przeszłości sławnych 
rodów. Ci wędrowni „trubadu- 
rzy” najchętniej używali biwy 
lub koto. Na przełomie XII i XIII 
wieku klasztory buddyjskie po- 
stanowiły ujednolicić muzykę li- 
turgiczną. Psalmy, hymny i pieś- 
ni o tematyce religijnej otrzyma- 
ły bardziej ścisłe ramy metrycz- 
ne i zestaw typowych motywów 
melodycznych. Owa zmiana, zna- 
na jako reforma muzyki buddyj- 
skiej, objęła również taniec. Po- 
szczególnym obrzędom zostały 
przypisane odpowiednie układy 
figuralne. 

W XIII wieku zaczęła się roz- 
wijać japońska muzyka drama- 
tyczna. Jej najstarszą formą był 
teatr nó, który stanowił połącze- 
nie muzyki, deklamacji i ukła- 


dów tanecznych zapożyczonych z ludowych 


widowisk pantomimicznych. Początkowo w przed- 


stawieniach teatru nó brało udział dwóch ak- 
torów, recytujących naprzemiennie swoje 
kwestie oraz chór, który wykonywał pieśni, 
hymny i zbiorowe układy figuralne. Z cza- 
sem ustalił się kanon widowiska. Obaj aktorzy 
występowali w maskach, a towarzyszyło im 
8 śpiewaków i chór, ubrany w kolorowe, fanta- 


© © OdXIII w. samiseny 
stały się w Japonii najpo- 
pularniejszymi instrumen- 
tami strunowymi, na któ- 
rych grali m.in. muzycy 
dworscy, gejsze oraz 
prości ludzie 


e f Różne rodzaje dawnych bębnów, wywodzących się jesz- 
cze z szamańskiej tradycji, znalazły zastosowanie w klasycznym 
teatrze kabuki oraz współczesnej muzyce japońskiej 


yjne stroje. Chór pozostawał w tle i wy ) 
wał tylko pieśni i hymny, natomiast 8 śpiewa- 
ków dokonywało zapowiedzi kolejnych partii 
dramatu. Spektakle składały się z kilku odręb- 
nych dramatów, przedzielanych farsami (kyvo- 
gen). W dramatach nó, w odróżnieniu od opery 
chińskiej, czarne charaktery ustąpiły miejsca 
postaciom na wskroś pozytywnym, najczęściej 
samurajom. Jednak fabuła dramatyczna była 
mniej skomplikowana niż dramatów chiń- 
skich i opierała się głównie na prostej opo- 
zycji dialogowej głównych postaci. Rów- 
nież partie muzyczne zostały w nich zredu- 
kowane do rytmu, wybijanego na bęben- 
kach lub drewnianych kołatkach. Frag- 
menty melodyczne, grane głównie na fle- 
tach, ograniczały się do kilku fraz, powta- 
rzających się w czasie całego spektaklu. 
W przedstawieniach brali udział nie tylko 
zawodowi aktorzy, ale również przedsta- 
wiciele arystokracji, a także kapłani, co 
może świadczyć o wysokiej randze tej for- 
my sztuki. 
Na przełomie XIV i XV stulecia po- 
wstał słynny traktat Seamiego, który 
w uporządkowany sposób przedsta- 
wiał całokształt ówczesnego teatru i mu- 
zyki japońskiej. Od XVII wieku rozpo- 
czął rozwijać się teatr lalek, jóruri (ob. 
zwany bunraku), w którym tło muzyczne 
odgrywało istotną rolę (jego pierwo- 
wzorem były muzyczne opowieści 
o tej samej nazwie). Pojawiły się no- 
we instrumenty, jak 3-strunowy sa- 
misen, na którym solowi śpiewacy 
wykonywali krótkie pieśni uła, po- 
święcone różnorodnej, często mi- 
łosnej tematyce. Samiseny były rów- 
nież instrumentami, którymi chęt- 
nie posługiwały się gejsze. 
W XVII wieku powstały licz- 
ne szkoły muzyczne, prowa- 
dzone przez indywidualnych 
nauczycieli, rekrutują 


ych się 
ze środowiska wędrownych 
muzyków. Jednym z najwybit- 
niejszych twórców takiej szko- 
ły był niewidomy muzyk Ya- 
mazumi, który stworzył własny 
styl gry na koto. W XVII wieku po- 


jawił się teatr kabuki, rozgrywany na dużych, 


prawdziwych scenach teatralnych. Podobnie 


jak w teatrze nó, śpiew, taniec i muzyka od- 


grywały w widowiskach kabuki dużą rolę, 
chociaż najważniejszy w nich był dialog 
i wartka akcja. W kabuki od samego początku 
nie obowiązywał kanon tematyczny, ograni- 
czony do pewnych legend czy opowieści 
dworskich. Bohaterowie są w nim postaciami 
bardziej skomplikowanymi psychologicznie, 
a tematyka sztuk nawiązuje do codziennego 
życia, a zwłaszcza sfery obyczajowej. 

W XIX i XX wieku poczyniono próby włą- 
czenia zarówno do muzyki Chin, jak i Japonii 
zdobyczy muzyki europejskiej, by w ten sposób 
wlać do niej nowe wartości, a jednocześnie 
uczynić ją mniej hermetyczną i niezrozumiałą 
dla świata. Sprzyjało temu powstanie wyższych 
szkół muzycznych: w Japonii, w Tokio — Cesar- 
skiej Akademii Muzyki (1887), i w Chinach, 
w Pekinie — konserwatorium (1927). 


Muzyka Indii i Indonezji 


Na muzykę Indii i Indonezji złożyły się tysiącletnie tradycje muzyczne wie- 
lu kultur o różnym pochodzeniu i różnym stopniu rozwoju. Obok 
elementów miejscowych — m.in. prymitywnych śpiewów i instru- 
mentów — można w niej odnaleźć wyraźne oddziaływanie 
wpływów europejskich oraz z innych rejonów Azji, a w wy- 
padku Indonezji także australijskich i afrykańskich. 


uzyka indyjska (hinduska) znacznie 
Me się od europejskiej, lecz i tak 

jest łatwiejsza w odbiorze i bardziej 
zrozumiała dla Europejczyka niż na przykład 
muzyka Dalekiego Wschodu. Wynika to z pew- 
nością z większej bliskości obu kultur, zarówno 
w wymiarze historycznym, jak i współczes- 
nym. Jednak muzyka Indii nie tworzy jednolitej 
całości. Oprócz muzycznych wpływów indoeu- 
ropejskich przybyszów, którzy przed tysiącle- 
ciami osiedlili się na Półwyspie Indyjskim, ist- 
nieją pozostałości po kulturze muzycznej auto- 
chtonów oraz wyraźne naleciałości z innych 
kultur azjatyckich. 


Droga do zbawienia 


Współczesna wiedza o starożytnej muzyce 
indyjskiej jest ograniczona i opiera się przede 
wszystkim na wnioskach muzykologów opra- 
cowanych na podstawie jej obecnego stanu, 


wspartych przez zapiski z dawnych ksiąg. Staro- 
żytni kapłani niechętnie odsłaniali przed pospól- 
stwem tajemnice teoretycznych zasad tej muzy- 
ki, uznawali ją bowiem za świętość i przez setki 
lat strzegli przed profanacją laików. Wiadomo, 
że starożytną muzykę liturgiczną, związaną z pa- 
nującą przez 3 tysiące lat religią braminów, poj- 
mowano jako jeden z trzech elementów zespołu: 


jów imieniem mędrca 


© Muzyka to dla Hindu- 

sów istotny element ży- 

cia oraz nieodzowny, 

ustanowiony przez bogów 

(m.in. przez Krysznę, któ- 
rego przedstawia się grają- 
cego na flecie) składnik utrzy- 
mujący w równowadze wszech- 
świat 


śpiew (gita), muzyka instrumentalna (wadja), ta- 
niec (nritja), ustalonego przez kapłanów wedyj- 
skich według zaleceń bogów Brahmy i Siwy 
w celu utrzymania równowagi wszechświata. 
Boskie pochodzenie muzyki (w mniemaniu Hin- 
dusów dźwięk — nada — znajduje się w samym 
sercu procesu tworzenia i przedstawia pierwotną 
energię, która przenika świat materialny) spo- 
wodowało bezwzględny wymóg jej właściwego 
wykonywania, opartego na jednym z dwóch sty- 
lów wykonawczych: starszym wywodzącym się 
z „Rygwedy” i tak nazwanym oraz pochodzą- 
cym z „Samawedy”. Styl rygwedy miał charak- 
ter recytacji, a posługiwano się nim na co dzień 
w domu. W stylu samawedy — zachowanym spo- 
radycznie do czasów współczesnych w ośrodkach 
dawnego kultu i przeznaczonym wyłącznie na 
uroczyste okazje — dominowała melodyka, ambi- 
tus był szerzej rozwinięty, licznie występowały 
melizmaty. Te elementy upodabniały samawedy 
do średniowiecznego śpiewu gregoriańskiego 
w Europie; bramini indyjscy z dużą wiernością 
naśladują go także pod koniec XX wieku. 
Niewiele wiadomo o rozwoju muzyki indyj- 
skiej pomiędzy epoką wedyjską i pierwszymi 
wiekami ery chrześcijańskiej. W początkach 
chrześcijaństwa anonimowy autor napisał 
w sanskrycie traktat o dramacie indyj- 
skim, muzyce i tańcu, opatrując go — co 
było typowe dla ówczesnych obycza- 


e © Wśród tradycyjnych in- 
strumentów indyjskich dominu- 
ją chordofony szarpane. Jed- 
nym z najważniejszych jest 
vina. Jej najpowszechniej- 
sza odmiana, spotykana 
w całych Indiach, składa się 
z pręta (gryfu) i dwóch rezo- 
natorów tykwowych 


Bharaty. Traktat ten, „Na- 
tjaśastra” Bharaty, jest najwcześniejszym zna- 
nym dziełem indyjskim o muzyce. Dzięki niemu 
wiadomo, że w Indiach już w chwili jego po- 
wstania istniała w pełni rozwinięta teoria mu- 
zyki, niewiele różniąca się od dzisiejszej kla- 
syki muzycznej tego półwyspu. Jej podstawą 


była gama heptatoniczna (czyli składająca się 
z 7 dźwięków). Nuty także miały już wtedy 
swoje nazwy: saddża, riszabha, gandhara, ma- 
dhajama, pańczama, dhaiwata i nisada i odpo- 
wiadały w przybliżeniu dźwiękom europejskiej 

gamy durowej (ich nazwy współcześnie 
skrócono do: sa, ri, ga, ma, pa, dha, 
ni). Można je było rozwijać w pół- 
tony i ćwierćtony (śruti). W okta- 
wie występowały 22 ćwierć- 
tony. 

Oprócz gamy (gramma) 
muzyka indyjska posługuje 
się jeszcze innymi podsta- 
wowyrmni klasyfikacjami wzo- 
rów melodycznych. Najważ- 

niejsza z nich — raga, to spe- 
cyficzna, melodyczna rama, 
nadająca odpowiednią struktu- 
rę, coś pomiędzy tonem, skałą i na- 
strojem. Ragę stanowi szereg 5 lub 

więcej nut, na których oparta jest melodia. 
„Natjaśastra ” Bharaty opisuje ponad 30 rag, lecz 
obecnie wymienia się ich nieraz setki. Jednak we- 
dług ortodoksyjnej teorii muzyki istnieje tylko 
6 podstawowych rag, pozostałe zaś to raginie — 
personifikowane jako żony męskich rag. Każda 
raga ma specyficzny nastrój (bhawę) i smak (ra- 


ft Najczęściej spotykany 

skład małych orkiestr in- 
dyjskich stanowią muzycy 
grający na bębnach i instru- 
mentach dętych 


sę). Można ją Śpiewać jedynie 
w określonej porze roku, dnia czy 
nocy; według Bharaty do grania o Świ- 
cie najbardziej nadaje się bhajra- 
wa, © poranku — megha, po po- 
łudniu — dipaka i śriraga, w no- 
cy zaś kausika i hindola. Każ- 
da z rag kojarzy się także 
z odmiennym stanem ducha 
— bhajrawa z lękiem i czcią, 
kausika ze śmiechem i radością, megha ze spoko- 
jem i ukojeniem, a pozostałe trzy z miłością. 

W muzyce Indii nie ma harmonii; w melodii 
nigdy nie wyczuwa się podstawy harmonicznej, 
słyszalnej w wielu europejskich melodiach. Pod- 
piera ją monotonne brzęczenie i bicie w bęben. 
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Podobnie jak starożytni Grecy, Hindusi lu- 
bowali się i nadal się lubują w niezwy- 
kłych rytmach, na przykład 5/4 i 7/4. Tala, 
i figura rytmiczna, to po radze najważ- 
niejszy element indyjskiej muzyki. Bhara- 
ta rozróżniał 22 tale; od jego czasów 
wprowadzono jeszcze wiele innych. 


© Muzyka Indii wykorzystywa- 
na bywa także do tak tradycyjnej 
rozrywki, jak zaklinanie węży, ma- 
jące w sobie coś z magii 


indoeuropejskie i autochtonicz- 
ne, wyróżniające się w sferze 
rytmicznej, tworzeniu sztucz- 
nych skal oraz w instrumenta- 
rium opartym na bębnach 
o zróżnicowanym stroju. 
Północ półwyspu (oraz mu- 
zyka hindustani) w znacz- 
nym stopniu uległa wpływom 
perskim i arabskim, co obja- 
wiło się m.in. bogactwem barw 
i instrumentarium strunowego. 
Ragi reprezentujące szkołę karnatik 
noszą przeważnie nazwy sanskryc- 
kie i trzymają się ściśle świętych za- 
sad, a w tradycji hindustani charaktery- 
zują się lokalnymi wzorami impro- 
wizacji — ich nazwy pochodzą z re- 
gionalnych dialektów. Wspólną 
cechą klasycznej muzyki indyj- 
skiej, wyraźnie odróżniającą ją 
od muzyki zarówno Europy, jak 
i Chin, jest brak prób zmierzają- 
cych do ustalenia bezwzględnej 
wysokości dźwięków. Pomiary 
interwałów pojawiły się dopiero 
w XVIII wieku, podczas gdy w sta- 
rożytnych Indiach rozmiar interw: 
łów regulowała praktyka wykonawcza. 
Dzięki świadectwu Bharaty 
wiadomo, że Hindusi sprzed 2 ty- 
sięcy lat, podobnie jak Hindusi dzi- 
iejsi, gustowali w gardłowym i no- 
sowym rodzaju śpiewu, naturalniej- 
szym niż śpiew europejski. Głos in- 
dyjskiego Śpiewaka bywa trakto- 
wany jak instrument muzyczny; 
wykonuje on długie wariacje na te- 
mat jakiejś prostej melodii, śpie- 
wając jedno krótkie zdanie — nie- 
raz jest to inwokacja do bóstwa. 
W okresie późnego średniowiecza 
muzyka stała się w dużej mierze 
domeną artystów zawodowych, 
którzy — chociaż bardzo poszuki- 
wani przez zatrudniających ich za- 
możnych ludzi — wywodzili się 
przeważnie z niskich kast. Inaczej 
było w wielkiej epoce kultury in- 
dyjskiej, kiedy muzykę uważano za 
niezbędny składnik ogłady towa- 
rzyskiej. „Człowiek, który nie zna 
się zupełnie na literaturze, na muzy- 
ce i na sztuce, jest tylko bydlęciem 
bez ogona i rogów” — głosiło staro- 
żytne przysłowie indyjskie. 
Współcześnie muzyka indyj- 
ska kontynuuje wiele dawnych, 


Improwizacja zamiast nut 


Muzyk indyjski był zawsze 

i nadal jest — improwizato- 
rem. Wpływa na to brak zapi- 
su nutowego (z tego powodu 
dzieła dawnych mistrzów 
uległy zapomnieniu), wynika- 
jący z przeznaczenia muzyki, 
której nie tworzy się do od- 
czytania i ponownego wyko- 
nania lub wykonania inter- 
pretacji dzieła przez muzyków 
innych niż kompozytor, co jest ty- 
powe dla tradycji europejskiej. 
Cel indyjskiego muzyka-kompo- 
zytora stanowi przede wszyst- 
kim przekazanie uczuć i emo- 
cji, stanu ducha, a nie kompo- 
zycji następujących po sobie 
melodii. Każde granie to właściwie 
tworzenie nowej kompozycji. Mu- 
zyk wybiera jakąś ragę i talę i 
rozpoczynając często od popularnej 
melodii — rozwija temat w formie 
swobodnych wariacji, których ukorono- 
waniem są złożone i szybkie ozdobniki. 

Wyraźny podział tradycji muzycznej w In- 
diach przebiega przez środek Półwyspu Indyj- 
skiego. W południowoindyjskiej tradycji muzyki 
klasycznej zwanej karnatik dominują elementy 


e © Powszechny zwłaszcza 
w Indiach północnych sitar 
przeniesiony został do Indii 
z Persji. Zalicza się go do lutni 
długoszyjkowych. Grana na 
nim muzyka często towarzyszy 
tańcom 
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fr Ravi Shankar jest najbardziej znanym na 
świecie kompozytorem i sitarzystą indyjskim. 
Jego występy przyciągają tłumy 


tradycyjnych form, co przejawia się m.in. w po- 
wszechnym wykonywaniu rag. Obserwuje się 
także tendencję do eksponowania muzyki ludo- 
wej, przy czym dawne formy, związane z litur- 
gią i kojarzone z elitarnym środowiskiem, zani- 
kają. W muzyce klasycznej (podobnie jak na in- 
nych obszarach, na których zauważa się wpły- 


wy Bliskiego Wschodu), dominują konstruk- 
cje typu ronda. Znane są również formy o dwóch 
tematach (odpowiedniki europejskiej formy 
sonatowej o słabiej zaznaczonym podziale 
na 2 części). 

Kultywowaniem tradycyjnej sztuki muzycz- 
nej, tak ludowej, jak i religijnej, zajmuje się 
wiele instytucji, m.in. Sangeet Natak, czyli 
Akademia Muzyczna w Delhi. Wybitni wirtuo- 
zi indyjscy, grający na instrumentach tradycyj- 
nych, są dziś międzynarodowymi autorytetami 
(Ravi Shankar, Ali Akbar Khan). Urodzony 
w Waranasi Shankar zaczynał artystyczną ka- 
rierę jako tancerz, by z czasem zostać wirtuo- 
zem indyjskiego instrumentu sitar. Koncerto- 
wał niemal na całym świecie, a w 1967 roku za- 
łożył szkołę Kinnara w Los Angeles. Hindusi 
nie zamykają się przed wpływami europejskimi 
i amerykańskimi (inaczej niż Chińczycy), a in- 
strumenty zachodnie stały się u nich równie po- 
pularne, jak rodzime. Szczególnym uznaniem 
cieszy się muzyka impresjonistyczna, a także 
jazzowa, łącząca ulubioną w Indiach barwność 
z wyeksponowanym rytmem i z tańcem. 

Instrumentarium używane w Indiach dzieli 
się tradycyjnie na 4 grupy: bębny i flety (au- 
tochtoniczne), strunowe szarpane (częściowo 
autochtoniczne, częściowo perskie) i strunowe 
smyczkowe. Małe bębny ustawione po dwa 
obok siebie, w które uderzano palcami — tak jak 
obecnie — uważano za niemal niezbędny skład- 
nik każdego muzykowania. Większych bębnów 
używano przy uroczystych okazjach. Istniały też 
różne rodzaje cymbałów, gongów i dzwonków. 
Wśród bębnów wspominanych w traktacie Bha- 
raty znajduje się mridanga — bęben obciągany 
dwustronnie pergaminem, którego napięcie re- 
gulują paski skórzane zakończone wałeczkami. 
Współcześnie muzycy używają pakhawaja — 


bębna o różnym przekroju na obu końcach 
i zróżnicowanym stroju. Drugi klasyczny bęben 

tabla — to para bębnów powstała przez rozcię- 
cie pakhawaja na dwie części, z których jedna 
jest drewniana, druga metalowa. 

Wśród indyjskich instrumentów szczególne 
miejsce przez lata zajmowała vina — szarpany in- 
strument strunowy podobny do europejskiej lutni. 
Vina — harfa łukowa, mająca często 10 strun 
przypominała harfy używane w starożytnym 
Egipcie (skąd prawdopodobnie pochodzi) i w sta- 
rych cywilizacjach Środkowego Wschodu. Z cza- 
sem instrument ten zaczął wychodzić z mody 
(w VI w., pod koniec epoki Guptów), a jego miej- 


sce zajęła lutnia o korpusie w kształcie gruszki, 
której struny zarywano palcami albo plektronem. 
Tę z kolei zastąpiła w VIII wieku wczesna forma 
dzisiejszej viny, z długim gryfem i małym, okrąg- 
łym korpusem, często wykonywanym z suszonej 
tykwy. Zbliżony do viny jest sitar pochodzenia 
perskiego, o przesuwanych progach i 5 strunach 
melodycznych, 5-6 strunach basowych i 9-13 stru- 
nach towarzyszących, naciągniętych w poprzek 
drewnianego pudła rezonansowego. Jest to obec- 
nie najważniejszy instrument solowy w klasycz- 
nej muzyce hindustani, któremu towarzyszą za- 
zwyczaj podtrzymująca zasadniczy ton lutnia 
o długiej szyjce ze strunami wykonanymi z drutu, 
tzw. tambura, oraz bębenki tabla. Instrumenty 
smyczkowe reprezentuje przede wszystkim rava- 
natta — prymitywne skrzypce z orzecha kokoso- 


wego (pełniącego funkcję 
rezonatora), przywiązanego 
do drążka (szyjki). Mają one 
wiele odpowiedników mon- 
golskich i orientalnych. In- 
nym popularnym  instru- 
mentem tego typu są saran- 
gi — skrzypce, na których 
gra się krótkim smyczkiem. 
W muzyce folklorystycznej 
popularnością cieszą się flety, rogi, kobzy, a także 
dzwonki, cymbały, gongi, kołatki i grzechotki 
o wielu kształtach i wymiarach. 


Gamelan 


Indonezyjska muzyka jest bardzo zróżnico- 
wana. Znakomicie przy tym odzwierciedla oddzia- 
ływania licznych kultur, z najsilniejszymi: 
indyjskimi, chińskimi i arabskimi. Pod koniec 
XX wieku na ewolucję tej muzyki coraz silniej 
wpływały kontakty z Europą. Poza starą muzy- 
ką autochtoniczną, uprawianą w odległych czę- 
ściach niektórych wysp, na przykład na Suma- 


e f W'skład gamelanów grających na różnych uroczystościach wcho- 
dzą oprócz wielu rodzajów gongów także ksylofony. Młode dziewczyny, 
ubrane w kolorowe tradycyjne stroje (podobnie jak muzycy), wykonują 
do tej muzyki symboliczne tańce 


trze czy Celebesie (gdzie zachowały się prymi- 
tywne instrumenty, często ograniczające się do 
wydawania jednego dźwięku), istnieje — głów- 
nie na Jawie — wyrafinowana muzyka wokalna 
o charakterze wirtuozowskim. 

Muzyka w Indonezji odgrywa od ponad tysią- 
ca lat ważną rolę w uroczystościach religijnych 
i państwowych, w maskaradach i przedstawie- 
niach tanecznych. Kiedyś była przywilejem dwo- 
rów królewskich, dzisiaj słyszy się ją w miastach, 
miasteczkach i wsiach. Współcześnie najbardziej 
rozwiniętą miejscową kulturę muzyczną repre- 
zentuje Jawa środkowa, znana z wielkiej liczby 
(ok. 17 tys.) gamelanów — często błędnie uważa- 
nych za rodzaj instrumentu. W rzeczywistości ga- 
melan to najważniejszy zespół instrumentalny 
(orkiestra) w tradycji klasycznej. W jego skład 


wchodzi 5 grup instrumentów, z których każda 
pełni inną funkcję: prowadzenia melodii, parafra- 
zowania jej, utrzymywania rytmu i tempa, frazo- 
wania formy dzięki wprowadzeniu odległych od 
siebie, ale wyraźnych akcentów oraz wynajdywa- 
nia melodii kontrastującej z melodią podstawo- 
wą. Partytury oddające muzykowanie gamelanu 
są więc bogate. Do zespołu dołącza się niekiedy 
głos lub chór unisono. Duże orkiestry gamelanu 
obejmują do 60 wykonawców. Gamelan składa 
się w głównej mierze z instrumentów perkusyj- 
nych (gongów, ksylofonów, dzwonków, bęben- 
ków) oraz 2-3 instrumentów realizujących moty- 
wy melodyczne (smyczkowych — rebabu, rodza- 
ju dwustronnej, uproszczonej wiolonczeli, na 
której gra kierownik zespołu, oraz dętych — fletu 
i szałamai). Już wyraz gamel oznaczający m.in. 
„młotek”, wskazuje na zasadniczą rolę takich in- 
strumentów, jak ksylofony i metalofony, bębny, 
gongi itp. Z tej przyczyny muzyka wykonywana 
przez gamelan została prawie pozbawiona mo- 
dulacji tonów; dźwięki uzyskane przez uderze- 
nie bębna lub gongu, stuknięcie młoteczkiem 
w drewnianą płytkę ksylofonu lub metalową me- 


© Na odludnych obszarach niektórych 
wysp, m.in. na Sumatrze i Celebesie, kulty- 
wuje się obrzędy, którym towarzyszą Śpiew 
i taniec, wykonywane przy wtórze monoton- 
nych dźwięków prymitywnych instrumen- 
tów, m.in. grzechotek 


talofonu, w zasadzie nie różnią się zbytnio, zmie- 
nia się tylko ich natężenie. 

Muzyka indonezyjska (przede wszystkim ja- 
wajska), której zasadniczą cechą jest polifonicz- 
ność, opiera się zasadniczo na gamie pentato- 
nicznej (słendro), czyli pięciotonowej. Jednak- 
że bliższa analiza muzykologiczna pozwoliła 
odróżnić odmiany gam podstawowych, spośród 
których jedna, nazywana pelog (siedmiotono- 
wa), zdaje się być najdawniejszą, używaną na sa- 


4 f Instrumenty dęte cieszyły 
wieków powszechnym uznaniem, podobnie 
jak cymbały, na indonezyjskiej wsi często bu- 
dowane z prostych, drewnianych desek 


mym początku naszej ery. Wskazuje to, że game- 
lan — przynajmniej w pewnych swych formach — 
stanowił jedno z rodzimych osiągnięć, wyprze- 
dzając czasy indyjskich inspiracji kulturowych. 

W Indonezji muzyka towarzyszy wszystkim 
okolicznościom, szczególnie zaś uświetnianiu 
widowisk teatralnych i różnych uroczystości. 
Na ogół wykonuje się ją z pamięci, opierając 
się na motywach przekazywanych tradycją, nie- 
skażonych ani przez obce wpływy, ani przez 
odchodzenie od klasycznych wzorców. Muzy- 
kę gamelanu cechuje różnorodność rytmiczna, 
harmoniczna i nawet kolorystyczna. W uję- 
ciach formalnych uderza podobieństwo do za- 
sad koncertowania obowiązujących w muzyce 
europejskiej. W brzmieniu zespołów fascynuje 
bogactwo zróżnicowań dynamicznych. Wyróż- 
nia się dwa style gry: pierwszy — delikatny, 
stwarzający wrażenie mistycyzmu i bezczaso- 
wości, to domena śpiewaków oraz tancerzy wy- 
konujących dystyngowany taniec oraz przed- 
stawienia marionetkowe, drugi — mocny, o po- 
tężnych dźwiękach, jest odpowiednim podkła- 
dem do tańców heroicznych. 


Niezwykłość muzyki indonezyjskiej spra- 
wiła, że chętnie po jej elementy sięgnęli wyko- 
nawcy europejscy. Po raz pierwszy gamelan 
usłyszano w Europie podczas paryskiej Wysta- 
wy Światowej w 1889 roku. Od tego czasu mo- 
tywy indonezyjskie wykorzystywali w swoich 
dziełach m.in. Claude Debussy, Carl Orff i wie- 
lu innych kompozytorów, którzy nawiązali do 
praktyki rytmu i ruchu gamelanu. Gamelany 
szeroko rozpowszechnione są również na wy- 
spie Bali, gdzie jednak często brakuje instru- 
mentów melodycznych. Widać tu wyraźnie wpły- 
wy kultury indyjskiej, przybyłe wraz z religią 
buddyjską. Skala instrumentalna bywa na Bali 
ograniczona zaledwie do 4 stopni. 

Na odludnych częściach niektórych wysp, na 
przykład na Sumatrze czy Celebesie, zachowały 
się prymitywne instrumenty, często wydające 
tylko jeden dźwięk. Ksylofony z rur bambuso- 
wych i grzechotki, jednostrunowe lutnie smycz- 
kowe gesong-kesong — pocierane i potrząsane — 
wydają dźwięki o niezwykłej barwie. Inne pry- 
mitywne instrumenty Indonezji to m.in. drumla, 
cytra rurowa (na wyspie Timor), rodzaj bardzo 
prymitywnych dud zwanych kłedi (na Borneo), 
ksylofony z rur bambusowych (zachodnia Ja- 
wa). Duże znaczenie ma angklung — kołatka wy- 
konana z dwóch lub trzech rur bambusowych 
strojonych w oktawach; rury zawieszone piono- 
wo na prostokątnej ramie przesuwają się w row- 
kowych wcięciach i uderzają o ramę, a wycinki 
trzcin zawieszone na górnej poprzeczce ramy 
dostarczają dodatkowych brzmień. 

Muzyka Indii i Indonezji należy do najstar- 
szych kultur muzycznych Wschodu oraz świa- 
ta. Mimo wielu wpływów kulturowych potrafi- 
ła zachować oryginalność i tradycyjne formy. 


Ambitus — rozpiętość melodii, obszar mię- 
dzy jej najniższym i najwyższym dźwię- 
kiem. 

Melizmat — figura melodyczna śpiewana 
na jednej sylabie, obejmująca dwa dźwięki 
lub więcej. Bogata melizmatyka jest cha- 
rakterystyczna dla śpiewu chorału grego- 
riańskiego i dla muzyki orientalnej. 


swojej muzyce Afrykanie doprowa- 

dzili do perfekcji rytm. Od zawsze 

pełnił on na tym kontynencie funkcję 
podporządkowującą sobie inne elementy muzy- 
ki, m.in. melodię. Tańcząc, śpiewając, klaszcząc 
w dłonie, a także grając na rozmaitych instru- 
mentach, wśród których szczególną rolę odgry- 
wają bębny i bębenki, grzechotki i instrumenty 
strunowe, mieszkańcy czarnego lądu uczynili 
z rytmu stały element życia. Towarzyszy im on 
na co dzień: podczas pracy, zabawy, świąt i uro- 
czystości plemiennych oraz podczas najważ- 
niejszych momentów w życiu każdego człowie- 
ka. Przez rytm Afrykanie wypowiadają również 
swoje uczucia i nawiązują kontakt. Jeden ze 
znanych senegalskich filozofów, polityków i po- 
etów, Lćopold Sćdar Senghor, nazwał rytm „ar- 
chitekturą każdego bytu, wewnętrznym : 
dynamizmem nadającym bytom formę, 
systemem fal wysłanych ku innym by- 
tom, czystym wyrazem siły”. Prości, 
niewykształceni Afrykanie nie znają 
przeważnie słowa „rytm” i nie stworzy- 
li teorii na ten temat. Każdy jednak 
tancerz i muzyk, zwłaszcza perkusi- 
sta, jasno odróżnia ruchy i dźwięki 
uporządkowane od nieuporządko- 
wanych = chaotycznych. Wie lub 
czuje, że tylko dzięki owemu po- 
rządkowi może wyrażać i przeka- 
zywać innym swoje uczucia 


© Rytm odgrywa w muzyce afry- 
kańskiej niezwykle ważną rolę, sta- 
nowi konstrukcję, na której opie- 
ra się całe życie czarnych mie- 
szkańców Afryki — odpoczynek, 
praca, składanie hołdu bogom. 
Stąd bierze się popularność bęb- 
nów, instrumentów najlepiej nada- 
jących się do tworzenia rytmu 


Muzyka afrykańska 


Chociaż spośród ogromnej liczby plemion zamieszkujących Afrykę wiele 

nie wypracowało wysokiej kultury materialnej, wszystkie jednak mogą się 
pochwalić własną muzyką, wykazującą zróżnicowanie regionalne, etniczne 
i funkcjonalne. Muzyka afrykańska zwana jest także muzyką murzyńską. 


Tak jak w przypadku wszystkich społeczeństw 
pierwotnych, afrykańscy muzycy nie mają zwykle 
pojęcia o abstrakcyjnych (technicznych) podsta- 
wach swojej muzyki, ale wielowiekowa praktyka 
wykonawcza stworzyła konkretne, choć nie zwer- 
balizowane zasady, które nią rządzą. Mimo zauwa- 
żalnych różnic między muzyką kultur rozwinię- 
tych (narodów sudańskich, Murzynów języków 
bantu) i prymitywnych (plemion buszmeń- 
skich, hotentockich i pigmejskich), można 
dostrzec istotne podobieństwa, wyrażające 
się bliskością muzyki i różnych przejawów 
życia, spontanicznością i improwizacyjno- 
ścią, dużo większą popularnością mu- 
zykowania zespołowego nad solo- 
wym, małą rozpiętością melodii 
(tzw. wąskim ambitusem) opar- 
tych na skali pentatonicznej 
(złożonej z 5 dźwięków w ok- 
tawie) lub heptatonicznej (z 7 dźwię- 
ków), bogatą i żywiołową rytmiką 
oraz popularnością tzw. śpiewu re- 
sponsorialnego, to znaczy polega- 
jącego na naprzemiennym po- 
wtarzaniu (przez solistę i chór) 
niewielkich fraz o opadają- 

cym kierunku melodii. Me- 
lodyka jest wyraźnie 
podporządkowana za- 
sadom współbrzmień i ryt- 
mice. Wielogłosowość 
stanowi cechę nie- 
mal powszechną, wy- 
stępuje od Libii po 
szczepy Bantu i Busz- 
menów. Bogactwo kombi- 
nacji nie prowadzi jednak do chaosu. Muzy- 
kę tę cechuje wyrazista rytmika, nie ujęta 
w konwencjonalne metrum typowe dla mu- 
zyki europejskiej. 


Muzyka na co dzień 


Podobnie jak w większości pierwot- 
nych społeczeństw, muzyka afrykańska 
wykazuje ścisły związek z potrzebami 
i obowiązkami codziennego życia. Może 
mieć charakter tradycjonalny lub sponta- 
niczny. Tradycjonalna muzyka prezen- 
towana jest zwykle z takich okazji, jak fe- 
stiwale, obrzędy i religijne celebracje. To- 
warzyszy również wydarzeniom o wymia- 
rze społecznym: zawieraniu małżeństw, 
pogrzebom, oficjalnym świętom plemien- 
nym. Ograniczają ją sztywne przepisy do- 
tyczące sposobów wykonywania, dostoso- 


© Pogrzeb afrykańskiego wodza nie 
może obyć się bez muzyki. Śpiewy i tań- 
ce wykonywane przez żałobników mają 
znaczenie dziękczynno-błagalne 


wanych do przebiegu uroczystości. Repertuar 
poszczególnych plemion często obejmuje nawet 
kilkaset oficjalnych pieśni, odpowiednich na 
każdą okazję. 

Muzykowanie spontaniczne jest praktyko- 
wane w prywatnych i rekreacyjnych sferach ży- 
cia, a jego instrumentacja i wykonawstwo 
z określonymi wyjątkami — cieszą się dużą wol- 
nością ekspresji. Podlega ono tym samym zasz 
dom, które rządzą rynkiem współczesnej muzy- 
ki zachodniej — popularność piosenek pojawia 
się i przemija tak samo, jak przebojów w Euro- 
pie czy Ameryce. 

Muzyka stanowi ważny element nie tylko 
świąt, ale również pra ieśni śpiewane są 
przy wykonywaniu zajęć codziennych, m.in. 
w polu, a ich rytmiczność pomaga w utrzyma- 
niu tempa pracy. W Malawi na przykład kilka 
kobiet tłukących ziarno w jednym możdzierzu 
dostosowuje rytm uderzeń do rytmu śpiewa- 
nych pieśni. 


4% Taniec jako nieodłączny element życia 
afrykańskiej społeczności służy zarówno do 
zabawy, jak i celów religijnych. Jednostajny 
rytm tańca i muzyki ułatwia wejście w trans 
będący połączeniem się z Bogiem 


Na niezwykle bogate instrumentarium afrykań- 
skie składają się instrumenty uderzane, pocierane, 
potrząsane (różne odmiany grzechotek), sporzą- 
dzane z wszelkich dostępnych materiałów, ksylo- 
fony, zanza (canca — instrument muzyczny szarpa- 
ny), zespoły bębnów różnej wielkości, pojedyncze 
bębny membranowe i szczelinowe, łuki, harfy, cy- 
try, prymitywne skrzypce, piszczałki, grupy fletów 
wydających po jednym dźwięku, rogi, trąby. Gra- 
jąc na bębnach, można naśladować rytm i wyso- 
kość dźwięków afry j ów tonicznych, 
bębny wykorzystywane są więc często do przeka- 
zywania wiadomości ustnych. Muzyka plemion 
nomadów natomiast jest głównie muzyką wokalną 
i często towarzyszy jej klaskanie, uderzanie ręka- 
mi o ciało lub skórzany fartuch oraz tupanie. Po- 
siadanie trąbek i bębnów oznacza władzę, prestiż 
i autorytet. „Pokaż mi, na czym grasz, a powiem 
ci, kim jesteś” — to sparafrazowane popularne po- 
wiedzenie doskonale oddaje afrykańską specyfikę: 


organizacja społeczna danego plemienia znajduje 
często odbicie w instrumentach, na jakich gra. Pig- 
meje na przykład mają niewiele instrumentów, 
/kle małych, tak aby mogły być z łatwością 
przenoszone z miejsca na miejsce. 


Dwa afrykańskie światy muzyczne 


Na kontynencie afrykańskim ukształtowało się 
wiele odrębnych kultur muzycznych — oprócz wy- 
soko rozwiniętych od czasów antyku i średniowie- 
cza (m.in. egipskiej, arabskiej, etiopskiej, koptyj- 
skiej) spotkać można specyficzne kultury prymity- 
wne i czarnej Afryki. Obok obszarów skolonizo- 
wanych przed wiekami przez przybyszów — Euro- 
pejczyków i Arabów — obejmujących północną 
i północno-wschodnią część ) „ istni 
tereny, gdzie Europejcz jawiali się sporadycz- 
nie lub wcale tam nie dotarli. Stąd bierze się 
podział Afryki na dwa światy: „czarny” (właściwy 
afrykański) z nikłymi śladami wpływów obcych, 


e ft © Oparcie muzy- 
ki na rytmie zaowocowało 
różnorodnością bębnów 
używanych przez Afryka- 
nów: począwszy od ich wiel- 
koś posobu wykonania, 
materiału, z którego je wy- 
tworzono, poprzez rozma- 
ite kształty i kolory, aż do 
różnorodnych — mistrzow- 
skich — sposobów grania, 
niespotykanych nigdzie in- 
dziej na świecie 


i północno-wschodni, silnie 
zarabizowany. Taki podział 
spowodował konieczność 
sprecyzowania określenia 
„muzyka afrykańska”. Mu- 
zykolodzy zgadzają się, że 
czystość zachowała jedy- 
nie muzyka komponowana 
i wykonywana w tradycyj- 
nych formach przez rdzen- 
nych Afrykanów, zamie- 
szkujących obszary położo- 
ne na południe od Sahary. 
Na północ od tych terenów 
dominuje nieco odmienny 
styl, oparty na silnych wpły- 
wach muzyki islamskiej i 

w mniejszym stopniu 
Przyjmując, że za muzykę afrykańską należy uz- 
nać taką, która jest bliska społecznościom z połu- 
dnia kontynentu, nie zaliczy się do jej przejawów 
dzieł tych czarnych muzyków, którzy tworzą pod 
wpływem amerykańskim, europejskim czy środ- 
kowowschodnim, mimo że ich działalność cieszy 
się dużą popularnością w niektórych regionach 
Afryki. Afrykańska muzyka jest klasyczną muzy- 
ką kontynentu, przekazywaną z pokolenia na po- 
kolenie, zmieniającą się, lecz zawsze pozostającą 


współczesnej europejskiej. 


w obszarze akceptowanego minimum lokalnej 
praktyki. 

Rytmy afrykańskiej muzyki są przeważnie ad- 
dytywne, to znaczy złożone z nierównych części. 
W muzyce zachodniej 12 uderzeń byłoby podzie- 
lonych na 4 + 4 + 4 lub 3 + 3 + 3 + 3, a w muzy- 
ce afrykańskiej może być dzielone na 5 + 7 lub 
3 + 4 + $ jednostek sowych. Każdy muzyk 
grający na bębnie ma swój własny podstawowy 
rytm, a w grupie tylko jeden muzyk może impro- 
wizować w danym momencie. 


Przez wiele stuleci kolonizatorzy 
z premedytacją wychowywali młode 
pokolenia Afrykanów w oderwaniu 
od rdzennych tradycji, proponując 
w zamian uproszczone formy mu- 
zyczne obcego Świata. Chrześcijań- 
scy misjonarze, dostrzegający związ- 
ki miejscowej muzyki z pogańskimi 
wierzeniami, dążyli do jej wykorze- 
nienia. Tereny znajduj 
niowieczu pod wpływami arabskimi 
stały się miejscem intensywnej ar 
bizacji, która do dzisiaj objawia się 
redukcją, a czasami całkowitą li- 
kwidacją afrykańskiej harmonii. Pod 


ące się w śred- 


4 © Widok mężczyzn w tańcach 
wojennych, wykonywanych w od- 
powiednich strojach, nie należy 
w Afryce do rzadkości. Także obec- 
nie za pomocą tańca wojownicy usi- 
łują (m.in. Zulusi w RPA, u dołu) 
przebłagać plemiennych bogów, by 
pozwolili im pokonać wrogów i wy- 
kazać się odwagą na polu bitwy 
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wpływem naleciałości arabskich zmieniła się 
także melodyka, co wyraża się częstym uży- 
ciem portamento (zabiegu polegającego na łą- 
czeniu w płynny sposób następujących po sobie 
dźwięków o różnej wysokości) w muzyce wo- 
kalnej i instrumentalnej oraz bogatą ornamen- 
tyką stylów melodycznych. Szczególnie silne 
związki z muzyką arabską rozwinęły się na ob 
szarach rozciągających się na wschód od atlan- 
tyckiego wybrzeża do Etiopii oraz między Sa- 
harą i równikiem, należących w starożytności 
do ludów Fulbe i Hausa. 

Wielkich spustoszeń w tradycyjnej muzyce 
afrykańskiej dokonał XX wiek, a szczególnie re- 
wolucja techniczna oraz rozwój rynku fonogra- 
ficznego, traktowane przez młodych Afrykanów 
jako osiągnięcia kultury materialnej. Spowodowa- 
ło to z jednej strony zalew Afryki obcą produkcją, 
z drugiej zaś masowe tworzenie na miejscu mu- 
zycznej tandety, nie mającej nic wspólnego z tra- 
dycjami muzycznymi kontynentu, za to egzotycz- 


m m 


nej i dobrze sprzedającej się na Zachodzie. Współ- 
cześnie na ulicach afrykańskich miast można usły- 
szeć wiele rodzajów muzyki powstającej pod 
wpływem obcych kultur, zalewających dyskoteki, 
stacje radiowe oraz firmy fonograficzne. Charakte- 
ryzują się one wymieszaniem tradycji poszczegó|l- 
nych plemion oraz wykorzystaniem zachodnich 
instrumentów 1 obcego systemu harmonicznego. 


Inny — nie znaczy prymitywny 


Teza o prymitywności muzyki afrykańskiej, 
podtrzymywana przez wieki przez kolonizatorów, 
krzywdziła Afrykanów. Pogardliwy stosunek wo- 
bec niej, typowy dla przedstawicieli Zachodu, wy- 
nikał zapewne z odmienności tej muzyki. Muzyka 
Afryki zawsze była i jest do dziś przeznaczona do 
zbiorowego wykonywania, wykazuje silne związki 
z życiem grup społecznych, a nawet z magią — czę- 
sto oddziałuje ekstatycznie, umożliwiając słucha- 
czom osiągnięcie transu. Jej pierwotność wy! 


się także w użyciu wielu bar- 
dzo dawnych instrumentów 
(m.in. fletów wykonanych 
z piszczeli, łuków, instrumen- 
tów pocieranych, trąb z ro- 
gów) oraz w melodyce (pro- 
ste powtórzenia). Niechęć 
przybyszów wzbudza brak 
udokumentowanych teorii, 
typowych dla cywilizacji eu- 
ropejskich i azjatyckich. Trud- 
no jednak mówić o prymity- 
wizmie afrykańskiej muzyki; 
pewną monotonię melodyki 
rekompensuje zróżnicowana 
rytmika oraz ogromne po- 
czucie harmonii. Pewne ogra- 
niczenie różnorodności in- 
strumentów (głównie idiofo- 
nów, fletów, rogów, prymityw- 
nych chordofonów — instru- 
mentów strunowych) równo- 
waży duża liczba ich odmian. 

Taka właśnie prawdziwa 
afrykańska muzyka prze- 
trwała na południe od Sahary, kultywowana przez 
prymitywne plemiona rolnicze i łowieckie — Bu- 
szmenów, Pigmejów i Hotentotów, nie mające bli- 
skiego kontaktu z kulturą materialną Zachodu, ży- 
jące z dala od wpływów urbanizacji i przemysłu. 

Buszmeni są jednym z najstarszych plemion 
afrykańskich, niegdyś bardzo licznym, obecnie 
stopniowo wymierającym, zamieszkującym kotli- 
nę Kalahari i pustynię Namib. Aż do XIX wieku 
kultura buszmeńska była kulturą kamienia, co 
można przyrównać z prehistorycznymi europejski- 
mi kulturami paleolitycznymi. Ich muzykę cechu- 
je skala pentatoniczna, wykorzystywanie tonów 
harmonicznych oraz prymitywna wielogłosowość 
i wielowarstwowość struktury muzycznej (melo- 
dyczna, rytmiczna, brzmieniowa), która obejmuje 
zjawiska burdonu (stałego basowego dźwięku to- 
warzyszącego głównej melodii, otrzymywanego 
wokalnie lub za pomocą instrumentów) oraz osti- 
nata (wielokrotnego powtarzania w czasie odtwa- 
rzania utworu struktury melodycznej lub rytmicz- 


nej). Instrumentarium Buszmenów stanowią różne 
odmiany prostych łuków jednostrunowych. Połu- 
dniowe i środkowe obszary Republiki Południo- 
wej Afryki zamieszkują spokrewnieni z Buszme- 
nami pasterze — Hotentoci. Ich bardzo pierwotna 
muzyka oparta jest na prostym instrumentarium 
złożonym z fletów wydających tylko jeden dźwięk 
(używanych w grze zespołowej) oraz bębnów po- 
cieranych. 

Innym ludem południa Afryki są Pigmeje, 
zamieszkujący dziewicze lasy Afryki Równiko- 
wej. Ich muzyka różni się od buszmeńskiej je- 
szcze bardziej ograniczonym instrumentarium, 
małą rozpiętością melodii (wąskim ambitusem) 
oraz ciekawym wykorzystaniem pierwot- 
nego kontrapunktu (jednoczesnego prowa- 
dzenia dwóch lub więcej linii melodycz- 
nych). Niektóre plemiona pigmoidalne ma- 
ją rozwinięte instrumentarium (w skład 
którego wchodzą bębny i trąby z kłów sło- 
niowych) oraz szerszy ambitus melodii. 

Oprócz wymienionych ludów kultywują- 
cych pierwotną muzykę Afryki południe 
kontynentu zamieszkują także plemiona 
o nieco wyższej kulturze, m.in. Murzyni 
Bantu. Cechę charakterystyczną ich muzyki 
stanowi bogactwo instrumentów idiofonicz- 
nych (takich, w których źródłem dźwięku 
jest sprężyste ciało drgające — bębnów drew- 
nianych, grzechotek, muszli, instrumentów 
szarpanych), membranofonów (bębnów 
skórzanych) i aerofonów (fletni Pana wyko- 
nanych z kości). Na ogół jednak Bantu ulegli 


©» Murzyni amerykańscy nadal za- 
chwycają słuchaczy maestrią swojej gry. 
Niektórzy, m.in. tacy jak perkusista jaz- 
zowy Lionel Hampton — kontynuują tra- 
dycje ojców gry na bębnach 
oddziaływaniu obcych kultur (indyjskiej czy 
egipskiej), co zaznaczyło się w ich muzyce. 
Muzyka reprezentowana przez ludy zamieszku- 
jące Afrykę Środkową — narody sudańskie oraz 
część plemion Bantu — jest znacznie lepiej rozwi- 
nięta, ale i skażona związkami z obcymi kulturami; 
uwidacznia się to szczególnie w stosowanym in- 
strumentarium. Cywilizacje z centralnych obsza- 
rów Afryki, o wyższej kulturze, mają świadomość 
historyczną, a często również tradycję państwową, 
co sprzyja kontaktom z innymi kulturami. Cechuje 
je podział muzyki na oficjalną (przeznaczoną dla 
władcy) oraz ludową (powszechną). 
Muzykę Sudańczyków — bogatą 
w formy rytmiczne — charaktery- 
zują ponadto śpiew responsorial- 
ny i pentatonizmy, lecz przede 
wszystkim wyjątkowo rozbu- 
dowane i zróżnicowane in- 
strumentarium. Dominują 
wśród niego instrumenty 
dęte: trąby wykonane 


© Wyjątkowy głos, 
muzykalność i eks- 
presja wykonaw- 
cza czarnoskó- 
rych śpiewa- 
czek i śpiewa- 
ków przyniosły im 
sławę na całym świecie 4 


z kłów słoniowych, flety bambusowe i inne 
piszczałki, nie brakuje jednak także idiofo- 
nów (bębny szczelinowe, dzwony, zanza, ko- 
tły, ksylofony, które niekiedy osiągają znacz- 
ną wielkość i są wtedy obsługiwane przez kil- 
ku wykonawców posługujących się charakte- 
rystycznymi pałeczkami obciąganymi kauczu- 
kiem) i chordofonów — harf i lir. Te ostatnie 
dowodzą wpływów azjatyckich, arabskich 
i egipskich w Afryce Środkowej. 

Bardziej zachowawcza jest muzyka plemion 
Bantu zamieszkujących Środek kontynentu. 
Wykazuje ona wiele zbieżności z muzyką su- 
dańską (pentatonizmy, śpiew responsorialny, 
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instrumentarium składające się z trąb z kłów 
słoniowych, rogów, bębnów szczelinowych, 
harf, lir), ale jednocześnie i wiele odrębności. 

Na północy kontynentu dominuje muzyka nie- 
autochtoniczna, która dotarła tu wraz z kulturą 
przyniesioną przez przybyszów z północy i wscho- 
du z obszaru basenu Morza Śródziemnego oraz 
Półwyspu Arabskiego. Najstarsza z nich — kultura 
protochamicka — została zasymilowana przez miej- 
scową czarną ludność. Kultury chamickie i semic- 
kie pojawiały się na kontynencie afrykańskim od 
VI tysiąclecia p.n.e. Wytworzyły one silnie oddzia- 

łujące ośrodki w Egipcie (od V tysiąclecia 
p.n.e.), Kartaginie, Abisynii (od III w. p.n.e.), 
oraz licznych państewkach arabskich (od 
VII w.). Ich muzyka wpłynęła na 
muzykę murzyńską głównie 

w dziedzinie instrumenta- 
rium (antyczna lira, staro- 
egipskie sistrum, arabski 
rebab — trzystrunowy in- 
strument w kształcie tra- 
pezu). 

Przykładem muzy- 
ki nieautochtonicznej 
jest muzyka abisyń- 
ska (etiopska), w któ- 
rej zachowało się 
oprócz kultury ro- 

dzimej wiele ele- 
mentów różnych 


kultur: chamickiej, murzyńskiej, staroegipskiej, 
żydowskiej, arabskiej. Obejmuje ona muzykę 
religijną i kultową, którą tworzą psalmy litur- 
giczne i kultowe, muzykę wojskową (tańce wo- 
jenne, okrzyki) i ludową; nie brakuje również 
tańców związanych z polowaniem i pieśni oko- 
licznościowych. Muzyka religijna wykazuje sil- 
ny wpływ muzyki świątynnej żydowskiej, a tak- 
że muzyki armeńskiej, koptyjskiej, bizantyj- 
skiej, a używane instrumenty pozwalają na do- 
szukiwanie się związków ze starymi kulturami 
Bliskiego Wschodu (Babilon, Judea), Egiptu 
(różne formy egipskiego sistrum) i Grecji (lira 
grecka) oraz z kulturą afrykańską. Najbardziej 
charakterystyczne dla instrumentarium ludów 
Etiopii są aerofony (trąbki, flety), fidel (mazen- 
go, średniowieczny instrument smyczkowy) 
oraz bębny. W muzyce kultowej, przede wszyst- 
kim hołdowniczej, rodzaj instrumentów zależał 
od pozycji społecznej odbiorcy. Licznie repre- 
zentowane są idiofony (grzechotki, kastaniety). 


f Afrykanie, wywożeni jako niewolnicy na 
kontynent północnoamerykański, wzbogacili 
świat muzyki o gatunki, bez których dzisiaj nie 
istniałaby muzyka rozrywkowa — jazz i blues. 
Ich amerykańscy potomkowie dodali do tej li- 
sty nastrojową muzykę duszy — soul 


Egipt, leżący na granicy Afryki i Azji, to te- 
ren o dominujących wpływach muzyki azjatyc- 
kiej. Elementy afrykańskie silniej były dostrze- 
galne w Egipcie do VII wieku, gdy zarówno in- 
strumentarium, jak i sztuka taneczna miały wie- 
le wspólnego z Afryką murzyńską. Jednak już 
wtedy rosły wpływy innych kultur: mezopo- 
tamskiej, perskiej, greckiej i rzymskiej (ta ewo- 
lucja wiązała się na ogół z inwazjami obcych 
państw na ziemie egipskie). 

Pod koniec XIX wieku muzyka afrykańska 
zyskiwała coraz większą popularność w Ame- 
ryce Północnej za sprawą potomków niewolni- 
ków murzyńskich, którzy umiejętnie połączyli 
muzykę białych z elementami muzyki czarnego 
lądu, tworząc jazz. W XX wieku jazz podbił 
także Europę. 

Wraz z przesiedleniem Murzynów do obu 
Ameryk muzyka murzyńska w wyniku zetknięcia 
z odmienną kulturą i koniecznością zaadaptowa- 
nia się do nowych warunków i funkcji uległa 
przetworzeniu i stała się składnikiem muzyki tych 
krajów, w których się przyjęła. Najbardziej wy- 
mownym darem czarnej Ameryki dla świata mu- 
zyki był blues — miał on ogromny wpływ na jazz 
oraz od lat pięćdziesiątych XX wieku — na rock. 


Muzyka popularna 
w XX wieku 


Muzyka popularna jest — w odróżnieniu od muzyki klasycznej zwanej tak- 
że poważną — „prosta, łatwa i przyjemna”, to znaczy mniej wyrafinowana, 


komercyjna i nastawiona na rozrywkę. Z reguły tworzą ją profesjonal- 
ni muzycy, dla których jednym z głównych celów (zwykle najważniej- 


szym) stał się zysk. 


ż do połowy XIX wieku nie stosowano 

podziału muzyki na „poważną” i „lek- 

ką”. Funkcję muzyki popularnej pełniła 
muzyka ludowa, folklorystyczna, mająca szeroki 
zasięg i nie wymagająca profesjonalnego przy- 
gotowania kompozytorskiego. Dopiero nadej- 
ście XIX stulecia spowodowało zmiany na sce- 
nie muzycznej. Pojawiła się operetka z modny- 
mi, frywolnymi tańcami: kankanem, galopem, 
kontredansem, kadrylem. 


Musical 


Wielkie widowiska operetkowe zapoczątkowa- 
ły rozwój muzyki popularnej, ale wkrótce same 
padły jej ofiarą. Konkurent operetki — musical, 
który miał zdominować scenę muzyczną na kilka- 
dziesiąt lat, pojawił się niemal jednocześnie w Eu- 
ropie i w Stanach Zjednoczonych, jednak znacznie 
lepiej przyjął się na gruncie amerykańskim. Ten 
gatunek muzyczny powstał jako udana kombina- 
cja elementów zapożyczonych z innych, znacznie 
starszych stylów muzycznych, m.in. z amerykań- 
skiej opery balladowej i burleski. Pomostem mię- 
dzy operetką a musicalem była również amerykań- 
ska komedia muzyczna, z mniejszą niż w operetce 
ilością muzyki, za to większą dbałością o libretto 
oraz o melodyczną wyrazistość i subtelność. Twór- 
cy pierwszych musicali adaptowali na potrzeby tej 
dziedziny sztuki dramatyczny, a nie komediowy 
tekst literacki, przedstawiając go na scenie bez 
przeróbek i bez szczęśliwego, często naciąganego 
zakończenia. Nowa sztuka powstała w Stanach 
Zjednoczonych w latach dwudziestych XX wieku, 
a od lat trzydziestych zaczęła święcić prawdziwe 
triumfy, m.in. dzięki twórczości Jerome'a Davida 
Kema, Irvinga Berlina, Cole'a Portera, George'a Ger- 
shwina, Richarda Rodgersa. Lata pięćdziesiąte 
i sześćdziesiąte były złotymi latami musicalu. 
Wprowadzono wtedy do niego m.in. zdobywające 
popularność gatunki muzyczne: jazz nowoczesny, 
bebop i cool-jazz. Powstające od tej pory musicale 
wyszły poza gatunkowe ramy i zaczęły korzystać 
z nowych stylistyk muzycznych, niekonwencjo- 
nalnych instrumentów i rozwiązań choreograficz- 
nych, a nawet sięgać do tradycji obcych kultur. 
Niektóre z nich jako zbyt śmiałe dla tradycyjnej 
publiczności znalazły miejsce na tzw. off-Broad- 
wayu, czyli w teatrzykach funkcjonujących na obrze- 
żu najsłynniejszych scen nowojorskich. 

Pierwszymi musicalami były „No, no Nanet- 
te” (1925) Vincenta Youmansa i „Statek kome- 
diantów” (1927) Jerome'a Kerna, a za prawdziwy 
klasyczny musical, noszący wszystkie najlepsze 
cechy gatunku, uznaje się „Oklahomę” Richarda 
Rodgersa (z librettem Oscara Hammersteina). 


© Jeden z ojców amerykańskiej kome- 
dii muzycznej — George Gershwin — 
w okresie międzywojennym należał do 
grona wybitnych kompozytorów muzy- 
ki popularnej 


Pod koniec lat sześćdziesiątych dało 
się dostrzec zmęczenie tym gatunkiem. 
Wpłynęły na to nowe zjawiska społeczne 
i polityczne, przemiany cywilizacyjne 
oraz pokoleniowe (wojna w Wietnamie, 
generacja dzieci-kwiatów, ekspansja mu- 
zyki rockowej). Odpowiedzią na zmianę 
zapotrzebowań było pojawienie się tzw. 
rock-oper — musicali opierających się na 
nowej muzyce młodzieżowej, z najsław- 
niejszymi „Hair” (1967) Galta MacDer- 
mota oraz „Jesus Christ Superstar” (1971) 
Andrew Lloyda Webera i Tima Rice'a. 
W Polsce popularnością cieszył się w tym cza- 
sie musical Katarzyny Gartner „Na szkle malo- 
wane” (1970), a piosenki z tego przedstawienia 
stały się wielkimi przebojami. Poszukiwania 
nowej formuły nie zapobiegły jednak recesji 
sztuki musicalowej, która przegrała wyraźnie 
z powszechnie dostępną muzyką pop i rock. 


Na bluesową nutę 


Musicali, aczkolwiek najbliżej związanych 
z XIX-wieczną operetką, nie można traktować 


jako jedynych protoplastów XX-wiecznej muzy- 
ki popularnej. Wcześniej bowiem narodziły się 


dwa amerykańskie style muzyczne — blues i jazz. 

Korzenie obu stylów tkwią na XIX-wiecz- 
nym amerykańskim Południu, oba były pierwot- 
nie muzyką czarnej ludności sprowadzonej do 
niewolniczej pracy z Afryki. Blues, historycznie 
starszy, jest praformą jazzu oraz rhythm and blue- 
sa, a także jednym z głównych źródeł, z których 
czerpie współczesna muzyka rockowa. Dzisiaj 
wczesne, XIX-wieczne formy bluesa określa się 


mianem „wiejskiego” albo „archaicznego”. Mniej 
więcej w latach dwudziestych XX wieku rozpo- 
wszechniła się „miejska” odmiana tej muzyki. 
Wtedy to czarni wykonawcy zaczęli przenosić 
się na Północ, a ich muzyka została poddana ko- 
mercyjnym wymogom. Od tej pory zaczęto roz- 
różniać jego trzy odmiany: tracący popularność 
autentyczny blues jazzowy, rozrywkowy blues 
zaadaptowany przez sweet music, czyli skomer- 
cjalizowaną, parajazzową muzykę taneczną, 


oraz fortepianowy blues zwany boogie-woogie 
(tak nazywano instrumentalną stylizację opartą 
na klasycznym, 12-taktowym schemacie harmo- 
nicznym i wzbogaconą przez jazzową artykula- 
cję w postaci urywanych, ochrypłych, łkających 
dźwięków, wibracji i krzyków). 

Boogie-woogie powstał w latach dwudzie- 
stych XX wieku w murzyńskich gettach naj- 
pierw Chicago, a potem innych wielkich miast 
Stanów Zjednoczonych. Następnie rozwinął się 
on w rhythm and blues — nową, żywszą i bardziej 
spontaniczną odmianę bluesa. Była to hybryda 
muzyki rozrywkowej umiejscowiona 
na pograniczu skomercjalizowanego 
jazzu i rocka, nazwana tak pod ko- 
niec lat czterdziestych przez Raya 


© Musical „West Side Story” 
z muzyką Leonarda Bernsteina 
(z librettem Jerome'a Robbinsa 
i Arthura Laurentsa) z 1958 r. wy- 
znaczył nadejście nowej ery w dzie- 
dzinie filmu muzycznego, a piosen- 
ki „Maria”, „America”, „Tonight” 
zyskały sławę wielkich, ponadcza- 
sowych przebojów 


Charlesa (ur. 1932). W rhythm and bluesie od 
początku dominowała pulsacja rytmiczna oraz 
jednoczesne uproszczenie opartych na klasycz- 
nym bluesie elementów melodycznych i harmo- 
nicznych. Wykonawcy tej muzyki cieszyli się 
największą popularnością przed nastaniem rock 
and rolla, szczególnie John Lee Hooker, Muddy 
Waters, Sonny Boy Williamson, Chuck Berry, 
Johnny Otis, Roy Milton oraz Bo Diddley. 
Muzyka rockandrollowa pojawiła się w po- 
łowie lat pięćdziesiątych. Zrodziła się z połą- 


czenia rhythm and bluesa i gustów muzycznych 
białej młodzieży. Rock and roll jako styl spopu- 
laryzował w roku 1955 wokalista i gitarzysta 
Bill Haley piosenką „Rock Around the Clock”. 
Na obrzeżach rocka blues funkcjonował nadal, 
raz zyskując, raz tracąc popularność. W latach 
sześćdziesiątych pojawiło się niebezpieczeń- 
stwo całkowitej marginalizacji tej muzyki, 
która przegrywała wyraźnie z rockiem, popem 
i nową muzyką — soul. Zagrożenie zostało zażeg- 
nane przede wszystkim dzięki odejściu od sztyw- 
nych reguł gatunku wielu muzyków, m.in. Erica 
Claptona, Steviego Raya Vaughana, Roberta Craya 
i Buddy'ego Guya. 

Współczesny blues charakteryzuje duża róż- 
norodność stylowa. Do gatunku tego zaliczają się 
bowiem stare rodzaje, m.in. blues wiejski, wię- 
zienny, cajun, oraz nowsze odmiany miejskiego 
bluesa: jazz blues, rhythm and blues, soul blues, 
funky blues. Do tego dochodzą jeszcze różne sty- 
le regionalne — archaiczny Missisipi blues, żywy, 
zbliżony do jazzu Texas blues oraz East Coast 
Blues (blues ze Wschodniego Wybrzeża), który 
zapożyczył elementy muzyki country i hillibilly. 


Wiele twarzy jazzu 


Początki jazzu były bardzo podobne do blue- 
sa. Narodził się pod koniec XIX wieku wśród 
czarnych społeczności południowych stanów 


©. Louis Armstrong był nie tylko wysoce ce- 
nionym wokalistą jazzowym, ale także zna- 
komitym trębaczem 


USA. Niewolnicy murzyńscy, sprowadzani 
z Afryki, przywozili ze sobą tradycyjne obrzędy, 
wierzenia, pieśni, tańce i instrumenty. Misjona- 
rze zaszczepili w nich wiarę chrześcijańską, 
wraz z którą Murzyni przejęli pieśni religijne. 
Z połączenia obu tradycji powstały negro spiri- 
tuals, pieśni o tematyce biblijnej, różniące się od 
hymnów białych rytmiką: przesunięciem akcen- 
tu na słabą część taktu — drugą i czwartą (synko- 
py) oraz uporczywym powtarzaniem krótkiej fra- 
zy o ostrym rytmie (ri//). Drugim źródłem jazzu 
był blues — afrykańskie świeckie ballady i pieśni 
pracy, towarzyszące niewolnikom podczas zajęć 
na plantacjach, pełne melancholii, a jednocześ- 
nie witalności rytmicznej. 

Po zniesieniu niewolnictwa czarni Amerykanie 
zaczęli migrować do dużych ośrodków przemy- 
słowych w poszukiwaniu pracy. Wielu z nich zara- 
biało graniem na zabawach, paradach, pogrzebach 
oraz na statkach kursujących po rzece Missisipi, 
przejmując tradycje białych orkiestr dętych. Prze- 
niesienie wokalnych i rytmicznych tradycji mu- 
rzyńskich do muzyki instrumentalnej, zmieniają- 
cych się nieustannie w wyniku improwizacji i wa- 
riacji na temat popularnych bluesów i spiritualsów 
oraz ludowych i salonowych pieśni Kreolów, spo- 
wodowało powstanie jazzu. Jego stolicą stał się 


© Zasług Duke'a Ellingtona dla jazzu nie 
da się przecenić. Osiągnął coś, o czym każ- 
dy inny muzyk mógłby tylko marzyć: na 
potrzeby swojej orkiestry (Duke Ellington 
Orchestra) stworzył fascynujące brzmienie 
i oryginalną instrumentację, z której ko- 
rzystają do dzisiaj niemal wszyscy muzycy 
jazzowi 


Nowy Orlean, a kolebką bary, domy publiczne 
i uliczne parady. Jazz rozwijał się, zapożyczając 
elementy różnych stylów, także europejskich mar- 
szów i tańców, zwłaszcza pochodzenia francuskie- 
go. Improwizacje na temat tych utworów, rytmicz- 
nie zmodyfikowanych, z synkopami, nutami blue- 
sowymi i bluesowymi manierami wykonawczymi 
(specyficzne vibrato, glissando, chrapliwy śpiew), 
nazwano ragfime. Tę prostą i przyjemną w odbio- 
rze muzykę najczęściej prezentowano w formie 
solowych wykonań fortepianowych. Twórcą ragti- 
me'u i najsławniejszym wykonawcą był czarny 
pianista i kompozytor Scott Joplin, a kolebką tego 
gatunku — Saint Louis. 


Około 1917 roku artyści jazzowi zaczęli prze- 
nosić się do miast amerykańskiej Północy, głów- 


nie do Chicago i Nowego Jor- 
ku. To tam oraz w Kansas Ci- 
ty, Saint Louis i Memphis roz- 
poczęła się era swinga, która 
zdominowała muzykę przed 
II wojną światową. Wraz ze 
wzrostem popularności jazzu 
zespoły, liczące dotychczas od 
5 do 7 wykonawców, zaczęły 
się powiększać. Big-bandy, ta- 
kie jak zespół Benny'ego 
Goodmana i Duke'a Ellingto- 
na, stały się modne, a ich kon- 
certy w Carnegie Hall w No- 
wym Jorku przyciągały tłumy 


miłośników dobrej muzyki. Ozdobą ery swinga 
byli wielcy wokaliści jazzowi: Louis Armstrong, 
Ella Fitzgerald, Billie Holiday, Sarah Vaughan, 
Josephine Baker. Jazz lat trzydziestych XX wieku 
jak nigdy dotąd stał się muzyką gwiazd. Do jego 
sukcesu przyczynili się w znacznej mierze instru- 
mentaliści o wirtuozowskich umiejętnościach 
oprócz Goodmana także puzonista Glenn Miller 
i saksofonista tenorowy Lester Young. 

Poważny podział w jazzie nastąpił w 1945 ro- 
ku, pod koniec II wojny światowej, kiedy to jazz 
tradycyjny ze swoją prostą harmoniką ustąpił 
miejsca zawiłości, prężności, szorstkości i wirtuo- 
zerii jazzu nowoczesnego, którego czołowymi po- 
staciami byli: saksofoniści Charlie „Bird” Parker, 
Ornette Coleman oraz trębacze Dizzy Gillespie 
i Miles Davis. Czyste, pulsujące, spokojne melo- 
die swinga stały w wyraźnej opozycji do melo- 
dycznie nerwowego, postrzępionego i znacznie 
szybszego bebopu. Bebop wyzwolił jazz z ryt- 
micznych i harmonicznych schematów, charakte- 
ryzowały go długie, nieregularne frazy, skoki me- 
lodii, pauzy, nowa instrumentacja z wzrastającą 
rolą kontrabasu i saksofonu. Wymagający maksy- 
malnego skupienia słuchaczy i nie nadający się do 
tańca bebop dość szybko znalazł konkurencję w po- 
staci tzw. cool-jazzu i Milesa Davisa. Jego styl 
charakteryzował się niespotykaną dotąd czysto- 
ścią, miękkością, spokojem pozbawionym cech 
charakterystycznego dla bebopu atakowania każ- 
dej nuty. Pełen smutku i rezygnacji znakomicie 
symbolizował estetykę stylu cool. 

Ale cool-jazz skończył się 
równie szybko jak bebop. 
W 2. połowie lat pięćdziesią- 
tych został wyparty przez hard- 
-bop, dostosowany w większym 
stopniu niż jego bebopowy po- 
przednik do klasycznych wy- 
magań odbiorców, doskonal- 
szy harmonicznie i instrumen- 
talnie, bardziej zespolony z tra- 
dycją, głównie z muzyką go- 
spel, bardziej soulowy. Hard- 
-bop był wyrazem otworzenia 
się jazzu na energię negro-ame- 


© Miękki i delikatny głos 
Billie Holiday doskonale nada- 
wał się do śpiewania pieśni 
bluesowych 


rykańskiej muzyki, z prostym rytmem. W poło- 
wie lat sześćdziesiątych pojawił się nieprzestrze- 
gający żadnych konwencji i tradycyjnych form 
free jazz, który czerpał ze wszystkich kultur mu- 
zycznych od Indii po Afrykę. 

Jazz nigdy nie przejawiał takiego bogactwa 
różnych stylów muzycznych, jak w początku lat 
siedemdziesiątych. Do tej pory każdemu dzie- 
sięcioleciu można było podporządkować okreś- 
lony styl. Teraz należało odrzucić tę zasadę, 
ponieważ jednocześnie istniało aż pięć tenden- 
cji w jazzie: fusion, zwany też jazz-rockiem, bę- 
dący połączeniem improwizacji jazzowych 
z rytmami i elektronicznymi brzmieniami ro- 
cka; jazz estetyczny, nawiązujący do europej- 
skiej romantycznej muzyki kameralnej, grany 
przez pojedynczych muzyków, pozbawiony 
sekcji rytmicznej, czyli perkusji i kontrabasu; 
nowy mainstream, czyli jazz powracający do 


korzeni swinga i muzyki tradycyjnej; ciągle 
rozwijający się free jazz i wreszcie zupełnie no- 
wa muzyka, będąca wymieszaniem elementów 
jazzu, rocka i różnych kultur muzycznych. 


Dusza muzyki 


Nie wszyscy zgadzają się, by traktować jazz 
— szczególnie jego nowoczesne style — jako 
część muzyki popularnej. Z pewnością jednak 
wraz z bluesem wywarł on wielki wpływ na 
muzykę popularną. Rhythm and blues rozwinął 
się w soul — muzykę inspirowaną przez mu- 
rzyńskie spirituals i gospel. Już w połowie lat 
pięćdziesiątych muzykę tworzoną przez takich 
jazzmanów, jak Horace Silver czy Art Blakey 
nazywano soul jazzem. Soul to wyraźny dowód 
emancypacji amerykańskich Murzynów, wyros- 
ły z buntu przeciwko stosowanej w Stanach 
Zjednoczonych segregacji rasowej. Z bluesa 
przejął świecką, traktującą najczęściej o miło- 
ści, tematykę, a wpływ spirituals i gospel za- 
znaczył się w chóralnym, emocjonalnym wyko- 
nywaniu utworów. Esencja soul wyrażała się 
w przekazywaniu silnych emocji i wrażeń od- 
czuwanych przez wykonawcę i wywoływanie 
podobnych emocji u odbiorców. 

W latach sześćdziesiątych soul przestał być 
muzyką wyłącznie etniczną i zyskał popular- 
ność wśród białych słuchaczy. Nazwiska wyko- 
nawców: Arethy Franklin, Raya Char- 
lesa, Percy Sledge'a, Wilsona Picket- 
ta, Otisa Reddinga stały się po- 
wszechnie znane. Muzyka nagrywa- 
na przez wytwórnię w Memphis bi- 
ła rekordy popularności, 
a z takich artystów jak: Ste- 
ve Wonder, Diana Ross czy 
Michael Jackson uczyniła 
gwiazdy. 

Eksplozja disco w poło- 
wie lat siedemdziesiątych 
spowodowała, że soul stracił 
popularność jako muzyka 
do tańca, a jego wykonawcy 
ograniczyli aktywność na- 
graniową na rzecz wystę- 
pów na żywo. Jednak wpływ soul-był widoczny 
wszędzie, także w dyskotekach, m.in. w twórczo- 
ści zespołu The Commodores oraz Donny Sum- 
mer. W latach osiemdziesiątych muzyka soul 
odzyskała część swojej dawnej popularności 
(m.in. dzięki nagraniom Bobby Womacka), 
a współcześnie jest obecna w dyskografiach arty- 
stów tej miary, co Whitney Houston, Mariah Ca- 
rey oraz Michael Jackson, jednak nie ma on wie- 
le wspólnego z klasycznym soul lat sześćdziesią- 
tych — stanowi bowiem komercyjną mieszankę 
popu, funky i disco. 

Blues zainspirował także twórców m.in. 
reggae, czyli afro-jamajskiej mieszanki sty- 
lów, która pojawiła się w latach sześćdziesią- 
tych i wykorzystywała teksty o charakterze 
regionalnym, oraz country and western, 
współczesnego amerykańskiego odpowied- 


© Elvis Presley, najsłynniejszy wykonaw- 
ca rock and rolla, wywoływał u starszego 
pokolenia zgorszenie, ponieważ na scenie 
kręcił zmysłowo biodrami w rytm żywioło- 
wej muzyki 


nika europejskich tańców w stylu country 
z ubiegłych stuleci. 

Jazz zainspirował przede wszystkim muzykę 
rockową — połączenie popularnych amerykań- 
skich form, zarówno białych, jak i czarnych: blu- 
esa, rhytm and bluesa, gospel i country and we- 
stern. Od rozpowszechnienia się rock'n'rolla 
w latach pięćdziesiątych muzyka rockowa — wy- 
konywana zwykle przez zespoły korzystające 
z instrumentów wzmacnianych elektrycznie — 
stała się główną siłą obecnej muzyki popularnej. 


„Rock Around the Clock” 


Rock and roll narodził się z rhythm and bluesa 
w końcu lat czterdziestych w Stanach Zjednoczo- 
nych i szybko spodobał się białym słuchaczom. 
Zachęceni powodzeniem biali wykonawcy wzbo- 
gacili go dodatkowo elementami stylu country 
and western. Ta mieszanka zrobiła furorę wśród 
młodych fanów muzyki rozrywkowej. Rock and 
roll był melodyjny, żywiołowy i nie wymagał ani 
drogiego sprzętu, ani wybitnych zdolności mu- 
zycznych. Jego pierwszą gwiazdą został Bill Ha- 
ley, lecz w stopniu uwielbienia przez słuchaczy 
zdecydowanie przebił go Elvis Presley. Młody 
chłopak, dysponujący uni- 
kalnym brzmieniem i eks- 
presją głosu, połączył sen- 
tymentalny i spontaniczny 
charakter rock and rolla. 
W dodatku nosił długie bokobro- 
dy i zupełnie inaczej, żywiołowo, 
poruszał się na scenie. 

Era tradycyjnego rock and 
rolla, która wydała na świat 
wiele wybitnych indywidual- 

ności (m.in. Chucka Berry'ego, 
Little Richarda, Fatsa Domina, 
Chubby'ego Checkera, zespoły 
The Everly Brothers, The Impa- 


© Nazwisko Dizzy*ego Gillespie- 
go łączy się nieodmiennie z bebo- 
pem, który zrodził się w Nowym 
Jorku na fali znudzenia dominującym 
w poprzedniej dekadzie swingiem 


fr Bob Dylan to przede wszystkim twórca tzw. 

folk rocka — melodyjnego stylu o charakterze 
ballady. Artysta śpiewał o problemach genera- 
cji wchodzącej w dorosłe życie po II wojnie świa- 
towej, lecz postawionej przed koniecznością 
umierania na wietnamskim froncie 


las, Del-Vikings, The Platters) skończyła się na 
początku lat sześćdziesiątych. Za symbol zmian 
uznano brytyjski zespół „The Beatles”. Czterech 
chłopaków z Liverpoolu: John Lennon, Paul 
McCartney, George Harrison oraz Ringo Starr 
zaczynało swoją błyskotliwą karierę jako rock- 
androllowcy, ale z upływem lat muzyczne ekspe- 
rymenty przemieniły ich muzykę w wysmako- 
wany, wysublimowany konglomerat różnych sty- 
lów (dzięki nietypowej instrumentacji oraz peł- 
nym goryczy tekstom, wyrażającym sceptycyzm 
wobec czasów, w których żyli). Beatlesi wytycza- 
li mody i inspirowali swoją muzyką wiele zespo- 
łów, które wkrótce same zyskały wielką sławę 
brytyjskie The Rolling Stones oraz The Ani- 
mals. Wspólnie z Beatlesami przełamały one 
dotychczasową dominację rocka amerykańskie- 
go. Stonesi z ekscentrycznym liderem Mickiem 
Jaggerem wykorzystali przesyt słodkimi idola- 
mi w typie Cliffa Richarda i postanowili przy- 
pomnieć, że rock and roll powstawał jako wy- 
zwanie wobec konformistycznej kultury mie- 
szczańskiej. Starali się też być atrakcyjnym 
przeciwieństwem Beatlesów; ich muzyka była 
rytmiczna, inspirowana bluesem, pełna 
prowokacji. Podobną, chociaż jeszcze 
bardziej awangardową drogą poszedł 
w Stanach Zjednoczonych Jim Morrison 
i jego zespół The Doors. 

Od końca lat sześćdziesiątych trady- 
cyjny, melodyjno-taneczny rock and roll 
ustąpił całkowicie nowej muzy 
nych obliczach. Folk rocka reprezentował 
Amerykanin Bob Dylan, śpiewający bal- 
lady o problemach swojej generacji. Acid 
rock, którego nazwa wywodziła się od po- 
pularnego określenia narkotyku LSD 
(acid, czyli „kwas”), miał charakter psy- 
chodeliczny, był muzyką pełną dysonan- 
sów i mało melodyjną; jego wykonawcy 
przekazywali w tekstach piosenek swoje 
przeżycia w czasie narkotykowych wizji 
(The Beatles, Jefferson Airplane, Grateful 
Dead, Janis Joplin i Jimmy Hendrix). Wiel- 
ką popularność zysk e wzmocniony, 
rytmiczny styl rock'n'rolla znany jako 
hard rock, grany przez różne zespoły, 
m.in. The Who. 


e 0 róż- 


Lata siedemdziesiąte upłynęły pod znakiem 
niezwykłego bogactwa stylów rocka. Zaczął on 
przejmować elementy muzyki murzyńskiej 
(funky) i latynoskiej, co zbliżyło go do jazzu. 
Ostatecznym produktem tej przemiany był jazz- 
-rock, reprezentowany zarówno przez zespoły, 
grające początkowo klasyczny rock: Blood 
Sweet and Tears, Soft Machine, Jeff Beck Gro- 
up, jak i jazzowych solistów: Chicka Coreę, Her- 
biego Hancocka, Johna McLaughlina. Rozwój 
techniki nagrań studyjnych w połączeniu z inno- 
wacjami instrumentalnymi zaowocował powsta- 
niem rocka symfonicznego, który przy zacho- 
waniu charakterystycznych cech tej muzyki ko- 
rzystał z bogactwa nowych możliwości. Glam 
rock, reprezentowany m.in. przez Davida Bowie 
oraz zespół Queen, przykładał nie mniejszą wa- 
gę do scenicznych prezentacji niż do muzyki. 
Tzw. progressive rock brytyjskich grup, takich 
jak Pink Floyd czy Genesis, związany był 
z dłuższymi ścieżkami dźwiękowymi, bardziej 
wyszukaną harmonią i skomplikowanymi in- 
strumentalnymi partiami solowymi. Po przeciw- 
nej stronie sytuował się brytyjski punk rock jako 
wyraz niezadowolenia klasy pra- 


©» Kariera solowa Madonny to 
doskonała lekcja poglądowa roz- 48 
woju muzyki pop: od melodyjnych 
przebojów w rodzaju „Who's That 
Girl”, po pełne ekspresji i poetyki 
przeboje ostatnich lat 


© Kiedy w Wielkiej Brytanii zaświeciła 
gwiazda zespołu The Rolling Stones, jego 
muzycy, z charyzmatycznym liderem Mic- 
kiem Jaggerem na czele, postanowili przy- 
pomnieć, że rock and roll powstawał jako 
wyzwanie wobec konformistycznej kultury 
mieszczańskiej 


cującej, wyrażający się przede wszystkim w szor- 
stkich nihilistycznych kompozycjach muzycz- 
nych jego najbardziej znanego reprezentanta 
zespołu Sex Pistols. Nie do wszystkich trafiał 
agresywny styl punk rocka. Pod koniec lat sie- 
demdziesiątych wzrosła popularność nagrań o cha- 
rakterze tanecznym, odgrywanych głów- 

nie w dyskotekach, śpiewanych przez 
Donnę Summer, Glorię Gaynor czy 
zespół Boney M. 

Na przełomie lat siedemdzie- 
siątych i osiemdziesiątych na- 
rodził się rap (skrót od Radical 
Anarchistic Poetry, czyli „po- 
ezji radykalnych anarchi- 
stów ”), oparty na rytmicznej 
melorecytacji wygłaszanej 
w takt muzyki. Wymyślili go 
czarni dyskdżokeje, ponieważ 
świetnie nadawał się do tań- 
ców w dyskotekach. W 1979 ro- 
ku na listy przebojów Nowe- 
go Jorku, a później całego świata 
wszedł utwór „Rapper's Delight” 
grupy Sugarhill Gang. Piosenka trafi- 
ła w gusty młodych Afroamerykanów, 
podobnie jak reprezentowana przez nią subkul- 
tura graffiti i breakdance oraz charakterystycznej 
ulicznej mody: workowatych spodni, bandan 
i czapeczek baseballowych 
noszonych daszkiem do ty- 


łu. Popularność utworów rapowych 
umożliwiła start kolejnych solistów 
i zespołów wykonujących ten ro- 
dzaj muzyki (m.in. Vanilla Ice, 
RUN-D.M.C.). Współcześnie rock 
czerpie ze wszystkich stylów, które 
wypracował wcześniej. Bardzo czę- 
sto artystów śpiewających tę muzy- 


© Sławę przyniosły Michaelowi 
Jacksonowi liczne przeboje („„Thril- 
ler”, „Beat It”, „Bad”) i charakte- 
rystyczny taniec, znajdujący licz- 
nych naśladowców 


kę trudno zaklasyfikować do konkretnego rodza- 
ju. Dużą popularnością cieszą się: Madonna, Sine- 
ad O'Connor, Bruce Springsteen, Sting, Eric 
Clapton, Bryan Adams, Elton John, Phil Collins, 
Michael Jackson. Wśród zespołów nadal grają gi- 
ganci rocka, m.in. Rolling Stones i Aerosmith, 
a poza tym reprezentujący różne style Depeche 
Mode, The Cure, U2 i wiele innych. 

Od lat dziewięćdziesiątych coraz częściej 
mówi się o zmierzchu rocka, którego miejsce 
zajmują nowe style muzyczne: hip hop, dance, 
techno — dynamiczne, wsparte na instrumentach 
wybijających rytm: perkusyjnych oraz elektro- 
nicznych. Nowoczesna muzyka zmienia funk- 

cje: coraz rzadziej nadaje się do słuchania 
w domowym zaciszu, tworzona jest bo- 
wiem z myślą o dyskotekach i „total- 
nej” zabawie. 

Niezależnie od trwania różnych 
mód i prądów muzyki popularnej 
istniała także piosenka autorska - 
liryczna lub drapieżna poezja 

śpiewana, odnosząca się do prze- 

żyć wewnętrznych bohaterów lub 
komentująca w poetycki sposób 
aktualne wydarzenia. Mistrzami 
poetyckiej piosenki autorskiej, 


© Whitney Houston należy do 
najbardziej znanych wykonaw- 
czyń tzw. soul music, bazującej na 
przekazywaniu silnych emocji od- 
czuwanych przez wykonawcę 


żającej nonkonformistyczną postawę wobec 
świata, zawsze byli Francuzi (m.in. Jacques 
Brel, Gilbert Becaud i Charles Aznavour), Ro- 
sjanie (m.in. Bułat Okudżawa i Władimir Wysoc- 
ki) i Polacy: m.in. Wojciech Młynarski (wykorzy- 
stujący w swoich utworach ironiczny dystans wo- 
bec aktualnych wydarzeń), drapieżny Jacek 
Kaczmarski oraz refleksyjni: Leszek Długosz 
i Grzegorz Turnau. 

Zupełnie inny nurt prezentowała piosenka 

kabaretowa, najczęściej tworzona pod wpły- 
wem aktualnych wydarzeń politycznych i prze- 
mijająca wraz z nimi (chociaż są wyjątki, m.in. 
Jana Pietrzaka „Żeby Polska była Polską”). Pol- 
ską piosenkę kabaretową tworzyli m.in. Julian 
Tuwim i Marian Hemar, a współcześnie m.in. Jan 
Pietrzak i Krzysztof Daukszewicz. Innego rodza- 
ju piosenki kabaretowe na użytek „Kabaretu star- 
szych panów” pisali Jeremi Przybora i Jerzy Wa- 
sowski — ciepłe, liryczne, ironiczne obrazki kon- 
dycji ludzkich losów i charakterów. 

Zarówno piosenka poetycka, 
jak i piosenka kabaretowa pozo- 
stają na uboczu wielkich nurtów 
muzyki popularnej. Ich odbiór 
wymaga bardziej wyrobionego 
słuchacza (zwłaszcza jeśli cho- 
dzi o piosenkę poetycką). Trud- 
no jednak pominąć ich istnienie. 


© Popularność Coolio naro- 
dziła się na fali rosnącego od 
początku lat 80. zainteresowa- 
nia muzyką rap, pochodzącą 
z amerykańskich czarnych 
przedmieść wielkich miast, 
gdzie panuje przemoc 


Operetka 


Operetka to młodsza siostra opery (z wł. operetta — mała opera). Jak to 
zwykle bywa z młodszym rodzeństwem, jest figlarna, rozbawiona, nie poru- 
sza wzniosłych tematów, unika dramatycznego tonu. Operetka należy do 
popularnych, rozrywkowych gatunków teatru muzycznego — łączy lekką, 


f Wostatnich latach życia Jacques Offen- 
bach komponował dzieło, które miało być 
największym osiągnięciem jego życia — ro- 
mantyczną operę „Opowieści Hoffmanna”, 
dokończoną po śmierci mistrza 


rzedstawienie poprzedza zazwyczaj uwer- 

tura, zawierająca główne tematy muzycz- 

ne. Tematykę stanowią zwykle perypetie 
miłosne. Fabuła staje się zawiłą intrygą lub na- 
wet zbiorem intryg, które dążą do połączenia 
pary lub par głównych bohaterów. Operetkowe 
knowania mają jednak charakter żartu, psiku- 
sa. Często pojawia się motyw maskarady, 
przebierania się za kogoś innego. 


Od teatru greckiego do 
„Czarodziejskiego fletu” 


Historia operetki jest ściśle związa- 
na z rozwojem teatru. W jego ewolucji 
pojawiały się jakieś boczne nurty, 
drobne epizody, które szczególnie przy- 
czyniły się do powstania wesołego teatru 
muzycznego. 

Legenda głosi, że dawno temu w sta- | 
rożytnej Grecji odbywała się uroczysta 
procesja na cześć Dionizosa. Pełnym 
zadumy, śpiewającym nabożne pieśni 
uczestnikom procesji niespodziewanie 
przeszkodziła grupa rozpasanych, nie- 
samowitych satyrów i sylenów. Powa- | 
dze pielgrzymów przeciwstawili we- 
sołą piosenkę, porywając przy tym do 
tańca młode dziewczyny. Pochód za- 
marł ze zgrozy i zdumienia. Po chwi- 

li okazało się, że mitycznymi stwora- 

mi są poprzebierani wieśniacy. Figiel 
rozbawił wszystkich. Zdarzenie miało 
wszelkie cechy operetki — muzykę, 
śpiew, taniec, psotę, maskaradę 

i radosny finał. Tak wedle legen- 

dy miała wyglądać zapowiedź 
gatunku, który narodził się 3 ty- 

siące lat później. 


melodyjną muzykę z komediową fabułą. 


Następnym krokiem była komedia grecka 
drugi obok tragedii gatunek teatru. Komediopi- 
sarze, tacy jak Arystofanes i Menander, ku ucie- 
sze tłumów pisali sztuki pełne kpiny, błazeń- 
stwa, choć eleganckie i wdzięczne. Ich najsław- 
niejsi rzymscy następcy — Plaut i Terencjusz, 
uzupełniali swoje komedie wstawkami mu- 
zycznymi. 

W średniowieczu „operetkowy charakter” 
miały dworskie maskarady, niezliczone i bar- 
dzo popularne występy żonglerów, kuglarzy, 
tancerzy, śpiewaków, mimów wędrujących od 
miasta do miasta, aby bawić ich mieszkańców. 
Poważne misteria religijne ubarwiały interme- 
dia, czyli komiczne przerywniki, wyśmiewają- 
ce sytuacje z codziennego życia. 


Muzyka, często wesoła, ubarwiała sztuki 
Szekspira. W tej samej epoce, w renesansie, na- 
rodził się teatr muzyczny, czyli opera. Historia 
muzyki zyskała nową formę, która stała się 
punktem wyjścia innych pokrewnych gatunków. 

Następna epoka, barok, zrodziła twórcę we- 
sołych komedii — Moliera. Przyniosła rozkwit 
komedii dell'arte, w której śpiew odgrywał 
ważną rolę. Sztuki najwybitniejszych twórców 
związanych z tym gatunkiem, Carla Goldonie- 
go i Carla Gozziego, pełne są zabawnych, iście 
operetkowych sytuacji. 

Wszystkie te zdarzenia przyczyniły się do 
rozwoju operetki: dorzuciły jakieś literackie, 
muzyczne, choreograficzne okruchy, z których 
później powstała jedna całość. 


Wiek XVIII — nowe formy 
teatru muzycznego 


W następnej epoce, czerpiąc głównie 
z opery oraz komedii dell'arte, wy- 
odrębniły się gatunki muzyczne, 
które bezpośrednio przyczyniły 
się do narodzin operetki. W roz- 
woju opery wyraźnie zaznaczył 
się nurt, który unikał patosu, 
poważnych tematów; szukano dla 
teatru mu nego lżejszej, weselszej 
formy. Tak powstał nowy gatunek 
opery — opera buffa, czyli ko- 
miczna. 
Wkrótce potem pojawili 
się na świecie jej bliscy 
kuzyni: francuska opera 
comique, angielska bal- 
lad opera z „Operą że- 
braczą” na czele, nie- 
miecki singspieł (czy- 
li śpiewogra). 
Ten _ ostatni 
zaczął być popu- 
larny również 
w Wiedniu, gdzie 
uzyskiwał lżejszą formę, 
lekkość, finezję, dowcip. Uważa się, 
że najwspanialszymi osiągnięciami 
singspielu są: „Uprowadzenie z se- 
raju” i „Czarodziejski flet” Wolf- 
ganga Amadeusza Mozarta. Kilka- 

dziesiąt lat później właśnie 


© Operetka to sztuka 
urokliwa, utrzyma- 
na w żartobliwym 
klimacie, wystaw- 
na w strojach 

i scenografii 


f  Charakterystycznym elementem operetki jest wielki finał — widowiskowa scena z udziałem solistów, baletu, 
chóru i orkiestry, przynosząca rozwiązanie wszystkich wątków, zazwyczaj szczęśliwe i zgodne z oczekiwaniami 


publiczności 


w Wiedniu pokaże się w całej krasie słodka i fi- 
glarna operetka. Przybędzie tu z miejsca swych 
narodzin, z Paryża. 


Czasy świetności — Paryż 


Wiek XIX był bardzo burzliwy w dziejach 
Francji: czasy Napoleona, proklamowanie re- 
publiki, w 1852 roku ustanowienie II Cesarstwa 
z Napoleonem III na czele, przegrana wojna 
z Prusami, ponowny powrót republiki. Mimo 
politycznych zmian, we Francji znakomicie 
rozwijała się kultura i sztuka. Paryż stał się ar- 
tystyczną stolicą a jednocześnie najbardziej roz- 
bawionym miastem Europy. 

We Francji istniała silna tradycja wodewilu 

rodzimej wersji komedii muzycznej oraz ope- 
ry komicznej. Niezliczone teatrzyki bulwarowe 
zapraszały widzów na podobne rozrywki. Wła- 
ścicielem jednego z nich był Florimond Hervć. 
Skomponował on ponad 50 bardzo popularnych 
wówczas utworów, które są uznawane za ostat- 
nie ogniwo łańcucha prowadzącego do powsta- 
nia operetki (za najlepszy uchodzi „Mam zelle 
Nitouche ”). 

Jacques Offenbach, dyrygent i wirtuoz wio- 
lonczeli rodem z Kolonii, bardzo chciał zmienić 
profesję i sprawdzić się jako kompozytor. 
W 1855 roku wynajął drewnianą budę na Po- 
lach Elizejskich, aby wystawiać tam swoje mu- 
zyczne jednoaktówki. 5 lipca 1855 roku odbyła 
się w „Bouffes Parisiens”, teatrze Offenbacha, 
pierwsza premiera: pokazano miniaturę pod ty- 
tułem „Dwóch ślepców”. Ta data zapoczątko- 
wała historię nowoczesnej operetki. Publicz- 
ność od razu polubiła nową rozrywkę. Kilka 
miesięcy po pierwszym przedstawieniu Offen- 
bach przeniósł teatr do murowanego budynku 
na 700 miejsc na Polach Elizejskich. Rozpoczął 
się złoty okres jego twórczości, a co za tym 
idzie — najlepsze lata operetki paryskiej. 

Muzyka Offenbacha porywała czarem i fry- 


wolnością, arie były dowcipne. Kompozytor 


wprowadził na scenę balet. Operetkę francuską 
przenikał duch satyry, parodii, niezmąconej we- 
sołości. Tryskała humorem i siłą. Jej głównym 
motywem muzycznym stał się kankan — żywy, 
dynamiczny taniec w takcie 2/4. Offenbach zy- 
skał światową sławę. 


Wiedeń 


W mieście nad Dunajem narodził się odręb- 
ny typ operetki. 

Inicjatorem szkoły wiedeńskiej i pierwszym 
z wielkiej trójki jej klasycznego okresu był 
Franciszek Suppć. Za najlepsze jego dzieła 


uchodzą: „Piękna Galatea” 
i „Boccaccio”. Całą twórczość 
kompozytora charakteryzowała 
niezwykła śpiewność i delikat- 
ność, pojawiły się w niej moty- 
wy austriackiej muzyki ludo- 
wej oraz ludowej farsy. 

Wiedeń tamtych czasów 
rozkwitał podobnie jak Paryż. 
Był stolicą walca, króla tańca 
dziewiętnastowiecznych salo- 
nów. Rytm tego właśnie tańca 
stał się najważniejszym ele- 
mentem operetki wiedeńskiej 
nazywanej „marzeniem w ryt- 
mie walca”. Wprowadził go Jo- 
hann Strauss — syn, twórca ar- 
cydzieł, takich jak „Zemsta 
nietoperza”, „Baron cygański”, 
„Noc w Wenecji” czy „,Wie- 
deńska krew”. Właśnie jemu 
operetka wiedeńska zawdzię- 
cza niezwykły czar, galanterię, 
eleganc zeci z klasyków to 
Karl Millócker, autor „Gaspa- 
rone'a', „Studenta żebraka”, 
„Dziecka szczęścia”. Tematyka 
wiedeńskich operetek dotyczy- 
ła życia arystokracji, czasem 
wątek arystokratyczny splatał się z plebejskim. 
Nie były one tak ironiczne i drwiące jak francu- 
skie, żarty stały się łagodniejsze i bardziej wy- 
rafinowane. 

W następnym, postklasycznym, okresie ope- 
retka wiedeńska zbliżyła się do opery komicz- 
nej. Tworzyli ją przede wszystkim Ferenc Le- 
har („Wesoła wdówka”, „Hrabia Luksemburg”, 
„Kraina uśmiechu ”) , Oskar Straus (nie związa- 
ny z dynastią Straussów — „Czar walca ), Leo 
Fall („Madame Pompadour”, „Księżniczka do- 
lara”), Karl Zeller („Ptasznik z Tyrolu”, „Szty- 
gar”), Imre Kalman („Manewry jesienne”, 
„Hrabina Marica”, „Księżniczka czardasza”, 


1 W „Baronie cygańskim” Johann Strauss wprowadził węgiersko-cygańskie rytmy, które 
później często były wykorzystywane w operetce wiedeńskiej 
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ft W operetce jest miejsce zarówno dla arii, duetów, fragmentów orkie- 


N 


strowych, baletu i chóru, jak i dla mówionych monologów i dialogów 


„Bajadera ') oraz Pal Abraham (,,Wiktoria i jej 
huzar”, „Kwiat Hawajów”, „Bal w Savoyu'”). 


Operetka w innych krajach 


Na początku XX wieku nowy gatunek mu- 
zyczny rozwijał się w całej w Europie i Amery- 
ce. W każdym kraju zyskiwał nieco inny cha- 
rakter, odpowiadając na istniejące tam upodo- 
bania i tradycje. Kompozytorzy berlińscy 
w miejsce kankana i walca wprowadzili rytmy 
marszowe. Za najwybitniejsze operetki berliń- 
skie uchodzą: „Cnotliwa Zuzanna” Jeana Gil- 
berta i „Lizystrata” Paula Lincke. W Anglii sła- 
wę zyskała twórczość Arthura Sullivana („Mi- 
kado”) i Sidneya Jonesa („Gejsza”), inspirują- 
cych się operą balladową. Operetka rosyjska 
ewoluowała w stronę liryzmu, a jej najwybit- 
niejszymi przedstawicielami stali się Izaak Du- 
najewski (1900-1955), autor „Złotej doliny”, 
„Narzeczonych”, „Swobodnego wiatru”, oraz 
Jurij Milutin (1903—1968), twórca „Niespokoj- 
nego szczęścia”. 

Polska twórczość operetkowa, choć nigdy 
nie dorównywała paryskiej czy wiedeńskiej, 
ma bardzo bogaty i zróżnicowany dorobek. 
Już na początku XIX wieku powstawały licz- 
ne śpiewogry, wodewile, krotochwile mu- 

zyczne (na przykład „Nędza uszczęśli- 
wiona” Macieja Kamień- 

skiego czy „Cud mnie- a 

many, czyli krako- 


© Słyn- 
ne dzieło Karla 
Zellera „Ptasznik z Tyrolu” zawdzię- 
cza swoje powodzenie wspaniałym 
duetom i artystom, dzięki którym 
publiczność niezmiennie ulega cza- 
rowi tej pięknej wiedeńskiej ope- 
retki, zwłaszcza jeżeli odtwórcami 
głównych ról są jej ulubieńcy, jak 
chociażby Bogusław Morka 


le” Jana Stefaniego). 
W okresie międzywo- 


jennym dużą popular- 


nością cieszyły się 
między innymi: „Kró- 
lowa przedmieścia” 
Władysława  Powia- 
dowski „Panna 
wodna” Jerzego Lawi- 
ny-Świętochowskiego, 
„Żołnierz królowej 
Madagaskaru” Tade- 
usza Sygietyńskiego. 
Operetki pisali: Stani- 
sław Moniuszko, Zyg- 
munt Noskowski, Ka- 
rol Szymanowski. 
Operetka amerykań- 


żanie uwielbiali jego teatrzyk, a kompozytor 
stał się prawdziwą gwiazdą II Cesarstwa. 
Pochodził z Kolonii, urodził się w 1819 ro- 
ku jako siódme dziecko (z dziesięciorga) ży- 
dowskiego kantora (po ślubie z Hiszpanką Her- 
minią w 1844 roku przeszedł na katolicyzm). 
Studiował w paryskim konserwatorium w kla- 
sie wiolonczeli. Bardzo szybko zaczął koncer- 
tować. Nazywano go nawet „Paganinim wio- 
lonczeli”. Był też uznanym dyrygentem. Jednak 
od początku kariery pragnął sam pisać muzykę, 
co spotykało się z nieprzychylnością jego prze- 
łożonych. Wreszcie zdecydował się porzucić 
pracę w orkiestrze na rzecz komponowania. 
Wierzył, że oprócz spełnienia artystycznych 
marzeń przyniesie ono licznej rodzinie Offen- 
bachów bardziej dostatnie życie. Komponując, 
chciał utrafić w gust publiczności. Ten spryt 
w połączeniu z witalnością jego muzycznych 
pomysłów dał wspaniałe efekty. Miniatury — 
„Dwaj ślepcy” czy „Biała noc” — wzbudziły 
zainteresowanie i aprobatę. Operetki, takie 


W „Pięknej Helenie” Offenbach okazał się raz jeszcze znakomi- 
tym prześmiewcą tematów antycznych 


ska była początkowo 
kalką europejskiej; stopniowo zaczęła prze- 
kształcać się w musical. 


Arcydzieła muzyki 
operetkowej i ich 
kompozytorzy 


Jacques Offenbach przez 
współczesnego mu kompozy- 
tora operowego Gioacchi- 
na Rossiniego został na- 
zwany „Mozarci- 
kiem Pól Elizej- 
skich”. Pary- 


jak „Małżeństwo przy latarniach”, wystawiane 
już w nowej siedzibie „„Bouffes Parisiens” od- 


nosiły duże sukcesy. „Orfeusz w piekle”, poka- 
zany w 1858 roku, wywołał istną rewolucję 
w dziejach operetki. 

Premiera „Orfeusza w piekle” zaszokowała 
i zachwyciła publiczność — wśród wykpiwa- 
nych mitycznych postaci rozpoznawano znane 
osobistości, zauważano czytelne aluzje do 
współczesnej paryskiej rzeczywistości. Po pre- 
mierze rozpętała się prawdziwa wojna prasowa 
między zwolennikami i przeciwnikami dzieła. 
Na karty historii muzyki wpisało się pierwsze 
operetkowe arcydzieło. Dosadna satyra obycza- 


jowa, pikanteria, wdzięk i szalony kankan — oto 


styl operetki francuskiej. 

„Piękna Helena” (wystawiona w 1864 roku) 
była satyrą, podobnie jak „Orfeusz”, na napu- 
szone, statyczne, neoklasyczne opery i dramaty, 
na obyczaje paryskiej śmietanki towarzyskiej 
i urzędników. „Pięknej Helenie” towarzyszy 
pełna uroku, bardzo melodyjna muzyka. 

Do najlepszych dzieł Offenbacha zaliczane 
są także: „Życie paryskie” (1866) i „Wielka 
księżna Gćrolstein” (1867). Właśnie w tych 
czterech kompozycjach brzmi właściwa offen- 
bachowska nuta: dynamiczna, płynąca z natu- 
ralną prostotą, pobudzająca emocje słuchacza. 


fr Mimo iż arie operetkowe są nie tak skomplikowane muzycznie jak operowe, stanowią tak- 
że wyzwanie dla pięknych głosów, takich jak Grażyny Brodzińskiej, czołowej solistki Operet- 


ki Warszawskiej 


Wojna francusko-pruska, która wybuchła 
w 1870, przerwała wspaniałą światową karierę 
ojca operetki. Po opuszczeniu Paryża, gdzie 
uznano go za Prusaka, wroga Francji, podróżo- 
wał po Europie, odwiedził Hiszpanię, Austrię, 
Włochy. W rodzinnej Kolonii nie chciano go 
przyjąć, uważając za zdrajcę, ulubieńca pary- 
skiej elity. Jego gwiazda stopniowo gasła. 
W 1871 roku schorowany, zgorzkniały, zapo- 
mniany, wraz z rodziną powrócił do Paryża. To- 
urnće po Stanach Zjednoczonych pozwoliło mu 
spłacić długi po nieudanych premierach. 

Sława wróciła na chwilę po sukcesie „Córki 
tamburmajora” w 1879 roku. Rok później Ja- 
cques Offenbach zmarł. 

Johann Strauss, król walca, urodził się 
w 1825 jako potomek muzycznej dynastii 
Straussów. Był synem sławnego Johanna 
Straussa starszego, kompozytora mar- 
szów, walców, polek, dyrygenta i szefa 
odnoszącej niebywałe sukcesy w całej 
Europie orkiestry ogródkowej. Ojciec 
zdecydowanie sprzeciwiał się temu, by 
syn poszedł w jego ślady, lecz matka w ta- 
jemnicy przed ojcem posyłała syna na 
lekcje muzyki. Zadebiutował po rozwo- 
dzie rodziców, w 1844 roku z własną 
orkiestrą i własnym repertuarem. Oczaro- 
wał publiczność. Od tej chwili wale wie- 
deński stał się tańcem stulecia. Po śmierci 
ojca połączył obie orkiestry w jedną: jej 
sukcesy przeszły do legendy. 

Strauss zasłynął jako najdoskonalszy 
twórca walców — pięknych, eleganckich, 
wyrafinowanych. Gdy do Wiednia dotarła 
sława Offenbacha i zaczęły pojawiać się 
pierwsze operetki Suppćgo, Johann Strauss 
stał się wielką nadzieją wiedeńczyków. 
Niestety, jego pierwsze przedstawienia, 
choć dość popularne, pozostawiały pewien 
niedosyt. Dopiero wystawiona w 1874 ro- 
ku „Zemsta nietoperza” uczyniła Straussa 
mistrzem wiedeńskiej operetki. 

W muzyce do „Zemsty nietoperza” 
kryje się radość — pełno w niej skocznych 


polek. Wiedeńczycy doczekali się wreszcie 
własnego arcydzieła. 
Po tym sukcesie Johann Strauss komponu- 


je kolejne, mniej lub bardziej udane, operetki 


i wspaniałe walce. Jego życie osobiste jest 
zmienne, niespokojne, w treści podobne do 
operetkowych fabuł, choć z pewnością nie 
przyjmował go tak lekko i wesoło. Po śmierci 
pierwszej żony Strauss żeni się z młodziutką 
Angeliką Dittrich. Ona zaś wkrótce po ślubie 
wiąże się z jego najlepszym przyjacielem, a na 
dodatek dyrektorem Opery Wiedeńskiej — Stei- 
nerem. Z czasem kompozytor poznał Adelę 
Deutsch, wdowę po bankierze. W świetle pra- 


% Efektownym, niezwykle dynamicznym i barwnym 
jest finałowy kankan 


wa kościelnego wciąż był mężem Angeliki. 
Aby zalegalizować nowy związek, uciekł się 
do podstępu: przyjął obywatelstwo maleńkie- 
go księstwa kobursko-gotajskiego i przeszedł 
na protestantyzm. Tym samym mógł legalnie 
poprowadzić do ołtarza swą wybrankę. Szczę- 
śliwie zakochany Strauss napisał swe drugie 
arcydzieło — „Barona cygańskiego”. Z tego 
przedstawienia pochodzi jedna z najsławniej- 
szych arii operetkowych „Wielka sława to 
żart”. 

Ferenc Lehar pochodził z rodziny muzycz- 
nej. Początkowo pisał marsze, pieśni, opery, 
które, niestety, nie spotkały się z uznaniem. Po 
osiedleniu się w Wiedniu, w 1902 roku skom- 
ponował pierwsze operetki: „Wiedeńskie ko- 
bietki” i „Druciarza”. Dzięki nim odczuł smak 
sukcesu. Światową sławę przyniosła mu „We- 
soła wdówka”, uznana za najwybitniejszą ope- 
retkę XX wieku, najczęściej wystawiana, za- 
wierająca najsłynniejszą chyba operetkową me- 
lodię „Usta milczą, dusza śpiewa”. Siła „Weso- 
łej wdówki” to połączenie salonowej muzyki 
z lirycznym słowiańskim charakterem. 

Lehar w swoich późniejszych dziełach („Pa- 
ganini”, „Kraina uśmiechu”) zrezygnował ze 
szczęśliwych zakończeń, dodając operetce dra- 
matyzmu. W historii operetki zasłużył się głów- 
nie tym, że pierwszy połączył śpiew z tańcem 
i ruchem scenicznym, co stało się żelazną zasa- 
dą musicalu. 

Sukces amerykańskiego musicalu i filmu 
muzycznego w drugiej połowie XX wieku za- 
hamował rozwój operetki. Stopniowo kompo- 
zytorzy przestali je pisać w dotychczasowej 
formie. Jednak klasyczny repertuar operetkowy 
z powodzeniem utrzymuje się do dzisiaj. 

Czym jest operetka w dziejach muzyki? 
Uroczym figlem, przyjemnością, rezolutną sio- 
strą poważnej opery, okruchem w ciągłej ewo- 
lucji gatunków muzycznych. 


tańcem, spopularyzowanym przez operetkę, 


Poszukiwania gatunku muzycznego 
opartego na pomyśle dramatycznym, 
który zaspokoiłby gusty ludzi spra- 
gnionych ciekawej fabuły, doprowa- 
dziły w pierwszej połowie XX wieku 


Musical 


do powstania musicalu. Jego ojczyzną jest Ameryka, ale do narodzin w co 
najmniej równym stopniu przyczyniła się tradycja europejskiego teatru 
muzycznego. Za dzieło prekursorskie w dziedzinie musicalu — obok amery- 
kańskiego „Statku komediantów” — uważa się „Operę za trzy grosze” Kur- 


ta Weilla i Bertolta Brechta. 


XIX wieku Europę podbijała 
muzyka operetkowa. Wielkie 
widowiska muzyczne utrzyma- 
ne w komediowej konwencji i wypełnio- 
ne tańcem cieszyły widzów wielkim prze- 
pychem inscenizatorskim, ale nudziły mi- 
zerną fabułą. Jedną z najważniejszych re- 
guł tego gatunku była bowiem luźna bu- 
dowa stwarzająca byle pretekst do Śpie- 
wania i tańczenia. Julian Tuwim dał dobit- 
ny wyraz swoim uczuciom, nazywając 
operetkę „starą idiotką”, którą „należy zamordo- 
wać”. Detronizacja tej „starej idiotki” dokonała 
się w Stanach Zjednoczonych. 


Dziecko dwóch kultur 


Najwcześniejszą formą teatru muzycznego 
w Stanach Zjednoczonych była ballad opera 
przeniesiony na kontynent amerykański i nieco 
przystosowany do miejscowych potrzeb rodzaj 
XVIII-wiecznego angielskiego dramatu mu- 
zycznego. 29 stycznia 1728 roku w Nowym Jor- 
ku zaprezentowano amerykańskiej publiczności 
„Operę żebraczą” („The Beggar's Opera”) Joh- 
na Gaya z muzyką Johna Christophera Pepu- 
scha. Temat utworu i sposób jego prezentacji 
wywołał szok konserwatywnej amerykańskiej 
publiczności. „Opera żebracza” miała bowiem nie- 
wiele wspólnego z popularną operetką. W isto- 
cie stanowiła jej zręczną parodię. Zamiast bla- 
sku wykwintnych toalet i pięknych wnętrz uka- 


e 4 Musical czerpał inspiracje z wielu źródeł, 
a jednym z nich był minstrel show — typ wido- 
wiska słowno-muzycznego łączącego muzykę, 
drobne formy literackie (skecze) i elementy 
choreografii. Powodzenie musicalu zapew- 
niało także udane połączenie muzyki i tańca 


zywała rzezimieszków z wielkomiejskiego podzie- 
mia, złodziei, żebraków i ulicznice oraz ich nędz- 
ny, ale barwny żywot. Uznano ją za jawną kpi- 
nę z panującego wszędzie stylu operowego Geor- 
ga Friedricha Handla i kompozytorów włoskich. 
Nie sposób nie docenić jej wkładu w rozwój 
musicalu, któremu była znacznie bliższa niż kla- 
syczne dzieło operowe. Posługiwała się bowiem 
dialogiem zamiast recytatywu (śpiewu zbliżone- 
go do deklamacji) i folklorystycznymi pieśnia- 
mi stanowiącymi zręczny komentarz do drama- 
tycznej intrygi zamiast arii. 

Musical pełnymi garściami czerpał z różno- 
rodności gatunków muzycznego teatru, nie tylko 
z ballad opera, zanim w latach czterdziestych 
XX wieku w pełni się wykrystalizował. Można 
w nim odnaleźć elementy burleski, czyli XIX- 
-wiecznego widowiska parodiującego żartobli- 
wie słynne sztuki teatralne i znanych wykonaw- 
ców; exfravaganzy, przyciągającej widzów skąpo 
odzianymi tancerzami i niezwykłymi efektami 


f „Statek komediantów” w reż. George'a 
Sidneya (w roli głównej Joe E. Brown) jest 
pierwszym utworem scenicznym, który uzna- 
je się za musical 


inscenizacyjnymi osiąganymi za pomocą skompli- 
kowanych urządzeń technicznych; oraz typowo 
amerykańskiego minstrel show, w którym biali ak- 
torzy ucharakteryzowani na Murzynów śpiewali 
tradycyjne piosenki, tańczyli i przekomarzali się. 

Pomost między operetką i musicalem stano- 
wiła również amerykańska komedia muzyczna. 
Było w niej mniej muzyki niż w operetce, ale 
charakteryzowała się większą dbałością o słowo 
mówione i sens libretta. Miała jeszcze wątłą fa- 
bułę opartą na perypetiach pary różniących się bo- 
haterów (młodzieniec-dziewczyna, biedny-bo- 
gata itd.) i kończyła się zawsze happy endem. 
Komedia muzyczna rozwinęła się w USA w la- 
tach dwudziestych i trzydziestych między innymi 
dzięki twórczości Jerome'a Kerna, Irvinga Berli- 
na, George'a Gershwina, Cole Portera, Richarda 
Rodgersa i innych wybitnych kompozytorów, 
którzy wkroczyli z nią w epokę musicalu. Jednak 
wraz z kryzysem ekonomicznym, który dotknął 
Stany Zjednoczone u progu lat trzydziestych, 
straciła swój największy atut: wystawność i ko- 
sztowność. Nawet wielkie przeboje muzyczne 
wylansowane przez jej twórców (m.in. piosenki 
„Oh, Kay!” i „Girl Crazy” Gershwina, „Music in 
the Air” Kerna, „Anything Goes” Portera) nie ra- 
towały miałkich i mdłych librett. 


Pierwsze sukcesy 


Rozkwit musicalu nastąpił w latach dwudzies- 
tych wraz z wykształceniem się nowoczesnego 
amerykańskiego teatru muzycznego, tak zwanego 
Musical Play, charakteryzującego się wyższym niż 
do tej pory poziomem literackim i inscenizacyj- 
nym spektakli, a w warstwie tematycznej silniej- 
szym związkiem ze współczesnymi problemami 
społeczno-obyczajowymi. Jeden z najbardziej re- 
prezentatywnych przykładów tego gatunku to 
„Statek komediantów” Jerome'a Kerna z 1927 ro- 
ku. Istotną zmianą wprowadzoną przez autorów 


był pomysł adaptowania do potrzeb sztuki drama- 
tycznego, a nie komediowego tekstu literackiego 
(„Show Boat” Edny Ferber) i przedstawienie go na 
scenie bez przeróbek i naciąganego szczęśliwego 
zakończenia. Opowieść o romansie i nieszczęśli- 
wym małżeństwie Magnolii, córki kapitana tytuło- 
wego statku, z szulerem Ravenalem rozgrywa się 
na południu Stanów Zjednoczonych w czasach, 
kiedy obowiązywało tam restrykcyjne prawo anty- 
murzyńskie. Wspomina o tym poboczny wątek Ju- 
lii, śpiewaczki zespołu teatralnego, 
w której żyłach płynie kilka pro- 
cent murzyńskiej krwi. Wprowa- 
dzony w 1622 roku w stanie Wirgi- 
nia zakaz zawierania małżeństw 
między białymi i Murzynami sta- 
nowi poważny problem dla pra- 
gnącego poślubić dziewczynę jej 
ukochanego, czystej krwi Amery- 
kanina. W sferze formalnej musi- 
cal ten cechowała większa niż 
wcześniej integracja piosenek z li- 
brettem: numery muzyczne w na- 
turalny sposób wyrastały z dialogu 
i sytuacji dramatycznej. Piosenki 
dzięki melodyce, rytmowi i teksto- 
wi były znacznie bardziej związa- 
ne z charakterem postaci, która je 
śpiewała. O powodzeniu „Statku 
komediantów” świadczy fakt, że 
trzykrotnie go ekranizowano: w la- 
tach 1929, 1936 i 1951. Piosenka 
„OT” Man River” stała się klasycz- 
nym utworem musicalowym. 
Kultura europejska, z której 
czerpał bez przerwy amerykański 
show-biznes, sama zaczęła przy- 
swajać produkty artystyczne twór- 
ców zza oceanu. Szczególnie silnie 
proces ten zaznaczył się w Niem- 
czech. Bertolt Brecht zafascyno- 
wany teatrem muzycznym posta- 
nowił stworzyć widowisko wyko- 
rzystujące zarówno europejską 


© Wśród dramaturgów, którzy 
dostrzegli rolę teatru muzycz- 
nego, był Bertolt Brecht, zafa- 
scynowany widowiskami peł- 
nymi tańca i muzyki 


tradycję teatralną, jak i oryginalność nowych 
form sceny amerykańskiej. Powstał pierwszy kla- 
syczny musical europejski — „Opera za trzy gro- 
sze”, Brechtowska trawestacja hultajskiej „Opery 
żebraczej” Gaya, do której muzykę napisał Kurt 
Weill. Było to dzieło uznane powszechnie za 
wielkie, rewolucyjne w formie i szokujące w tre- 
ści, bo zadawało cios anachronicznym konwen- 
cjom operetki. Dzieje Mackie Majchra i jego ro- 
mansu z córką króla żebraków Peachuma stanowi- 
ły znakomitą satyryczną ramę widowiska, a prze- 
niknięta jazzem przekorna muzyka Weilla stwo- 
rzyła przeboje popularne do dziś na całym świe- 
cie (nieśmiertelny „Mackie Majcher”). 

W latach czterdziestych do rozwoju musicalu 
przyczynił się duet: kompozytor Richard Ro- 
dgers i librecista Lorenz Hart. W „Kumpel Joey” 
(„Pal Joey”) z 1940 roku jako pierwsi głównym 
bohaterem uczynili postać zdecydowanie nega- 
tywną, bo pozbawionego moralnych zasad mło- 


4 „Opera za trzy grosze” 


dzieńca, który poprzez romans z kobietą w śred- 
nim wieku chce zrobić karierę w show-biznesie. 
Dzięki odważnemu odejś 


iu od obowiązkowego 
banału „Kumpel Joey” znacząco wpłynął na roz- 
wój współczesnego musicalu. 

Znawcy teatru muzycznego uważają, że pierw- 
szym w pełni reprezentatywnym przedstawicie- 
lem musicalu była „Oklahoma!” Richarda Ro- 
dgersa i Oscara Hammersteina II z 1943 roku, 
pierwsza w pełni udana opowieść o dawnej 


Ameryce, gdzie muzyka i ba- 
let w sposób nie skrępowany 
konwencjami stworzyły dzie- 
ło teatralne. „Oklahoma!” zo- 
stała wystawiona 2042 razy. 
Pobiła wszelkie rekordy po- 
pularności, mimo że jakiś 
agent teatralny po pokazie 
przedpremierowym wróżył 
jej krótki żywot zgodnie z za- 
sadą: „Nie ma nóżek — nie ma 
śmiechu — nie ma szans”. Rze- 
czywiście ówczesna publicz- 


ność chciała przede wszyst- 
kim obejrzeć zgrabne tancer- 
ki i pośmiać się przy głupawych dowcipach sy- 
tuacyjnych. Tymczasem „Oklahoma!” miała for- 
mę opery ludowej, rezygnowała z tradycyjnych 
chórzystek otwierających każdy spektakl, wpro- 
wadzała sekwencje baletowe ściśle związane 
z przebiegiem akcji, rozgrywała się w niezwy- 
kłej wiejskiej scenerii Oklahomy przełomu XIX 
i XX wieku i przy znakomitej muzyce Rodgersa. 
Musical opowiadał historię młodzieńczej miło- 
ści kowboja i farmerki, która jest zagrożona przez 
głupawego, ale okrutnego parobka, również ubie- 
gającego się o jej względy. 

Nowatorstwo musicalu „Oklahoma!” polega- 
ło także na daleko posuniętym zintegrowaniu 
wszystkich elementów spektaklu. Po raz pierw- 


© Filmowa wersja musicalu „My Fair Lady” 
z 1964 r. w reż. George'a Cukora (w rolach 
głównych: Audrey Hepburn i Rex Harrison) 
stanowiła arcydzieło adaptacji muzycznej 


okazała się udaną odpowiedzią Europy na 
musical zza oceanu. Brecht skorzystał przy jej pisaniu z europejski 
tradycji muzycznej i doświadczeń amerykańskich. „Opera...” trafiła 
najpierw na deski teatrów, a następnie przeniesiona została na ekran, 
m.in. w 1962 r. przez niemieckiego reżysera Wolfganga Staudtego 


szy słowa piosenek były do tego stopnia zwią- 
zane z konkretną sytuacją i postacią, że w więk- 
szości przypadków nie mogły samodzielnie funk- 
cjonować. W sztuce zrezygnowano z koturno- 
wości i patosu, zastępując je prostotą i natura|- 
nością w ukazywaniu charakterów i sylwetek 
bohaterów ż ch na co dzień blisko przyrody. 
„Oklahoma!” oraz między innymi „Król i ja” 
(„The King and I”) z 1951 roku czy „The Sound 
of Music” z 1959 roku sprawiły, że w broadwa- 
yowskim teatrze muzycznym lata czter- 
dzieste i pięćdziesiąte zdominowała para 
Rodgers i Hammerstein. 

W latach czterdziestych musical wy- 
rystalizował wiele swoich klasycznych 
cech: zainteresowanie życiem codzien- 
nym zwyczajnych ludzi mówiących po- 
tocznym językiem, wprowadzenie reali- 
zmu środowiskowego i psychologicznej 
prawdy postaci, zerwanie z konwencją 
zwycięstwa dobra nad złem, wprowadze- 
nie negatywnych bohaterów i drastycz- 
nych sytuacji, takich jak śmierć na scenie. 
Zrezygnowano ze stereotypowych postaci 
komicznych lub romantycznych, zastępu- 
jąc je zwykłymi ludźmi w konkretnych 
dramatycznych sytuacjach. 


Czas tryumfu 


Musical odczuł na sobie antykomuni- 
ej styczną nagonkę i do połowy lat pięćdzie- 
siątych na Broadwayu nie wystawiono nic 
szczególnie interesującego. Jednak już 
w drugiej połowie tej dekady pojawiły się 
znamiona poprawy sytuacji, czego najlep- 
szym dowodem były dwie premiery: w 1956 ro- 
ku „My Fair Lady” Frederica Loewego (muzy- 
ka) i Alana Jaya Lernera (libretto) oraz w 1958 ro- 
ku „West Side Story” Leonarda Bernsteina z li- 
brettem Arthura Laurentsa i tekstami piosenek 
Stephena Sondheima. 

Musical „My Fair Lady” stanowił arcydzie- 
ło adaptacji muzycznej. Klasyczną już opo- 
wieść George'a Bernarda Shawa „Pigmalion” 
o próbie uczynienia z kwiaciarki Elizy Doolittle 
damy z wyższych sfer autorzy musicalu wzbo- 
gacili w nowe wartości, nie pozbawiając jej 
scenicznych walorów. Tekst został w zasadzie 
nie naruszony, piosenki zaś wynikały z akcji lo- 
gicznie. Melodyjna, nieco staroświecka muzy- 
ka Loewego doskonale pasowała do atmosfery 


f. „West Side Story” (z 1960 r., w roli głów- 
nej Natalie Wood) najwięcej zawdzięcza du- 
etowi Bernstein (muzyka) i Robbins (choreo- 
grafia), ponieważ dzięki ich współpracy — 
pełnej nerwowości — udało się znakomicie 
oddać nastroje i uczucia członków gangów 


utworu, a piosenki „I Could Have Danced All 
Night” („Przetańczyć całą noc”) i „On the Stre- 
et Where You Live” („Tę ulicę znam ') stały się 
wielkimi przebojami. 

Dziełem znacznie nowocześniejszym było 
„West Side Story” opowiadające historię współ- 
czesnej pary Romea i Julii wpisaną w dzieje 
dwóch zwalczających się młodzieżowych gan- 
gów zachodniej dzielnicy Manhattanu. Podob- 
nie jak w dramacie Szekspira miłość Ameryka- 
nina Tony'ego i Portorykanki Marii kończy się 
tragicznie. W musicalu mniejsze znaczenie mia- 
ły sekwencje aktorskie i fabuła, większe — wspa- 
niałe sekwencje baletowe reżysera-choreografa 
Jerome'a Robbinsa. Muzyka Leonarda Bern- 
steina, a zwłaszcza jego piosenki, między inny- 
mi „Maria”, „America”, „Tonight”, zyskały za- 
służoną sławę. Novum była oprawa muzyczna 
spektaklu, w której znalazły się akcenty coraz 
popularniejszych w tym czasie gatunków jazzu 
nowoczesnego: bebopu, hard bopu i cool-jazzu. 
Musical „West Side Story” stanowił więc utwór 
prekursorski, wskazujący temu gatunkowi nowe 
kierunki poszukiwań. Bez niego prawdopodob- 
nie nie powstałby „Hair”. 

Nowoczesny kształt nadany widowisku musi- 
calowemu przez Bernsteina i Robbinsa stworzył 
wzorzec dla twórców teatru muzycznego przeło- 
mu lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. Czer- 
panie z różnorodnych stylistyk muzycznych 
i środków instrumentacji, niekonwencjonalne 
rozwiązania choreograficzne, sięganie do tradycji 
różnych kultur i regionów geograficznych, wyko- 
rzystywanie znanych wątków literackich czyniły 
z musicalu formę bardzo pojemną i elastyczną. 

Znakiem czasów było również powstanie off- 
-Broadwayu, czyli teatrzyków umiejscowio- 
nych niedaleko wielkich i słynnych scen nowo- 
jorskich, które stały się wylęgarnią wielkich 


talentów. Twórcy z off-Broadwayu, dysponując 
znacznie mniejszymi salami, płacąc mniej obsłu- 
dze technicznej i aktorom, mniej przyciskani 
przez producentów i mniej skrępowani wymo- 
giem dostarczania rozrywki zmęczonym Amery- 
kanom zajęli się poszukiwaniami artystycznymi. 
Innym charakterystycznym zjawiskiem tego 
okresu było wciąganie do współpracy z teatrem 
muzycznym uznanych osobowości pisarskich. 
W latach pięćdziesiątych libretta do musicali 
pisali na przykład Lillian Hellman (do „Candi- 
de”, czyli „Kandyda”) oraz Truman Capote ( do 
„House of Flowers”, czyli „Domu kwiatów '). 
Lata sześćdziesiąte można uznać za najbar- 
dziej owocne dla amerykańskiego musicalu. 
W rocznych odstępach pojawiły się trzy wielkie 
przeboje. We wrześniu 1964 roku w broadwa- 


yowskim Imperial Theatre odbyła się pierwsza 
prezentacja „Skrzypka na dachu” („Fiddler on 
the Roof”), do którego muzykę napisał Jerry 
Bock, libretto Joseph Stein, a teksty piosenek 
Sheldon Harnick. Była to adaptacja opowiadań 
Szaloma Alejchema o Żydach z ukraińskiego 
miasteczka Anatewka. Jego niezaprzeczalną si- 
łę stanowiła chagallowska atmosfera wzboga- 
cona doskonałą reżyserią Robbinsa. Do lipca 
1972 roku zaprezentowano go aż 3242 razy, co 
do 1978 roku było absolutnym rekordem Broad- 
wayu. Rok później odbyła się premiera „Czło- 
wieka z La Manchy” (muzyka Mitch Leigh, li- 
bretto Dale Wasserman, teksty piosenek Joe 
Darion), scenicznej historii Miguela de 
Cervantesa Saavedry wtrąconego do 
lochów przez inkwizycję i od- 
grywającego przed współwię- 


źniami sceny ze swojej po- 
wieści „Don Kichot”. Mu- 
sical miał świetne libretto 
i ciekawą muzykę opartą 
na hiszpańskich melodiach 
flamenco. W listopadzie 
1966 roku zaprezentowano 
„Kabaret” z muzyką Johna 
Kandera, librettem Joego 
Masteroffa i tekstami pio- 
senek Freda Ebba. Był to wi- 
zerunek Niemiec ogląda- 
nych oczami amerykań- 
skiego pisarza przez pry- 
zmat berlińskiego kabare- 
tu. Autorom udało się bar- 
dzo sugestywnie oddać at- 
mosferę rodzącego się hi- 


tleryzmu, a formalne novum spektaklu stanowi- 
ło wprowadzenie muzyki w sposób naturalny, 
wyłącznie w formie numerów kabaretowych. 

Oprócz wykorzystywania utworów kompo- 
zytorów muzyki poważnej zdarzały się przy- 
padki przenoszenia całych oper na scenę musi- 
calową, oczywiście po dokonaniu odpowiednich 
przeróbek. Tak było z „Carmen” Georges'a Bi- 
zeta dostosowaną do potrzeb musicalu przez 
Oscara Hammersteina II jako „Carmen Jones”, 
której akcja toczy się na amerykańskim połu- 
dniu w czasie II wojny światowej, a tytułowa 
bohaterka jest murzyńską robotnicą w fabryce 
spadochronów. Don Josć przeistoczył się w mu- 
rzyńskiego kaprala Joego, a toreador don Esca- 
millo występował jako czempion bokserski Hu- 
sky Miller. 


Zmęczenie gatunkiem 


Przeobrażenia, które zachodzi- 
ły wówczas w życiu społecznym, 
przemiany cywilizacyjne i nowe 
zjawiska w obrębie kultury nie 
mogły pozostać bez wpływu na 
musical. Tym bardziej że pod ko- 
niec lat sześćdziesiątych kryzys 
musicalu stał się faktem. Chociaż 


e Wfilmowej wersji „Skrzyp- 
ka na dachu” (z 1971 r.) prze- 
bojową, pełną życia kreację 
stworzył izraelski aktor Topol 
(w scenie z Normą Crane) 


na Broadwayu eksploatowano jeszcze z powodze- 
niem kilka niezawodnych pozycji musicalowych, 
publiczność domagała się nowych wrażeń. 
Odpowiedzią na ekspansję muzyki rockowej 
oraz hipisowskiego pokolenia dzieci kwiatów sta- 
ły się musicale rockowe nazywane później rów- 
nież rock-operami. Pierwszym prawdziwie doj- 
rzałym przykładem nowego był „Hair” Galta 
McDermota z 1967 roku. Premiera tej opowieści 
o amerykańskich hipisach i ich sprzeciwie wobec 
wojny w Wietnamie wywołała wielki skandal, 
a największe kontrowersje budziły rynsztokowe 
nieraz słowa padające ze sceny, sposób przedsta- 


f Znakomity amerykański film w reż. Boba Fosse*”a — „Kabaret”, 
(z 1972 r. w roli głównej Liza Minnelli) udowodnił, że błaha for- 
muła musicalu potrafi unieść ciężar analizy socjologicznej. W ty- 
tułowym kabarecie jak w krzywym zwierciadle odbijały się nastro- 
je polityczne nazistowskich Niemiec 


f Kiedy Miloś Forman przeniósł w 1977 r. na ekran słyn- 
ny „Hair”, epoka hipisów już minęła. Film pokazał, że na- 
wet pokolenie dzieci-kwiatów musiało się zestarzeć (scena 


z Johnem Savage i Beverly d'Angelo) 


wiania seksu oraz golizna pokazana na scenie 
w finale pierwszego aktu. Muzyka McDermota, 
doskonale zgrana z warstwą literacką, wykorzy- 
stywała elementy bluesa, gospels, rhythm and blu- 
esa, rock and rolla, underground i psychodelic. In- 
ną tematyką, którą przejął na swoje potrzeby mu- 
sical lat siedemdziesiątych, była religia, ze szcze- 
gólnym uwzględnieniem Chrystusa jako nauczy- 
ciela i piewcy dobra i miłości. Wymownym przy- 
kładem nowego nurtu zwanego „Jesus music” lub 
„Jesus rock” stało się broadwayowskie widowi- 
sko „Jesus Christ Superstar” Andrew Lloyd Web- 
bera i Tima Rice'a, muzyczna opowieść o ostat- 
nich siedmiu dniach życia Chrystusa zaprezento- 
wana po raz pierwszy w 1971 roku. Główny wą- 
tek utworu to konflikt między Jezusem a Juda- 
szem, który kwestionuje prawo Chrystusa do pu- 
blicznego nauczania i przewodzenia apostołom 
oraz zarzuca mu sprzeniewierzenie się głoszonym 
ideałom. Konflikt zbiega się z planami żydow- 
skich kapłanów. którzy w osobie Jezusa widzą po- 


ft Niewielka i dość obskurna nowojorska uli- 
ca Broadway stała się synonimem rozrywki, 
kolebką i stolicą amerykańskiego musicalu 


litycznego buntownika. Opowieść 
ukazano z wykorzystaniem w pełni 
współczesnych, prostych środków 
plastycznych i choreograficznych, 
które zharmonizowano z muzyką 
rockową. Sposób prezentacji wywo- 
łał wiele sprzecznych opinii, ale 
uznano jego nowatorstwo i świeżość 
konwencji. 

Rock-opera przestała oznaczać 
domenę tylko jednego, broadwayow- 


skiego środowiska teatralnego. Twór- 
cy „Jesus Christ Superstar” byli An- 
glikami (chociaż premiera musicalu 
odbyła się w Nowym Jorku), a dla 
Webbera „„Jesus rock” stał się od- 
skocznią do wielkiej kariery. W roku 
1978 zrealizował on w Londynie 
„Evitę”, biografię pierwszej żony 
prezydenta Argentyny Juana Perona, 


f We współczesnych musicalach fil- 
mowych dokonano aliansu gwiazd fil- 
mu i piosenki. W „Evicie” (z 1996 r., 
w reż. Alana Parkera) wystąpili obok 
siebie Jonathan Price i Madonna 


w 1981 roku „Cats” („Koty ) — muzyczno- 
-teatralną interpretację wierszy Thomasa 
Stearnsa Eliota poświęconych kotom, oraz 
w 1984 roku .„Starlight Express”, którego 
dość wątła fabuła opowiada o wyścigu lo- 
komotyw różnego wieku i typu, a personi- 
fikują je aktorzy poruszający się przez cały 
spektakl na wrotkach. Ten ostatni musical 
miał bardziej niż poprzednie charakter wi- 
dowiska high-tech, opartego na efektach 
świetlnych i kolorystycznych sterowanych 
przez komputer. Stał się pewną oznaką de- 
gradacji musicalu jako formy scenicznej, 
w której od czasu .,Starlight Express” bar- 
dziej liczy się efekt osiągnięty dzięki coraz 
doskonalszym maszynom, a mniej aktor, 
tekst literacki i sama muzyka. 


Musical w Polsce 


Niemal we wszystkich krajach euro- 
pejskich próbowano naśladować musi- 
calową formę przez jej wierne odtwarza- 
nie, przejmowanie tylko niektórych ele- 
mentów konstrukcyjnych, fabularnych 
i stylistycznych bądź transformację struk- 
tury. W Polsce również podejmowano pró- 


by przeniesienia na rodzimy grunt tradycji mu- 
sicalowej. Były to utwory wzorowane na musi- 
calach i komediach muzycznych w tradycyjnym 
kształcie, jak „Pan Zagłoba” Augustyna Blocha 
z 1972 roku (na podstawie „Ogniem i mieczem"), 
„Noc nad Gopłem” Jana Tomaszewskiego z 1974 ro- 
ku (wg „Starej baśni” Kraszewskiego). Wszyst- 
kie charakteryzował jednak brak oryginalności 
stylistycznej i formalnej, kultywowanie XIX-wiecz- 
nej formuły dramatu muzycznego i symfonicz- 
nej muzyki popularnej. Dopiero zainteresowa- 
nie się rodzimych twórców muzyką jazzową, 
rockową, pop-music, a także polskim folklo- 
rem pozwoliło nadać polskiemu teatrowi mu- 
zycznemu względnie nowoczesne i oryginalne 
oblicze. Nowatorskie było „Na szkle malowane” 
z 1970 roku Katarzyny Gartner z librettem Er- 
nesta Brylla, historia Janosika przedstawiona 
w scenerii góralskiego folkloru stylizowanym 
na góralski językiem, obejmująca elementy rocka, 
rhythm and bluesa oraz prze- 
tworzone pierwiastki folklo- 
ru góralskiego. Rock-opera 
„Naga” z 1973 roku (libretto 
Grzegorza Walczaka, kompo- 
zytorzy m.in. Zbigniew Na- 
mysłowski i Wojciech Korda) 
opowiadała o człowieku roz- 


dartym między dobrem i złem, 
była sumą różnych odmian roc- 
ka i nurtów pop-music. Naj- 
większym sukcesem w dziejach 
polskiego musicalu okazało się 
w 1991 roku „Metro” Janusza 
Józefowicza z muzyką Janu- 
sza Stokłosy i tekstem Agaty 
i Maryny Miklaszewskich. 


fr Musical „Metro” w reż. Janusza Józefowicza odniósł 
w kraju ogromny sukces i dostąpił zaszczytu prezen- 
tacji na Broadwayu (scena z Wojciechem Dmochow- 
skim i Moniką Ambroziak) 


Muzyka filmowa 


Rola muzyki filmowej zmieniała się wraz z rozwojem przemysłu 
filmowego. W pierwszych latach kina fabule rozgrywającej się 
na ekranie towarzyszyła seria improwizowanych dźwięków wy- 


uzyka stała się częścią widowiska fil- 
mowego jeszcze zanim nastał film _ nadaj 
dźwiękowy. Oglądanie filmów niemych 


w całkowitej ciszy było nudne, 
dlatego dyrektorzy kin zaczęli za- 
trudniać muzyków, którzy dbali 
o stronę dźwiękową przedstawie- 
nia. W erze filmu niemego mu- 
zyka ewoluowała od wykonań in- 
dywidualnych do orkiestrowych, 
od przypadkowych utworów do 
partytur pisanych specjalnie dla 
potrzeb kina. 

Początków należy upatrywać 
w improwizacjach pianistów, którzy 
patrząc w ekran, wygrywali krót- 
kie frazy muzyczne w tonacji do- 
stosowanej do nastroju i tempa ak- 
cji. Najsprawniejsi muzycy osią- 
gali w tym prawdziwe mistrzostwo 
i potrafili dobrać do filmu właści- 
wą ścieżkę dźwiękową już po jed- 
nym seansie. Ponieważ pierwsze 
ruchome obrazy prezentowano w tea- 
trzykach wodewilowych, tło mu- 
zyczne podkładały wieloosobowe 
zespoły, które na co dzień przygry- 
wały artystom kabaretowym. Ich 
rola ograniczała się do wygrywa- 
nia prostych dźwięków (na bębnach, 
cymbałach, rogach, piszczałkach 
itd.) oraz prostego podkładu mu- 
zycznego opartego na popularnych 
utworach rozrywkowych i lekkim 
repertuarze klasycznym. 


© Odkrycie sposobu rejestra- 
cji dźwięków na taśmie filmo- 
wej otworzyło szerokie moż- 
liwości także przed kompozy- 
torami. W stosunkowo krót- 
kim czasie wykształcił się no- 
wy gatunek zwany muzyką fil- 
mową. Właściciel kina na pro- 
wincji nie był już zdany na 
pianistę (jak w kinie z 1910 r., 
w którym królował film niemy), 
a widzowie z małych n 
czek mogli wysłuchać 4 
dźwiękowej nagranej przez naj- 
lepszą orkiestrę symfoniczną 
tak samo, jak mieszkańcy No- 
wego Jorku czy San Francisco 


Z każdym rokiem zwięk- 
szała się liczba produkowanych 
filmów, dlatego orkiestry i pia- 
niści przestali nadążać z ob- 
myślaniem, które utwory wy- 
korzystać jako tło muzyczne. 
Wtedy pojawiły się specjalne 


grywanych przez pianistę. Dz 
sprzedają się równie dobrze jak płyty uznanych piosenkarzy. 


iaj nagrania z muzyką filmową 


talog „Sam Fox Moving Picture Music” z 1913 ro- 
ku, lecz największym powodzeniem cieszył się 
„Kinothek” Giuseppe Becce opublikowany w Ber- 
linie w 1919 roku. Zawierał on wybrane fragmen- 
ty z muzyki popularnej, a także specjalnie przygo- 
towane przez autora kompozycje różnej długości, 
pasujące jako tło do każdego filmu. 

W 1915 roku reżyser David Wark Griffith 
wyreżyserował obraz „Narodziny narodu”, 
w którym po raz pierwszy muzyka została do- 
brana już na etapie realizacji filmu. Griffith, 
znawca muzyki, świadomy efektu, który chce 
osiągnąć w każdej ze scen, pracował przy jej 
tworzeniu z kompozytorem i dyrygentem Jo- 
sephem Carlem Brielem. Skorzystali oni 
z utworów między innymi Edwarda Griega, 
Richarda Wagnera, Piotra Czajkowskiego, Lu- 
dwiga van Beethovena, Ferenca Liszta, Giu- 
seppe Verdiego. Obok nich pojawiły się popu- 
larne amerykańskie piosenki: „Dixie” i „The 
Star-Spangled Banner”. Jeżeli do jakiejś sceny 
nie pasowała żadna z już istniejących melodii, 
Briel komponował własne wstawki. Efektem 
była drobiazgowo obmyślana ścieżka dźwię- 
kowa z 226 fragmentami muzycznymi, rozpi- 


katalogi z propozycjami rozmaitych melodii 
ych się do odegrania w kinie. Jednym 
z pierwszych tego typu wydawnictw był ka- 


ą muzyczną zastosowaną w „Pancerniku Potiomkinie” (1925, reż. 
Siergiej Eisenstein, w jednej z ról Władimir Barski) była doskonała synchro- 
nizacja ścieżki dźwiękowej i obrazu. Podniosła muzyka stworzyła odpowie- 
dnią atmosferę napięcia i niepokoju towarzyszącego opowieści o rewolucji 
październikowej 


sana dla filmu trwającego 165 minut. 
Ostatnim etapem rozwoju muzyki w filmie 
niemym było pojawienie się kompozytorów 


tworzących oryginalny pod- 
kład z przeznaczeniem dla 
konkretnych filmów. Pierw- 
szy uczynił to Camille Saint- 
-Saćns do francuskiego filmu 
„Zabójstwo księcia Gwizju- 
sza” w 1908 roku. Ta metoda 
stała się bardzo popularna 
w Europie (np. „Pancernik Po- 
tiomkin” z muzyką Edmun- 
da Meisela czy „Metropolis” 
ze ścieżką dźwiękową Gott- 
frieda Huppertza). 

W USA najczęściej robio- 
no zręczne kompilacje już ist- 
niejącej muzyki, w czym wy- 
specjalizowali się między in- 
nymi: Hugo Riesenfeld, Erno 
Rappć, J.S. Zamecnik. Utwo- 
ry muzyczne odgrywano w cza- 
sie kręcenia zdjęć w studiu, co 
miało pomóc aktorom lepiej 
wczuć się w rolę. Zwolennicz- 
ką obecności orkiestry na pla- 
nie zdjęciowym była Mary 
Pickford. W Ameryce z usług 
muzyków korzystał David 
Wark Griffith podczas krę- 
cenia „Nietolerancji”, Cecile De 
Mille przy „Carmen”, a w Eu- 
ropie Brytyjczycy, George Pe- 
arson i Anthony Asquith. 


©> Ponieważ kres kariery Mary Pickford zbiegł 
się z wprowadzeniem do kina dźwięku, pa- 
nuje mniemanie, że nie sprawdziła się w fil- 
mie dźwiękowym. Jednak prawdziwą przy- 
czyną wycofania się aktorki było niezaak- 
ceptowanie przez publiczność jej nowego em- 
ploi — dorosłej kobiety. Z dźwiękiem natomiast 
szybko się zaprzyjaźniła i często występowa- 
ła w radiu 


Niezależnie od poziomu muzyki towarzy- 
szącej pierwszym filmom niemym trudno za- 
negować istotną rolę, jaką odgrywała ona 
w czasie projekcji. Szybko awansowała do roli 
integralnej części filmu. Przyczyniała się do 
wywołania właściwych reakcji uczuciowych 
widowni i w pewnym stopniu zastępowała nie- 
obecny dialog. 


Zwycięstwo musicalu 


6 sierpnia 1926 roku w 
odbyła się premiera „Don Juana” braci Sama 
i Jacka Warnerów, przy którego nagrywaniu 
wykorzystano patent koncernu Western Elec- 
tric ukryty pod nazwą vitaphone. Polegał on 
na nagraniu dźwięku na płyty gramofonowe 
i synchronicznym odtwarzaniu go podczas 
prezentacji filmu. Kompozytorem muzyki do 
„Don Juana” był Henry Hadley, a wykonawcą 
orkiestra nowojorskiej filharmonii w ponad- 
stuosobowym składzie. Na przygotowanie 
oprawy muzycznej i zsynchronizowanie jej 
z filmem wydano zawrotną sumę 110 tysięcy 
dolarów. Pokaz filmu zakończył się sukcesem. 
William Hays, pierwszy cenzor Hollywood, 
powiedział: „Film stał się najpotężniejszym 
czynnikiem w ogólnonarodowej popularyzacji 
dobrej muzyki” 

Wprowadzenie do filmu muzyki z płyt wy- 
muszone zostało względami finansowymi. W po- 
łowie lat dwudziestych nastąpił gwałtowny 
wzrost liczby kin w Stanach Zjednoczonych. 
Aby przyciągnąć jak najwięcej widzów, wła- 
ściciele kin organizowali występy taneczne 
i orkiestrowe na scenie przed ekranem. Zwy- 
kle prezentowały się w nich grupy amator- 
skie, gdyż na najlepsze jazzbandy i orkiestry 
mogli sobie pozwolić tylko najbogatsi właści- 
ciele z największych miast. 
Warnerowie doszli do wnio- 
sku, że dla dyrektorów ma- 
łych prowincjonalnych kin 
filmy z dołączoną ścieżką 
dźwiękową będą znacznie 
tańsze. Ponadto wpłyną na 
podniesienie poziomu arty- 
stycznego całego spektaklu 
filmowego. Nawet bowiem 
najlepszy domorosły piani- 
sta, a takich wielu przygry- 
wało seansom w małych 
miasteczkach, nie mógł się 
równać z nowojorską orkie- 
strą symfoniczną przysłaną 
na płytach wraz z filmem 
przez ekspozyturę wynajmu 
filmów firmy Warner Bro- 
thers. Powodzenie „Don Jua- 
na” sprawiło, że szybko wy- 
produkowano w podobny spo- 


Nowym Jorku 


Nawet najlepsza orkiestra nie zapewniała sukcesu, jeśli nie po- 
trafiła dostosować szybkości muzyki do rytmu filmu niemego. Nie- 
zbędną synchronizację usiłowano zapewnić zmyślnymi wynalazka- 
mi. W 1921 roku opatentowano we Francji visiophone — urządzenie 
zaopatrzone w specjalną taśmę sygnalizacyjną dla dyrygenta, poru- 
szającą się z tą samą prędkością, co szpule w projektorze kinowym. 
W innym urządzeniu, zwanym kino-pulpitem, dyrygent widział na 
swoim pulpicie automatycznie przesuwające się nuty, a tempo regu- 
lował film na ekranie. Z kolei inny wynalazca fotografował na ta- 
śmie filmowej magiczną batutę. Batuta wyświetlana wraz z fabułą 
na ekranie automatycznie dyrygowała orkiestrą bez udziału dyry- 
genta. Jej nieustanny ruch przeszkadzał jednak w oglądaniu filmów 
i irytował widzów, dlatego ten pomysł, jak i pozostałe, szybko za- 
rzucono. Aż do wprowadzenia filmu dźwiękowego z problemami 
wynikającymi z synchronizacji muzyki i filmu każdy muzyk kino- 


wy musiał sobie radzić sam. 


sób film „Stare San Francisco”. Datą przeło- 
mową dla filmu dźwiękowego stał się jednak 
dopiero 6 października 1927 roku, kiedy za- 
prezentowano „Śpiewaka jazzbandu”. Nowa- 
torstwo filmu polegało na uczynieniu z rewio- 


wych atrakcji, którym dotychczas poświę- 
cano krótkie etiudy prezentowane przed 
filmem pełnometrażowym, głównego te- 
matu fabuły. W „Śpiewaku jazzbandu” wystą- 
pił Al Jolson, król Broadwayu, gwiazda 
pierwszej wielkości amerykańskiego mu- 
sic-hallu. Film opowiadał historię żydow- 
skiego Śpiewaka, który dla sławy porzucił 
rodzinne strony, ale w najważniejszym mo- 
mencie powrócił, aby zaśpiewać pieśń w sy- 
nagodze w czasie religijnego święta. Fabu- 
ła była mało istotna, liczyła się muzyka 
i piosenki śpiewane przez Jolsona, które za- 
chwyciły spragnioną nowości publiczność. 

Wielkie wytwórnie uznały, że najlep- 
szą gwarancją zarobienia pieniędzy jest 
wykorzystanie broadwayowskiego bogac- 
twa. Od tej pory aktorzy, śpiewacy i tan- 
cerze estradowi i music-hallowi mieli 
pierwszeństwo, a fabuły filmów szukano 
w kręgu operetkowo-rewiowym. Tak kształ- 
tował się film dźwięko- 
wy w latach 1929-1930. 
Powstało wtedy kilka- 
dziesiąt filmów z tego 
gatunku: 55 w 1929 i 77 
w 1930 roku. Dodatko- 
wą zaletą takiego roz- 
wiązania były mniejsze 
koszty realizacji oraz 
pokonanie barier języ- 
kowych (filmy oglądała 
wielojęzyczna widow- 
nia) dzięki uniwersalne- 
mu językowi muzyki. 
Szybko pojawiły się adap- 
towane do potrzeb fil- 
mu widowiska teatralne 
i rewiowe, jak „Rio Rita”, 
„Rewia Hollywoodu” 
„Król jazzu”. 

W lutym 1929 roku 
odbyła się premiera 
„Melodii Broadwayu”, 
pierwszego filmu, do którego specjalnie 
skomponowano piosenki. Librecista i autor 
tekstów piosenek (późniejszy największy 
producent kasowych musicali), Arthur Freed, 
oraz kompozytor Nacio Brown, na zamówie- 
nie Irvinga Thalberga, szefa 
produkcji MGM, napisali 
utwory zupełnie nowe. Ję- 
zyk piosenki, tańca i muzy- 
ki przestał być tylko efek- 
townym przerywnikiem fa- 
buły, ale stał się integral- 
nym składnikiem całości. 


e Największym gwiazdo- 
rem amerykańskiego musi- 
calu filmowego był Fred 
Astaire, który wraz z Gin- 
ger Rogers stworzył naj- 
znakomitszy duet taneczny 
w historii kina. Para ta, 
oprócz technicznej perfek- 
cji, ujmowała wdziękiem 
i dobrym aktorstwem, co 
udowodniła m.in. w filmie 
„Karioka” (1933, reż. Thor- 
ton Freeland) 


© Akcja filmu „Kon- 
gres tańczy” (1931, reż. 
Erich Charell) rozgry- 
wała się w czasie kon- 
gresu wiedeńskiego, raz 
w oszałamiających prze- 
pychem carskich kom- 
natach, raz na ludowym 
festynie. Młodzieńczy 
erotyzm i urok naiwnej 
Lilian Harvey u boku 
Willy*'ego Fritscha zde- 
cydowały o lekkości fil- 
mu w równym stopniu, 
co utrzymana w straus- 
sowskim nastroju mu- 
zyka 


Okazało się, że piosenką 
i muzyką można równie 
dobrze wyrazić uczucia 
i emocje, jak słowem 
i gestem. Jest to godne odnotowania, odtąd 
bowiem coraz więcej musicali filmowych za- 
częło korzystać z oryginalnej muzyki, poja- 
wili się kompozytorzy piszący muzykę tylko 
do filmów. 

Kryzys ekonomiczny w Ameryce (na prze- 
łomie lat dwudziestych i trzydziestych) przy- 
czynił się do zwiększenia popularności musi- 
calu filmowego. „Król jazzu”, „Wielka audy- 
cja”, „Karioka”, „Tańcząca Wenus” — to nie- 
które tytuły, królujące wówczas na ekranach 
kin. Łączyła je ostentacyjnie optymistyczna 
wizja świata, radość i euforia zakłócana co 
najwyżej sercowymi perypetiami bohaterów 
i oczywiście fabuła pełna muzyki. 


Wszystko się nadaje 


Europa długo pozostawała głucha na no- 
winki kina dźwiękowego. Dźwięk najszyb- 
ciej wprowadzili do filmu Niemcy, którzy 
zaczęli filmować operetki spowite w Straus- 
sowskie walce. Jednym z takich filmów był 
nagrany w 1931 roku „Kongres tańczy” Eri- 
cha Charella, berlińskiego specjalisty od re- 
wii. Jako tło posłużył kongres. wiedeński 
z 1815 roku, ale nie chodziło o losy Europy, 
lecz o romans groźnego cara Aleksandra z blond- 
włosą rękawiczniczką. W pierwszej połowie 


f Ennio Morricone należy do najpłodnie 


sterny Sergia Leone) 


ych kompo- 
zytorów muzyki filmowej (m.in. „Misja”, „Nietykalni”, we- 


lat trzydziestych reżyse- 
rzy zaczęli traktować mu- 
zykę jako integralną część 
atmosfery dzieła, a nie, 
jak wcześniej, wyłącznie 
jako tło filmowej 
Przykładem mogą 
my „Błękitny anioł” z mu- 
zyką Friedricha Hollaen- 
dera i „Opera za trzy gro- 
sze”, do której muzykę 
opracował Kurt Weill. 
W Ameryce ścieżka mu- 
zyczna stała się istotną 
częścią „Świateł wielkie- 
go miasta” Charlie Cha- 
plina czy „King Konga”. 
Do rozwoju muzyki filmo- 
wej przyczyniła się także 
lepsza technika rejestra- 
cji dźwięku. Po 1935 ro- 
ku wiele filmów było wręcz 
przeładowanych muzyką: nawet przeciętne obra- 
zy pękały od nadmiaru nieprzerwanej kakofonii 
dźwięków wygrywanych przez 
wielkie orkiestry symfoniczne. 

W tym okresie mekką kom- 
pozytorów filmowych stała się 
Wielka Brytania. Tam po raz 
pierwszy skomponowano mu- 
zykę do opery filmowej („The 
Robber Symphony”) w roku 
1935, tam również najwięcej 
kompozytorów pracowało dla 
filmu (m.in. Arthur Bliss, Wil- 
liam Walton, William Alwyn, 
Vaughan Wiliams, Alan Raws- 
thorne). W USA muzyką fil- 
mową zajmowali się: Marc Blitz- 
stein, Virgil Thomson, Max Stei- 
ner, Dymitr Tiomkin i Alfred 
Newman. We Francji dla potrzeb 
filmu komponowali: Georges Au- 
ric, Maurice Jaubert i Darius 
Milhaud. W Rosji jedną z naj- 
lepszych ścieżek dźwiękowych 
stworzył Siergiej Prokofiew 
do „Aleksandra Newskiego” Sier- 
gieja Eisensteina. O rozkwicie 
muzyki filmowej w latach trzydziestych świad- 
czy też zwiększająca się liczba prac nauko- 
wych na jej temat. Prócz pierw- 
szych książek poświęconych tej 
muzyce pojawiły się artykuły w pra- 
sie filmowej pisane między inny- 
mi przez Alfreda Hitchcocka. 

Po II wojnie światowej filmow- 
cy zrezygnowali z charakterystycz- 
nych dla lat trzydziestych i czter- 
dziestych wielkich orkiestr sym- 
fonicznych na rzecz mniejszych 
grup, najpierw jazzowych, a później 
elektronicznych. W Stanach Zjed- 
noczonych jazz i swing były wpraw- 
dzie obecne w filmie już w okre- 
sie międzywojennym, jednak do- 
piero pojawienie się kompozyto- 
rów takich jak Elmer Bernstein 
i Andrć Previn, wychowanych za- 
równo na jazzie, jak i muzyce kla- 
>znej, zainicjowało w muzyce fil- 


mowej jazz symfoniczny (np. „Człowiek ze zło- 
tym ramieniem” z muzyką Bernsteina lub 
„Anatomia morderstwa” z kompozycjami Du- 
ke'a Ellingtona). We Włoszech w latach sześć- 
dziesiątych nastał czas Ennio Morricone, który 
wypracował doskonały, wysoce melodyczny styl 
kompozycji, często wzbogacony o pełne brzmie- 
nie orkiestry. 

Następne filmy zaczęły sięgać do muzyki 
źródeł, mieszano melodie z różnych stron 
świata. Wiele brytyjskich i amerykańskich fil- 
mów miało ścieżki dźwiękowe składające się 
na przykład z muzyki popularnej i egzotycz- 
nej muzyki Wschodu. W latach sześćdziesią- 
tych i wczesnych siedemdziesiątych wszyst- 
kie style i kombinacje instrumentów były do- 
puszczalne, jeśli kompozytor uznał, że taki, 
a nie inny dźwięk najlepiej odda nastrój fil- 
mu. Muzyka elektroniczna, początkowo uzna- 
wana za awangardową, również szybko zna- 
lazła swoje miejsce w filmie, chociaż głównie 
w horrorach i filmach grozy, w których uży- 
cie klasycznego instrumentarium mogło być 
nie dość efektowne. 


f. „King Kong” (1933, reż. Merian C. Cooper, Ernest B. Schoe- 
dsack) — historia „pięknej i bestii”, pozostaje do dziś najbar- 
dziej realistycznym i ekspresyjnym filmem z potworem 
w roli głównej, również dzięki oryginalnej muzyce filmowej 
autorstwa Maksa Steinera 


Klasycy kontra młodzi gniewni 


Współczesny film czerpie z całego bogactwa 
i rozpiętości stylistycznej muzyki. Udało mu się 
zasymilować zarówno klasykę, jak też stworzyć 
nowe formy specjalnie na użytek kina. Rola mu- 
zyki nie sprowadza się już tylko do podkolory- 
zowania fabuły i nadania jej dodatkowego tem- 
pa, stała się bowiem zjawiskiem komercyjnym 
iw pewien sposób od filmu niezależnym 
(o czym świadczy powodzenie płyt z tą muzyką, 
a także wręczanie kompozytorom najbardziej 
znanych nagród filmowych). Wykształciła się 
już nawet kl a i awange muzyki filmo- 
wej. Do tej pierwszej bez wątpienia można zali- 
czyć Henry'ego Manciniego, osiemnastokrotnie 
nominowanego i czterokrotnie nagradzanego 
Oscarem, znanego z muzyki do filmów Bla- 
ke'a Edwardsa z cyklu „Różowa pantera”; Joh- 
na Barry'ego, brytyjskiego muzyka i kompozy- 
tora, w którego dorobku znajdują się ścieżki 


ft Muzykę do „Pożegnania z Afryką” (1985, 
reż. Sidney Pollack, w roli głównej Meryl Streep) 
skomponował John Barry, znany m.in. ze Ście- 
żek dźwiękowych do filmu z Jamesem Bon- 
dem „Dr No” i kilku innych, późniejszych fil- 
mów z agentem 007 


dźwiękowe do „„Dr No”, „Króla szczurów”, 
„Żaru ciała”, „Pożegnania z Afryką” oraz „Tań- 
czącego z wilkami”; wreszcie Johna Williamsa, 
twórcę muzyki do wielkich epopei: trylogii 
science fiction „Gwiezdne wojny” oraz sensa- 
cyjno-awanturniczych przygód Indiany Jonesa, 
a także „E.T.”, „JFK”, „Parku jurajskiego” czy 
„Listy Schindlera”. Dwaj ostatni, podobnie jak 
Polak Wojciech Kilar czy Francuz Maurice Jarre, 
tworzą nastrojowe poematy muzyczne, uwznio- 
ślające filmową rzeczywistość. Przeciwstawili 
się im młodzi gniewni, tacy jak Vangelis („Łow- 
ca androidów”, „„1492”), Philip Glass („Koya- 
anisqatsi ), Michael Nyman („Kontrakt rysow- 
nika”, „Brzuch architekta”, „Fortepian”) czy An- 
gelo Badalamenti („Blue Velvet", „Dzikość ser- 
ca”, „Miasteczko Twin Peaks”), którzy szukają 


0 Nastrojowa i wzruszająca muzyka Mi- 
chaela Nymana znakomicie uzupełniła hi- 
storię rozgrywającą się w połowie XIX w. 
w filmie „Fortepian” (1992, reż. Jane Cam- 
pion, w rolach głównych Holly Hunter i An- 
na Paquin) 


w muzyce filmowej możliwości 
dokonywania nowych odkryć i nie 
boją się eksperymentów technicz- 
nych ani kompozycyjnych. 

Film nie może istnieć dzisiaj bez 
muzyki. Ścieżka dźwiękowa oka- 
zuje się czasem lepsza od filmu, 


który miała wspierać. Tak stało się 
ze „Sjestą , do której muzykę napi- 


sał Miles Davis, nadając dość pretensjonalnemu 
i słabemu obrazowi aurę kultowości. Jazz w fil- 
mach „Kansas City”, „Cotton Club”, „Bird” czy 
„Koło północy” był integralną częścią akcji, 
a filmom Woody'ego Allena nadał niepowta- 
rzalny klimat. Coraz większą popularnością cie- 
szy się muzyka źródeł, co widać doskonale na 
przykładzie cygańskiego folkloru Gorana Bre- 
govicia („Arizona Dream”, „Underground ), mu- 
zyki Bliskiego Wschodu wykorzystanej przez 
Petera Gabriela w „Ostatnim kuszeniu Chrystu- 
sa” czy zaprezentowanej w piosenkach Ofry Ha- 
zy w „Dzikiej orchidei” i filmie rysunkowym 
„Książę Egiptu” oraz muzyki portugalskiej 


% Reżyser David Lynch, twórca m.in. „Mia- 
steczka Twin Peaks”, „Zagubionej autostrady” 
i „Blue Velvet” (1986, na zdjęciu Isabella 
Rossellini), dba aby z niesamowitością fabu- 
ły współgrała niezwykłość muzyki. Zapew- 
nia to utalentowany kompozytor Angelo Ba- 
dalamenti 


© Piosenka „My Heart Will Go On”, 
którą skomponował James Horner do 
słów Willa Jenningsa (w wykonaniu 
Cćline Dion) została uhonorowana 
w 1997 r. zarówno Oscarem, jak Złotym 
Globem 


w „Lisbon Story”. Podobnie jest z muzyką 
rockową, bez której nie byłoby takich filmów, 
jak „Purple Rain”, „The Wall” czy „Moon- 
walker”. W przypadku muzyki rockowej na- 
stąpiła jeszcze dobitniejsza integracja filmu 
i dźwięku w postaci wideoklipu. 

W ostatnich latach znaczenie muzyki 
ilustracyjnej zostało ograniczone na 
rzecz gotowych nagrań dopasowanych tem- 
pem i nastrojem do odpowiednich scen. Obec- 
nie twórcy oprawy dźwiękowej zajmują się 
bardziej poszukiwaniem stosownych istnie- 


jących już utworów (najczęściej są to prze- 
bojowe piosenki nadające się do wypromo- 
wania w radiu i telewizji) niż tworzeniem 
oryginalnych kompozycji specjalnie dla po- 
trzeb filmu. 


piewano w powsta- 

jących licznie pierw- 

szych polskich kaba- 
retach, m.in. krakowskich: 
Zielonym Baloniku i Figiel- 
kach, warszawskich: Czar- 
nym Kocie, Sfinksie, Argu- 
sie. Po I wojnie światowej 
powstały następne: Qui Pro 
Quo, Morskie Oko, Cyga- 
neria, Alibaba i wiele in- 
nych. Największą popular- 
nością cieszyły się piosen- 
ki żołnierskie, satyryczne 
i miłosne, popularyzowa- 
ne początkowo przez wy- 
dawnictwa muzyczne, pły- 
ty gramofonowe i radio, 
a następnie także przez film 
dźwiękowy. 


Lekka i przyjemna 


W okresie pokoju dzielącym dwie wojny 
światowe (1919-1939) w Polsce powstało wie- 
le szlagierów. Rekordy popularności bili artyś- 
ci kabaretowi oraz śpiewający aktorzy grają- 
cy w komediach i melodramatach filmowych, 
których nieodłączną częścią były przebojowe 
piosenki komponowane m.in. przez Zygmunta 
Karasińskiego („Każdemu wolno kochać ), Jerze- 
go Petersburskiego („Już nigdy”, „Ja się boję sama 
Jdrobinę szczęścia w miłośc Ta ostat- 
nia niedziela”, „Tango milonga”), Henryka Warsa 
(„Ach, śpij, kochanie”, „Ach, jak przyjemnie”, 
„Już nie zapomnisz mnie ', „Miłość ci wszystko 
wybaczy”, „Umówiłem się z nią na dziewiątą ). 
Teksty do tych popularnych utworów pisali zna- 
ni poeci: Julian Tuwim i Jan Brzechwa, a także 
m.in. Jerzy Jurandot („Powróćmy jak za dawnych 


spać 


aw Fogg (właśc. 
M. Fogiel) w swojej piosen- 
karskiej karierze, trwają- 
cej ponad 60 lat, dał blis- 
ko 16 tysięcy koncertów 
w 25 krajach Europy oraz 
w Izraelu, Brazylii, na Cej- 
lonie, w Nowej Zelandii, 
Australii i wielokrotnie 
w USA i Kanadzie 


lat”), Andrzej Włast („Cału- 
ję twoją dłoń, madam”, „Ti- 
tina ). Marian Hemar w cza- 
sie swojej pięćdziesięcio- 
letniej kariery napisał po- 
nad dwa tysiące tekstów wykonywanych przez 
śmietankę międzywojennej piosenki pol- 
skiej, m.in. Hankę Brzezińską, Tolę Mankie- 
wiczównę, Hankę Ordonównę, Zulę Pogorzel- 
ską i Adolfa Dymszę. Autorstwa Hemara by- 
ły największe ówczesne szlagiery („„Kiedy znów 
zakwitną białe bzy”, „Ten wąsik”, „Wspom- 
nij mnie”, „Sam mi mówiłeś”, „Mały gigolo”, 
„Chciałabym, a boję się” i wiele innych). He- 
mar często do swoich tekstów komponował 
również muzykę. Nie można pominąć innych 
wykonawców popularnych przebojów dwu- 
dziestolecia międzywojennego, takich jak m.in. 
Adam Aston, Eugeniusz Bodo, Jan Kiepura, 


Loda Halama, Ludwik Sempoliński i Aleksan- 
der Żabczyński. 

Tuż po wojnie dużą popularnością cieszyły się 
piosenki śpiewane przez Mieczysława Fogga 
(1901-1990): „Jesienne róże”, „Pio- 
senka o mojej Warszawie”, „Ta ostatnia 
niedziela”, „Ramona”, „Szkoda twoich 
łez”. Artysta zdobył sławę jeszcze 

jną; zwyciężył w ogólno- 
polskim plebiscycie słuchaczy Polskie- 
go Radia. Wojenną zawieruchę prze- 
trwał w Warszawie, występując w ka- 


© . Eugeniusz Bodo (właśc. E. Ju- 
nod) zaczynał artystyczną karierę 
w warszawskich rewiach, kabare- 
tach i teatrzykach operetkowych, 
co było wstępem do wielkiej filmo- 
wej sławy — zagrał w ponad 30 fil- 
mach, w których zawsze znalazło 
się miejsce na taniec i piosenki w je- 
go wykonaniu 


wiarniach dostępnych polskiej publiczności, 
w szpitalach i na barykadach, podnosząc na duchu 
żołnierzy powstania warszawskiego. Płyty z jego 
nagraniami osiągnęły nakład 25 milionów egzem- 
plarzy. W latach powojennych uznaniem cieszyły 
się też przeboje innych artystów urodzonych 
przed 1939 rokiem, m.in. Marii Koterbskiej (,„„Ka- 
ruzela”, „Parasolki”, „Serduszko puka w rytmie 
cza-cza '), Sławy Przybylskiej 
(.„Pamiętasz, była jesień ), Ire- 
ny Santor („Każda miłość jest 
pierwsza”, „Powrócisz tu”), Ha- 
liny Kunickiej („Niech no tylko 
zakwitną jabłonie”, „Orkiestry 
dęte”) i Jerzego Połomskiego 
(„Cała sala śpiewa z nami”, 
„Komu piosenkę?” 


© lIrena Jarocka debiuto- 
wała w 1963 r., współpraco- 
wała przez lata z zespołami 
Polanie, Flamingo, Rama 111, 
Czerwone Gitary i Budka 
Suflera, wystąpiła też w fil- 
mie „Motylem jestem, czyli 
romans czterdziestolatka” 


popularna 


Początki polskiej muzyki popularnej sięgają połowy ubieg- 
łego stulecia. W teatrzykach ogródkowych występowali 
wówczas wędrujący piosenkarze będący jednocześnie au- 
torami wykonywanych utworów. Prawdziwy rozwój pio- 
senkarstwa nastąpił jednak dopiero w dwudziestoleciu 
międzywojennym, a następnie po 1945 roku. 


© Urodzony w 1902 r. Jan Kiepura w wieku 24 lat wyjechał za granicę, 
gdzie jako doskonały śpiewak (tenor) zrobił międzynarodową karierę, wy- 
stępując w największych salach teatralnych stolic świata, często z żoną Mar- 
thą Eggerth (oboje w filmie „Dla ciebie śpiewam”) 


Do rozpowszechnienia muzyki rozrywko- 
wej na niespotykaną skalę przyczyniła się tele- 
wizja oraz festiwale piosenki, zwłaszcza w So- 
pocie, Opolu, Kołobrzegu i Wrocławiu. Na nich 


zdobywały popularność polskie gwiazdy powo- 


jennej estrady. 


Irena Jarocka wystąpiła w Opolu w 1966 roku 
i śpiewała tam jeszcze wielokrotnie, podobnie 


jak na Międzynarodowym Festiwalu Piosenki 


w Sopocie, lansując liczne przeboje („Beatlema- 
nia Story”, „Gondolierzy znad Wisły”, „Moty- 
„Odpływają kawiarenki”). Niejed- 
no wyróżnienie w Opolu otrzy- 
mała Krystyna Prońko („Jesteś 
lekiem na całe zło”, „Małe tęsk- 
noty”), Urszula Sipińska (,Po- 
ziomki”, „Cudownych rodziców 
mam”), Ewa Demarczyk (,,Gran- 
de valse brillante”, „Pocałunki”, 
„Karuzela z madonnami '). Demar- 
czyk była przedstawicielką nurtu 
poetycko-lirycznego wśród pol- 
skich wykonawców popowych. 
Przez dziesięć lat stanowiła filar 
krakowskiej Piwnicy Pod Bara- 
nami, współpracowała z Zygmun- 
tem Koniecznym i Andrzejem 
Zaryckim, kompozytorami jej re- 
pertuaru do wierszy poetów pol- 
skich, m.in. Krzysztofa Kamila 


lem jestem”, 


ft Wokalno-instrumentalny zespół Anawa 
powstał w 1967 r. Jego sercem i duszą był 
Marek Grechuta, kompozytor, 


autor tekstów i solista 


Baczyńskiego, Juliana Tuwima, Marii 
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej i Bo- 
lesława Leśmiana. Otrzymywała licz- 
ne nagrody w kraju (Opole, Sopot), 
stała się postacią kultową, a jej piosen- 
ki przeszły do historii rodzimej mu- 
spomnieć „Karuzelę z ma- 
„Skrzypka Herzowi- 
cza”. Podobną poetycką muzykę wy- 
konywał również zespół Anawa, po- 
wstały na zrębach kabaretu studentów 
Wydziału Architektury Politechniki 


zyki, by v 
donnami” czy 


Krakowskiej, utworzonego 
przez Jana Kantego Paw- 
luśkiewicza i Marka Gre- 
chutę. Wylansował liczne 
przeboje, takie jak „Tango 
Anawa”, „Będziesz moją 
panią”, „Dzikie wino”, „Nie 
dokazuj”. 

W latach sześćdziesiątych 
zadebiutowały też: jazzują- 
ca Ewa Bem, która prócz 
kariery solowej występo- 
wała również w zespołach, 
m.in. Bemibek i Bemibem 
(„Dzień dobry, Mister Blues”, 
„Miłość jest jak niedzie- 
la”, „Moje serce to jest mu- 
zyk”, „Żyj kolorowo ”); Ha- 
lina Frąckowiak („Bądź go- 
towy dziś do drogi”); Alicja 
Majewska („Być kobietą”, 
„Jeszcze się tam żagiel bie- 
li”), Zdzisława Sośnicka 
(„Julia i ja”, „Żegnaj, lato, na 
rok”). Nie brakowało rów- 
nież śpiewających panów. 
Karierę wśród solistów robi- 


li: Andrzej Rosiewicz („Czy czuje 
pani cza-czę”), Zbigniew Wodecki 
(„Izolda ”) i Andrzej Zaucha („„Bądź 
Byłaś serca 


moim natchnieniem”, ,, 
biciem). 


Na II Festiwalu Młodych Talen- 
tów w Szczecinie zaprezentowała się 
wkrótce 


która 


Maryla Rodowicz, 


m „Chcę wyjechać na wieś”, „Są 
takie dni w tygodniu”, „Szala la za- 
to najpopularniejsze 
piosenki zaśpiewane przez Urszulę 
Sipińską, debiutującą w 1965 r. 


bawa trwa” 


w Krakowie 


wi 
Osi 


f Halina Frąckowiak rozpoczę- 
ła solową działalność w 1971 r., 
lansując przeboje „Serca gwiazd”, 
„Małe jeziora”, „Który to bal bez 


ciebie” i wiele innych 


„Leżę pod gruszą 
W latach siedemdziesiątych Rodowicz na- 
ała współpracę z duetem Agnieszka 
a-Katarzyna Gartner i zaczęła śpie- 
wać bardziej dynamiczne popowe utwory, 
poczynając od „Małgośki”, przez „Sing-sing”, 
. Piosenka 


„Damą być” 
na muzycznie i regularnie wydaje kolejne płyty. 


jedna z najpopularniejszych 


wylansowała swój pierwszy przebój „Mówi- 
ły mu”. Od'tej pory jej muzyczna kariera na- 
brała iście ekspresowego tempa. Kolejne 
nagrody i konkursowe zwycięstwa (w Opo- 
lu i Sopocie) były efektem folk-rockowych 
przebojów, m.in. 


Jadą wozy kolorowe”, 
Kolorowe jarmarki”. 


ka pozostaje bardzo aktyw- 


© Jedną z największych 
gwiazd polskiej piosen- 
ki była bez wątpienia An- 
na Jantar (właśc. Anna 
Szmeterling), która roz- 
poczęła karierę solową 
w 1972 r., lansując przebo- 
je Spiewane przez wszy- 
stkich Polaków, m.in. „Za 
każdy uśmiech twój” 
i „Staruszek świat” 


Anna Jantar, debiutu- 
jąca w zespołach studenc- 
kich, na Krajowym Festi- 
walu Polskiej Piosenki w Opolu 
w 1973 roku wylansowała swój 
pierwszy wielki przebój „Najtrud- 
niejszy pierwszy krok”, a rok póź- 
niej na tej samej scenie zdobyła 
nagrodę publiczności za „Tyle 
słońca w całym mieście” (ta piosen- 
ka zwyciężyła również w plebi- 
scytach na najpopularniejszą 
piosenkę 1974 i 1975 r.). Wiel- 
ka popularność zwiastowała 
długotrwałe panowanie na ro- 
dzimej scenie muzycznej, jed- 
nak karierę 30-letniej Anny Jan- 
tar przerwała śmierć w katastro- 
fie lotniczej w 1980 roku. Kilka- 
naście lat później w jej ślady 
poszła córka, Natalia Kukulska, 


wykonawczyń muzyki pop 
i soul lat dziewięćdziesiątych 
w naszym kraju. 

Do znanych wykonawców 
piosenki popularnej należą rów- 
nież: Hanna Banaszak („Mam 
ochotę na chw ieeskę myd 


„Kocham 

cię, życie , oceni że ży- 
ję”), Majka Jeżowska (.,A ja wo- 
lę moją mamę”, „Mały Piccolo”, 
„Papierowy man”), Ryszard Ryn- 
kowski, który przez część swojej 
muzycznej kariery współtworzył 
zespół Vox („Masz w oczach dwa 
nieba”, „„Bananowy song”, „„Szczęś- 
liwej drogi, już czas”), a następ- 
nie już jako solista stał się jednym 
z czołowych piosenkarzy ostat- 
nich lat („Wypijmy za błędy ”). 


W latach siedemdziesiątych popularność w karierze 
solowej zyskał były członek zespołu Trubadurzy 
Krzysztof Krawczyk („Jak minął dzień”, „Pamię- 
tam ciebie z tamtych lat”). 


Wiatr zmian z Zachodu 


Jednakże nie tylko taki rodzaj muzyki cieszył 
się popularnością. W gronie młodej publiczności 
pod koniec lat pięćdziesiątych zapanowało sza- 
leństwo bigbitu (czyli rodzimego rock and rolla). 
Echa popularności skocznych melodii granych 
przez Billa Haleya, Chucka Berry'ego i Elvisa 
Presleya docierały do Polski już w połowie lat 
pięćdziesiątych w audycjach Radia Luksemburg 
i Głosu Ameryki i były grywane w klubach jaz- 
zowych. Władze komunistyczne niechętnie pa- 
trzyły na „dekadencki” styl nowej muzyki 
i zwalczały go administracyjnie. Ofiarą nagonki 
padł również pierwszy oficjalny polski zespół 
rockandrollowy Rhythm And Blues. Dzień jego 
debiutanckiego występu w Gdańsku — 24 marca 
1959 roku — uznaje się za umowną datę powsta- 
nia rodzimej muzyki bigbitowej (nazwę tę stwo- 
rzono jako kamuflaż dla ukrycia zachodnich, 
rockandrollowych korzeni tej muzyki). Przeciw- 
ne nowej muzyce Ministerstwo Kultury i Sztuki 
ogłosiło zakaz występów Rhythm And Bluesa 
w salach powyżej 400 miejsc, a to oznaczało fak- 
tyczny zakaz koncertowania i rychły rozpad gru- 
py (w poł. 1960 r.). 

Ale fali nowej muzyki władze nie potrafiły 


już powstrzymać. Dosłownie z dnia na dzień po 


rozpadzie Rhythm And Bluesa narodzili się 
Czerwono-Czarni (nazwa wzięła się od barw 
Gdańskiego Klubu Jazzowego, miejsca powsta- 
nia zespołu). W repertuarze granym przez 


f Maryla Rodowicz to prawdziwe zjawisko 
w rodzimej muzyce rozrywkowej; choć od jej pio- 
senkarskiego debiutu minęło już blisko 40 lat, nadal 
ma duże grono wiernych wielbicieli nie tylko wśród 
ludzi swojego pokolenia 


C-C znalazły się prawie wyłącznie rockand- 
rollowe przeboje zagraniczne, m.in. „Elevator 
Rock”, „Only You” i „Sweet Little Sixteen”. 
Tak było do 1961 roku, kiedy muzycy grupy za- 
częli tworzyć własne piosenki, m.in. „Malo- 
wana lala”, „Biedroneczki są w kropeczki”. 
Nie mniej ważna od muzyki była inicjatywa 
C-C zamyk ą się w ha Szukamy Mło- 
dych Talentów”, w efekcie eliminacje, a potem 
finały ogólnopolskiego konkursu (w Szczecinie 
w 1961 i 1962 r.). Z okazji zaprezentowania się 
skorzystali m.in. Karin Stanek, Helena Majda- 


f Czerwono-Czarni byli pierwszym zespołem w Pol- 
sce, który nagrał płytę z rockandrollowym repertua- 
rem zagranicznym, a później stał się prawdziwą wylę- 


garnią młodych talentów 


niec, Marianna Wróblewska oraz Kasia Sobczyk 
(wszystkie stały się później solistkami Czerwo- 
no-Czarnych) oraz Wojciech Gąssowski i zespół 
Niebiesko-Czarni. Do 1967 roku C-C należeli do 
czołówki polskiego bigbitu, nagrywając liczne 
przeboje, m.in. „Chłopiec z gitarą”, „Dwudziesto- 
latki”, „Jedziemy autostopem”, „Mały książę”, „Nie 
bądź taki szybki Bill” i „O mnie się nie martw”. 

Niebiesko-Czarni szybko stali się konkuren- 
cją muzyczną dla innych polskich zespołów 
bigbitowych. Zespół wylansował hasło: „Pol- 
ska młodzież śpiewa polskie piosenki” — i gra- 
ną do tej pory rockandrollową muzykę anglosaską 
zastąpił twistowymi opracowaniami rodzimego 
folkloru (m.in. „Stary niedźwiedź mocno śpi”, 
„Głęboka studzienka ). W Niebiesko-Czarnych 
grali i śpiewali m.in. Krzysztof Klenczon, Mi- 
chaj Burano i Czesław Niemen. Przy ich muzyce 
i kolejnych przebojach: „Baw się w ciuciubabkę”, 
„Czy mnie jeszcze pamiętasz”, „Hej, dziewczy- 
no, hej”, „Niedziela będzie dla nas”, bawiła się 
młodzież i jej rodzice. 

O skali popularności „kolorowych” zespo- 
łów świadczy również powodzenie gdańskich 
Czerwonych Gitar z Jerzym Koselą, Krzyszto- 
fem Klenczonem i Sewerynem Krajewskim, 
utworzonych na początku 1965 roku i grających 
najgłośniej w Polsce. W drugiej połowie lat 
sześćdziesiątych grupa przeżywała prawdziwą 
eksplozję popularności, śpiewając m.in. „Annę 


fr Niebiesko-Czarni należeli do najbardziej 


utytułowanych polskich zespołów młodzieżo- 
wych. Dali w latach 60. i 70. ponad 3 tysiące 
koncertów w kraju i za granicą oraz wielo- 
krotnie występowali i zdobywali nagrody na 
rodzimych festiwalach w Opolu i Sopocie 


© Trwające od niedawna próby 
reaktywowania Czerwonych Gitar 
w starym składzie (bez Krzysztofa 
Klenczona, który zginął w wypadku) 
i odzyskania chociaż cząstki dawnej 
popularności skończyły się niepowo- 
dzeniem, ponieważ Seweryn Krajew- 
ski, były lider zespołu, nie chce już 
występować na scenie 


Marię”, „Dozwolone od lat 18”, „Ma- 
turę” i „Nie zadzieraj nosa”. Czerwone 
Gitary zdobyły I nagrodę za piosenkę 
„Takie ładne oczy” na Krajowym Fe- 
stiwalu Piosenki Polskiej w Opolu 
w 1968 roku, a rok później tytuł najpo- 
pularniejszego zespołu. Coraz więcej 
muzyków rezygnowało z naśladowa- 
nia rockowej muzyki anglosaskiej, sta- 
wiając na samowystarczalność teksto- 
wo-kompozytorską. Wymownym przykładem 
były zespoły Blackout Tadeusza Nalepy, Truba- 
durzy i Skaldowie (ci ostatni tworzyli pierwszą 
w pełni profesjonalną polską grupę bigbitową, 
wzbogacającą swoje utwory o elementy muzyki 
poważnej: „Dopóki jesteś , „Medytacje wiej- 
skiego listonosza”, „Prześliczna wiolonczelist- 
ka”, „Wszystko mi mówi, że mnie ktoś poko- 
chał”). Z mężczyznami podejmowały rywaliza- 
cję kobiece grupy, np. debiutujące w 1964 roku 


jako zespół ZHP warszawskie Alibabki, wyko- 


nujące początkowo repertuar harcerski, ale z cza- 
sem nagrywające własne kompozycje. 

W latach sześćdziesiątych zabłysła gwiazda 
Czesława Niemena (pseudonim artystyczny Cze- 
sława Wydrzyckiego, używany od 1963 r.) — w la- 
tach 1964-1980 w ankietach pism „Jazz” i „Non 
stop” uznawano go na najpopularniejszego pol- 
skiego wokalistę. Wydrzycki, 
dostrzeżony na Festiwalu Mło- 
dych Talentów w Szczecinie 
w 1962 roku, trafił do Niebie- 
sko-Czarnych. Po odejściu z ze- 
społu pod koniec 1965 roku sfor- 
mował własny zespół Akwarele, 
z którym nagrał wydaną w mar- 
cu 1967 roku płytę „Dziwny jest 
ten świat” (pierwszy w historii 
polskiej fonografii krążek na- 
grodzony Złotą Płytą). Tytułowa 
piosenka wykonana na festiwa- 
lu opolskim w 1967 roku nie tyl- 
ko stała się wielkim przebojem 
i wykreowała Niemena na gwia- 
zdę muzyki rockowej, ale rów- 
nież wywołała narodową dysputę 
na temat problemów młodzieży, jej 
marzeń, postaw i światopoglądów. 
Następne płyty również przynio- 
sły wiele przebojów: „Wspomnie- 
nie” „Płonącą stodołę”, „Włóczę- 
gę”, „Bema pamięci rapsod żałobny”, „Pod pa- 
pugami”, „Czas jak rzeka”. W latach siedem- 
dziesiątych Niemen skoncentrował się na kom- 
ponowaniu muzyki ilustracyjnej i filmowej 
oraz ograniczył do minimum koncerty. Od roku 
1980 poświęcił się karierze solowej, wykorzy- 
stując w nagraniach instrumenty elektroniczne 
i komputery. 

Na przełomie lat sześćdziesiątych i siedem- 
dziesiątych prosta bigbitowa muzyka zaczęła 


f Moda na dziewczęce z 


ewoluować w kierunku jazzu — zespół Enigma- 
tic Niemena współtworzył wybitny saksofoni- 
sta jazzowy Zbigniew Namysłowski, a w skład 
Breakoutu (istniejącego od 1968 r.) Nalepy 
z solistą Stanem Borysem wszedł flecista, sakso- 
fonista i kompozytor Włodzimierz Nahorny. Nie- 
co później, odłączywszy się od Niemena i jego 
zespołu, Józef Skrzek wraz z założoną przez sie- 
bie grupą SBB ukoronował jazz-rockową sym- 
biozę, tak charakterystyczną dla przełomu dekad. 


Spiewa młoda 
generacja 


W latach siedemdziesiątych polska muzyka roz- 
rywkowa zaczęła się zmieniać. Na coraz liczniej- 


»społy muzyczne, zapoczątkowana 


przez Alibabki, była przyczyną powstania konkurencyjnych 
grup (w tym również jednej posługującej się tą samą nazwą 
i w efekcie precedensowego procesu sądowego o prawo do 
nazwy — wygranego przez założycielki wcześniejszej grupy) 


szych festiwalach prezentowali swoje umiejętności 
nowi, ekspansywni wykonawcy (m.in. na kaliskich 
festiwalach awangardy bitowej od 1968 r. i festi- 
walu muzyków rockowych w Jarocinie od 1970 r., 
początkowo znanym jako Wielkopolskie Ryt- 
my). Nowa fala muzyki rozrywkowej stała się 
znana pod nazwą „muzyka młodej generacji”. 
Grupa organizatorów i dziennikarzy zaczęła lan- 
sować zespoły, takie jak: Exodus, Krzak, Kombi, 
Maanam, Perfect, Kasa Chorych. 


f Charyzmatyczna i najlepsza w latach 80. polska rockowa super- 
grupa Perfect obchodziła w kwietniu 1999 r. 20. urodziny, a nowa 


płyta „Smigło” uświetniła jubileusz 


Bez wątpienia królem 
polskiego rocka pod koniec 
lat siedemdziesiątych był ze- 
spół Perfect kierowany przez 
Zbigniewa Hołdysa, którego 
skład ustalił się w ciągu kil- 
ku lat: Hołdys (gitara), Grze- 
gorz Markowski (śpiew), An- 
drzej Urny (gitara), Andrzej 
Nowicki (gitara basowa), 
Piotr Szkudelski (perkusja). 
Grupa dzięki nowoczesnej 
muzyce i kontestacyjnym 
tekstom utworów doskona- 
le trafiła w gusty młodej pu- 
bliczności (przebojowe „Ale 
Auto- 
biografia”, „Chcemy być so- 
bą”, „Nie płacz, Ewka”, „Pe 
Pe, wróć”). Mimo zmien- 
nych losów (rozpad w 1983 r., 
reaktywacja pięć lat później, znowu rozpad 
w 1991 r. i ponowny powrót na estradę w 1993 r., 
już bez Hołdysa) grupa w częściowo zmienionym 
składzie odzyskała fanów i należy dzisiaj do czo- 
łówki rodzimych zespołów rockow 

Wielką popularnością cieszyły się również 
inne zespoły. Niektóre z nich przetrwały do dzi- 
siaj. Od 1973 roku gra lubelska Budka Suflera 
kojarzona przede wszystkim z chropawym gło- 
sem Krzysztofa Cugowskiego. Ogólnopolską 
popularność przyniosła jej tytułowa piosenka 
pierwszego longplaya „Cień wielkiej góry”. Ze- 
spół kilkakrotnie zmieniał skład i swoją stylisty- 
kę (występowali z nim m.in. Jan Borysewicz, 
Urszula oraz — jako solistka — Izabela Trojanow- 
a, która Śpiewając indywidualnie stała się 
w tym okresie czołową piosenkarką w Polsce 
wylansowała superprzebój „Wszystko, czego 
dziś chcę”). Ostatnie sukcesy Budki Suflera (hit 
„Takie tango”) świadczą o doskonałej formie di- 
nozaurów rocka. Równie dobrze ma się niewie- 
le młodszy Maanam (zał. 1979 r.) z Olgą Jac- 
kowską — Korą. Kora w duecie ze współzałoży- 
cielem Maanamu Markiem Jackowskim stwo- 
rzyła wiele przebojów: „Boskie Buenos”, „Cy- 
kady na Cykladach”, „Kocham cię, kochanie 
moje”. Maanam, reaktywowany w 1991 roku 
(po rozwiązaniu się pięć lat wcześniej), po- 
wrócił na szczyty list przebojów, o czym świad- 
czy popularność ostatnich płyt, m.in. „Róży” 


w koło jest wesoło”, 


i „Klucza”. Podobnie Repu- 
blika Grzegorza Ciechow- 
skiego i Bajm z Beatą Ko- 
zidrak. Jednak nie wszystkie 
zespoły nowej fali rocka 
przetrwały do dzisiaj. Przy- 
kładem może być bardzo po- 
pularna gdańska grupa pop- 
rockowa Kombi Grzegorza 
Skawińskiego („Black and 
White”, „Królowie życia”, 
„Nasze rendez-vous”, „Słod- 
kiego, miłego życia '), która 
rozwiązała się w 1992 roku 
(Skawiński gra nadal ze swo- 
ją grupą O.N.A., w której 
śpiewa Agnieszka Chylińska). 

Na przełomie dekad za- 
czął się rozwijać ruch punk- 
rockowy (jego centrum stał 
się toruński klub studencki 
Od Nowa, w którym kilka- 
krotnie odbyły się festiwale 
„nowej fali” — nazwa wyraź- 
nie nawiązuje do popular- 
nej na Zachodzie stylistyki 
New Wave). Wśród zespo- 
łów tego typu można wymie- 
nić m.in. Brak, TZN Xenna, 
Deuter, Dezerter, Tilt, Kryzys 


© Warszawski zespół Kult 
z liderem Kazikiem Sta- 
szewskim powstał w czerw- 
cu 1982 r., osiągając w la- 
tach 90. opinię jednej z naj- 
lepszych — mimo unikania 
schlebiania gustom od- 
biorców — grup rockowych 
w naszym kraju 


Romansu (przemianowany na Brygadę Kryzys). 
Eksplozja popularności młodzieżowych zespo- 
łów punkrockowych miała kilka przyczyn. Pod 
koniec lat siedemdziesiątych, wraz z upadkiem 
politycznej ekipy Edwarda Gierka, skończyło 
się życie na kredyt, czas bananów i coca-coli. 
Jakiś czas później władza zacisnęła pasa ko- 
sztem społeczeństwa. Młodzież pragnęła cze- 
goś nowego, tym bardziej że kilku jej poprzed- 
nich ulubieńców zniknęło, np. Perfect rozwiązał 
się po albumie „Unu”, a Izabela Trojanowska wy. 


jechała z Polski. Oprócz grup punkowych poja- 


wili się wtedy nowi liderzy list 
przebojów: uprawiająca heavy me- 
tal opolska grupa TSA, rockowa 
Republika, grupa Lady Pank zało- 
żona przez Jana Borysewicza, po- 
znański Lombard z solistką Mał- 
gorzatą Ostrowską, a także war- 
szawski Oddział Zamknięty. 
Kolejne pokolenie młodych ze- 
społów nastało wraz z wprowadze- 


© _ Big Cyc, kontrowersyjna gru- 
pa rockowa, zasłynęła z urządza- 
nia happeningów, a także Śpiewa- 
nia piosenek o charakterze ma- 
nifestów politycznych i filozo- 
ficznych oraz humorystycznych 
felietonów 


1 Amatorska grupa Teenage Love Alter- 
native, debiutująca w 1982 r. na studniówce 
w IV LO w Częstochowie, profesjonalnie za- 
zentowała się dopiero w 1983 r. w Jaroci- 
znalazła się w gronie najlepszych grup 


niem stanu wojennego i bojkotem środków maso- 
wego przekazu przez środowisko artystyczne. 
Zespoły takie jak Dezerter, Siekiera, Sztywny Pal 
Azji, Kobranocka, T.Love, Kult wyrażały w swo- 
ich piosenkach protest przeciw panującej rzeczy- 
wistości i w ten sposób zdobyły sobie popularność 
wśród myślących podobnie młodych odbiorców. 
Obecnie doszła do głosu nowa fala wyko- 
nawców muzyki popularnej, nie stroniąca od 
rytmów rockowych lub soulowych. Najistot- 
niejszą zmianą w stosunku do poprzedniej de- 
kady nie jest jednak rodzaj wykonywanej mu- 
zyki, lecz przede wszystkim jej komercjalizacja; 
artyści podpisują kontrakty z największymi za- 
chodnimi wytwórniami płytowymi (np. Poma- 
ton, Sony, Polygram, Warner Music Poland, 
BMG). Czołowe miejsca zajmują: Edyta Barto- 
siewicz, Kasia Kowalska, Kayah, Anita Lipnic- 
ka, zespoły Kult, Elektryczne Gitary, O.N.A., 
Republika, Big Cyc, Piersi, Varius Manx. 


Blues, rhythm and blues 


Blues narodził się jako muzyka czarnej ludności amerykańskiego Południa 
w czasach, kiedy bycie Murzynem oznaczało bycie niewolnikiem. Jest pra- 
formą jazzu oraz rhythm and bluesa, a także jednym z głównych źródeł, 


ie można podać dokładnej daty powsta- 

nia bluesa. Jako pieśń ludowa istniał 

przynajmniej od połowy ubiegłego stu- 
lecia, chociaż w postaci nie przypominającej je- 
szcze tego, co dzisiaj rozumiemy pod pojęciem 
„blues”, czyli muzyki z 12-taktowym metrum. 
Nie zmieniła się natomiast od ponad stu lat na- 
strojowość piosenek, kiedyś wykonywanych 
przez wędrownych śpiewaków przemierzają- 
cych południowe stany USA, a dzisiaj nagry- 
wanych przez zawodowych artystów dla wy- 
twórni płytowych na całym świecie. Blues był 
zawsze prostą muzyką, z charakterystycznymi, 
przeciągniętymi i nieczystymi dźwiękami, a teks- 
ty utworów nawiązywały do codziennego znoj- 
nego życia Murzynów. Dzisiaj wczesne formy 
bluesa określa się mianem wiejskiego albo ar- 
chaicznego. Mniej więcej w latach dwudzie- 
stych XX wieku rozpoczął się miejski, szeroko 
spopularyzowany rodzaj tej muzyki. 


Wiejski blues 


Niewolnictwo w Stanach Zjednoczo- 
nych zostało zniesione dopiero w wyniku 
wojny secesyjnej (1861-1865). Do tego 
czasu ludność murzyńska była bezlitośnie 
wykorzystywana na polach bawełny i plan- 
tacjach tytoniu przez uprzywilejowanych 
białych południowców. Muzyka w postaci 
prostych archaicznych work songs zawsze 
towarzyszyła niewolnikom znad Missisipi 
podczas pracy, bo przy rytmicznej melodii 
pracowało się lżej. Amerykańscy osadnicy 
nie mieli więc nic przeciwko śpiewającym 
Murzynom. Takie były początki bluesa, 
który po zniesieniu niewolnictwa rozwijał 
się, przejmując elementy z murzyńskich 


m. Nowy Orlean był na początku wieku 
wielkim tyglem narodów i ras, w którym 
zlewały się rozmaite rodzaje muzyki. 
W tym mieście narodził się jazz, tu moż- 
na szukać początków nowoczesnego 
bluesa 


z których czerpie współczesna muzyka rockowa. 


© Mimo wzlotów i upadków blues pozosta- 
je amerykańską muzyką opartą na tradycji 
murzyńskich work songs, pełną smutku i me- 
lancholii, po którą sięgają artyści reprezen- 
tujący różne rasy i kultury 


pieśni religijnych (gospels) rodzących się spon- 
tanicznie w czasie zbiorowych modlitw lub tran- 
sowego powtarzania przez wiernych słów pasto- 
ra czy księdza. Bluesowali czarni uliczni sprze- 
dawcy, żebracy dopraszający się o datek, matki 
usypiające swe dzieci, włóczędzy opowiadający 
różne historie za miskę jedzenia. Treścią piose- 
nek były konflikty z prawem, niepowodzenia 
w miłości, bezwzględność okrutnego świata. To 
właśnie teksty długo wyróżniały bluesa, gdy po- 
zostawał on mniej określony pod względem me- 
lodyki, jako że śpiewacy ludowi nie dbali o je- 
go czystość. Dopiero w XX wieku muzykolo- 
dzy stworzyli wzór tej muzyki i stwierdzili, że jej 
zasadniczą cechą są tzw. blue notes, czyli smut- 
ne nuty. Tak nazywano obniżenie o pół tonu III 
i VII dźwięku gamy durowej, nadające blueso- 
wym melodiom melancholijny charakter. Blue 
notes przez lata tak bardzo zakorzeniły się w blue- 
sie, że dzisiaj odstępstwo od wzorcowej formy 
jest uznawane za błąd. 

Nazwiska ogromnej liczby wiejskich blues- 
manów z południowych stanów nie zachowały 
się do naszych czasów. Sytuacja zmieniła się 
w latach dwudziestych XX wieku. Wzrastająca 
mechanizacja rolnictwa spowodowała, że farme- 
rzy potrzebowali już znacznie mniej najemnych 
czarnych robotników. Było to przyczyną ich ma- 
sowego odpływu do przemysłowych miast Pół- 


nocy. Stolica bluesa, za którą uznawano Nowy 
Orlean, po narodzinach klasycznej, miejskiej 
odmiany tej muzyki przeniosła się do Chicago. 
Miejscowe wytwórnie muzyczne zaczęły tłoczyć 
pierwsze płyty z muzyką bluesową, więc sława 
niektórych pieśniarzy wykroczyła poza lokalne 
społeczności. Przywilej nagrania pierwszych 
utworów tego stylu przypadł kobiecie, chociaż 
historia kobiecej wokalistyki bluesowej zaczęła 
się później niż męskiej. Mamie Smith pierwsza 
nagrała w lutym 1920 roku piosenki „That Thing 
Called Love” i „You Can't Keep A Good Man 
Down” oraz pół roku później „Crazy Blues”. 
Wytwórnie płytowe zdawały sobie sprawę, że 
odbiorcy bluesowych nagrań, czyli masy mu- 
rzyńskiej ludności USA, tworzą nieograniczony 


4% Interpretacje prezentowane przez Big Bill 
(Bili) Broonzy*ego łączyły w sobie elementy 
bluesa wiejskiego i miejskiego: jego głos za- 
chował typową dla południowych śpiewaków 
barwę, za to grę cechowały nowoczesność, 
wyrafinowanie i pewność siebie 


rynek zbytu. Za- 
częły więc szukać i promować 

kolejnych wykonawców. Przez pierwsze la- 
ta nagrania bluesmanów stanowiły prawdzi- 
wą żyłę złota, gdyż krążki sygnowane taki- 
mi nazwiskami, jak: Blind Lemon Jeffer- 
son, Big Bill Broonzy, Leadbelly, Robert 
Johnson, Elmore James, Blind Boy 
Fuller, Blind Willie McTell, Big 
Joe Williams, Lightnin* Hop- 


ń 


kins, biły rekordy popularności. Podstawowym 
instrumentem muzyków grających bluesa stała 
się gitara, niektórzy, m.in. Sonny Terry czy Son- 
ny Boy Williamson, wyczyniali prawdziwe cuda 
z harmonijką ustną, a jeszcze inni nagrywali pły- 
ty, korzystając z akompaniamentu znanych mu- 
zyków jazzowych. 

Jednym z pierwszych pieśniarzy bluesa na- 
ających dla wytwórni płytowej był Papa 
Charlie Jackson. Jego kariera muzyczna dosko- 
nale odzwierciedlała losy większości czarnych 
bluesmanów na początku XX wieku. Jackson 
nie miał kontaktu z show-biznesem przed swo- 
im płytowym debiutem, biedował i można go 
było usłyszeć w tych miejscach — najpierw w Lu- 
izjanie, a potem w Chicago — gdzie miał szansę 
na zarobek. W 1926 roku nagrał dla Paramoun- 
tu pierwsze piosenki, akompaniując sobie na ban- 
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m Urodzona pod koniec 
XIX w., śpiewająca chro- 
powatym głosem i grająca 
na gitarze Memphis Min- 
nie była w latach 30. naj- 
popularniejszą wykonaw- 
czynią bluesa w Chicago 


dżo, instrumencie, który do 
czasu upowszechnienia gita- 
ry był obok skrzypiec naj 
ściej wykorzystywany przez 
muzyków bluesowych. Potem 
korzystał także z innego in- 
strumentarium. Kres popularności Jacksona na- 
stąpił na przełomie lat dwudziestych i trzydzie- 
stych. W czasie wielkiego kryzysu gospodarcze- 
go producenci płytowi, zmuszeni do ogranicze- 
nia liczby płyt i wykonawców, zrywali kontrakty 
z muzykami, pozostawiając tylko sprawdzone 
talenty, takie jak Big Bill Broonzy, Walter Davis, 
Lonnie Johnson, Tampa Red, Memphis Minnie. 

Utwory Big Billa Broonzy'ego były przy- 
kładem na to, jak blues z muzyki typowo czar- 
nej stawał się własnością wszystkich kultur. 
Broonzy urodził się w stanie Missisipi, gdzie 
zaczynał jako robotnik rolny. Po I wojnie świa- 
towej przeniósł się do Chicago i tam stał się 
jednym z czołowych muzyków bluesowych 
pierwszej połowy XX wieku. Śpiewał piskli- 
wym, ale bardzo elastycznym i barwnym gło- 
sem, doskonale grał na gitarze. Zawsze podkre- 
ślał, że w bluesie znacznie ważniejsza jest 
zgodność z własnymi emocjami niż kurczowe 
trzymanie się wymogów harmonicznych i for- 
malnych. W pierwszym okresie swojej muzycz- 
nej kariery schlebiał gustom czarnych odbior- 
ców, śpiewając o własnych doświadczeniach 
Murzyna, który przeniósł się z rolniczego Połu- 
dnia na przemysłową Północ. Jego grę zareje- 
strowano na dziesiątkach płyt. Stopniowo za- 
czął grać muzykę łatwiejszą w odbiorze, znaj- 
dującą słuchaczy wśród białej ludności USA. 

Hudson William Leadbetter znany jako Lead- 
belly, zanim zrobił karierę bluesmana i kronika- 
rza bluesa (dziełem jego życia była ogromna 
kolekcja zebranych na Południu tradycyjnych 
piosenek i melodii bluesowych), odsiadywał ka- 
rę w domu poprawczym za morderstwo i próbę 
popełnienia zabójstwa. 

Blind Lemon Jefferson, zawdzięczający przy- 
domek bardzo słabemu wzrokowi, był zwykłym 


grajkiem na wiejskich przyjęciach oraz w barach 
i kawiarniach miasteczek Południa, zanim odgło- 
sy lokalnej sławy nie dotarły do pierwszego czar- 
nego producenta płytowego Mayo Williamsa. 
Ten podpisał z nim — 
kontrakt na nagrania 
dla Paramount Re- Pierwszą nagraną piosenką bluesową 
cords. Jefferson miał || był „The Memphis Blues” Williama 
dobry głos, przygry- || Christophera Handy'*ego z 1913 r. (dlate- 
wał sobie na gitarze || go błędnie uznawano go za wynalazcę 
i jak wielu bluesma- || formy i stylu bluesa). Handy skompono- 
nów z tamtych cza- || wał największy, najbardziej popularny 
sów w swojej muzy- || przebój — „The St. Louis Blues” (1914). 
ce nie dbał o melo- || Nieco młodszym, ale nie mniej utytuło- 
dyczną poprawność, || wanym kompozytorem bluesa był Harold | cześni, jak i późniejsi woka- 
za to doskonale tra- || Arlen, twórca m.in. „Stor- Lady in Safim liści wykazywali 
fiał w potrzeby wiej my Weather” (1932) oraz m Billie stylistyczne powią- 
skiej publiczności. „Blues In The Night” zania z cesarzową 
(1941). bluesa. Posłannic- 
- — two Bessie konty- 
nuowały kolejne 
śpiewaczki: Bertha 


holliday 


sings 
u" 
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w Missisipi. Jej śmierć wykorzystywano do 
podsycenia rasowej nienawiści; plotka mówi- 
ła, że wykrwawiła się na schodach szpitala dla 
białych Amerykanów, którzy nie chcieli udzie- 
lić pomocy ciężko rannej 
Murzynce. W rzeczywistości 
umarła w karetce pogotowia 
wiozącej ją do szpitala dla 
czarnych w Clarksdale, miej- 
scowości, w której wycho- 
|| wało się wiele amerykań- 
| skich gwiazd bluesa. Wpływ 
Bessie na rozwój muzyki był 
ogromny; zarówno jej współ- 


— z s z s —— 


Sweet home Chicago 


Podobnie jak w przy- 
padku mężczyzn również 
wokalistki wiejskiej ery 
bluesa giną w pomroce 
dziejów. Za matkę bluesa 
miejskiego uznaje się Ger- 
trude „Ma” Rainey, jed- 
nak bez wątpienia jego 
najsławniejszą wykonaw- 
czynią była Bessie Smith 
nazywana cesarzową bluesa. Bessie nagrała 
160 płyt tak popularnych, że uchroniła przed 
bankructwem niejedną firmę płytową. Kiedy 
śpiewała swoim soczystym kontraltem, ludzie 
wpadali w ekstazę i wydawało im się, że dozna- 
ją przeżyć religijnych. Być może powodzenie 
swojej muzyki Bessie zawdzięczała surowości 
i szorstkości Śpiewu, który każdą, nawet najbar- 
dziej frywolną piosenkę przyoblek oki 
smutek. Zaczynała jako wiejska ś ka 
i tancerka wodewilowa. W 1923 roku nagrała 
pierwszą płytę „Down Hearted Blues” — sprze- 
dała się ona w nakładzie 800 tysięcy eg- 
zemplarzy prawie wyłącznie wśród 
Murzynów. Na kolejnych akompa- 
niowali jej najwięksi jazzmani: 
Louis Armstrong, Jack Teagarden, 
Benny Goodman, Fletcher Hen- 
derson i wielu innych. Była tak 
silną osobowością, że nawet wte- 
dy, gdy towarzyszyli jej sławni 
muzycy, potrafiła narzucić własny 
styl. Pod koniec lat dwudziestych 
z powodu alkoholizmu i nieuda- 
nych związków z mężczyznami 
rozpoczął się zmierzch Bessie. 
Zmarła w wyniku śmiertelnego 
wypadku w drodze na występy 


ft © Billie Holi- 
day tylko wyjątko- 
wo Śpiewała czystego 
bluesa, jednak dzięki 
specyficznemu frazo- 
waniu wiele jej utwo- 
rów przypominało ten 
rodzaj muzyki 


u 
m Jeden z najznakomitszych 
muzyków jazzowych wszech cza- 
sów, Duke Ellington, również nie /* 
stronił od bluesa. Melancholijny, 
smutny mood style — jeden z czte- 
rech stylów muzycznych związanych 
z jego nazwiskiem — miał w sobie coś 
z autentycznej atmosfery bluesowych 
rytmów 


„Chippie” Hill, Victoria Spivey, Sippie Wallace, 
Alberta Hunter oraz — na początku swojej osza- 
łamiającej jazzowej kariery — Billie Holiday. 
Tak, jak opisane wyżej, wyglądały kariery 
większości bluesmanów w pierwszych latach 


XX wieku. Biedacy dzięki umiejętnościom mu- 


f Bo Diddley był uważany w latach 60. za rhythmandblue- 
sową legendę, której blasku dodały jeszcze liczne wykonania 
jego utworów przez najbardziej znane grupy rockowe: The 
Rolling Stones, The Animals, The Kinks i The Yardbirds 


zycznym robili karierę i szybkie pieniądze, ale 
ponieważ nie umieli nimi gospodarować, umie- 
rali w zapomnieniu i biedzie. 

Po przeniesieniu się bluesmanów na Północ 
ich muzyka zaczęła ewoluować. Blues został 
wchłonięty przez muzykę rozrywkową i od tej 
pory rozróżniano jego trzy odmiany: tracący po- 
pularność autentyczny blues jazzowy, rozrywko- 
wy blues zaadaptowany przez sweet music, czyli 
skomercjalizowaną parajazzową muzykę tanecz- 
ną, oraz fortepianowy blues zwany boogie-woo- 
gie. Miarą wzrastającej popularności bluesa było 
umieszczenie niektórych jego standardów w re- 
pertuarze orkiestr Glenna Millera, Paula White- 
mana, Duke'a Ellingtona, Benny Goodmana 
i wykonawców — Franka Sinatry, Kaya Starra czy 
Peggy Lee. Grali oni jego przesłodzoną wersję 
(sweet music) zaakceptowaną przez biały świat, 
spłyconą i ugrzecznioną, pozbawioną tych cech, 
które są najbardziej istotne w autentycznych 
czarnych formach, a których nie znała więk- 
szość białej publiczności. 

Z bluesa powstało również boogie-woo- 
gie — instrumentalna stylizacja oparta na 
klasycznym, 12-taktowym schemacie har- 
monicznym, wzbogacona przez jazzową 
artykulację w postaci urywanych, ochryp- 
łych, łkających dźwięków, wibracji 
i krzyków. Boogie-woogie narodzi- 


© Niewielu muzyków zrobiło 
dla promocji bluesa więcej niż 
John Lee Hooker. W wieku 74 lat 
stał się rekordzistą, gdy jego al- 
bum „Mr. Lucky” trafił na trzecie 
miejsce brytyjskiej listy przebojów 


ło się w latach dwudziestych; autorem nazwy 
jest Clarence Smith, który pierwszy użył jej w ro- 
ku 1928 w piosence „Pinetop's Boogie Woogie”. 
Do prekursorów tego stylu należeli: Montana 
Taylor, Will Ezell, Romeo Nelson, Hersal Tho- 
mas oraz „Cow Cow” Davenport. Boogie-woo- 
gie grało również wielu klasycz- 
nych bluesmanów, m.in. Charlie 
Spand, Roosevelt Sykes i Jesse 
Coleman. To z boogie-woogie 
w murzyńskich gettach wielkich 
miast USA pod koniec pierwszej 
połowy XX wieku narodził się 
rhythm and blues — nowa, żyw- 
sza i bardziej spontaniczna od- 
miana bluesa. Była to hybryda 
muzyki rozrywkowej umiejsco- 
wiona na pograniczu skomercja- 
lizowanego jazzu i rocka, nazwa- 
na tak pod koniec lat czterdzie- 
stych przez Raya Charlesa. Z for- 
malnego punktu widzenia rhythm 
and blues od początku odznaczał 
się dominującą pulsacją rytmicz- 
ną przy jednoczesnym uprosz- 
czeniu opartych na klasycznym 
bluesie elementów melodycz- 
nych i harmonicznych. Popular- 
ność w tym stylu zdobyli m.in.: 
John Lee Hooker, Muddy Waters, 
Sonny Boy Williamson, Sonny 
Terry, Helen Humes, Chuck Ber- 
ry, Johnny Otis, Roy Milton, Bo 
Diddley. 


Najbardziej znaczący dla rhythm and bluesa 
John Lee Hooker urodził się w 1917 roku w Clarks- 
dale w rodzinie farmerskiej. W wieku 14 lat opu- 
ścił dom i po kilku latach wędrówki osiadł w De- 
troit, gdzie rozpoczął karierę muzyczną. Przez la- 
ta nauki udało mu się rozwinąć charakterystyczny 
i jedyny w swoim rodzaju styl gry na gitarze. Od 
czasu pierwszego nagrania „Boogie Chillen” 
w 1948 roku nieustannie piął się na szczyty popu- 
larności. W latach pięćdziesiątych nagrał wiele 
udanych utworów: „Crawling King Snake , „Shake 
Holler 6 Run”, „In The Mood”. Jest też auto- 
rem licznych superprzebojów, m.in. „It's My Own 
Fault”, „Dimples” oraz „Boom Boom” wykorzy- 
stanego w telewizyjnej reklamówce dżinsów Lee. 
Przez cały czas grał rhythm and bluesa, jednak nie 
stronił od muzyki folkowej, nagrań z młodymi ze- 
społami rockowymi (m.in. Canned Head), które 


f Eric Clapton jest postacią niezwykłą 
w światowej branży muzycznej: obwołany 
największym białym gitarzystą bluesowym 
wszech czasów odnosi nie mniejsze sukcesy 
jako wykonawca muzyki pop 


nie kryły, że z muzyki Hookera czerpały inspira- 
cję (The Rolling Stones), a nawet nagrywały jego 
utwory (The Animals). Mimo upływu lat Hooker 
nie spuszcza z tonu — w ciągu ostatnich dziesięcio- 
leci ukazały się świetne płyty: „The Healer”, „Mr. 
Lucky” oraz „Chill Out”, nagrane z udziałem zna- 
nych muzyków, m.in. Carlosa Santany, Los Lo- 
bos, Vana Morrisona. 


Flirt z rockiem 


W połowie lat pięćdziesiątych rhythm and blues 
został wchłonięty przez przemysł rozrywkowy 
i spopularyzowany w świecie białej muzyki pop, 
dając początek rock and rollowi i stając się spe- 
cjalnością małych zespołów, w których domino- 
wały instrumenty elektryczne: gitary i organy, 
uzupełniane saksofonem tenorowym i perkusją, 
np. The Rolling Stones, The Animals, Georgie Fa- 
me and the Blue Flames, The Yardbirds. Te zespo- 
ły razem z brytyjskimi muzykami, takimi jak John 
Mayall, Eric Clapton czy Peter Green, spowodo- 
wały odrodzenie się bluesa w USA. W Stanach 


Zjednoczonych od lat sześćdziesiątych blues za- 
czął bowiem przegrywać z muzyką soul, która da- 
wała młodym odbiorcom więcej, niż mogli ocze- 
kiwać od starych mistrzów: prócz melodyjnej mu- 
zyki teksty bardziej odpowiadające współczesno- 
ści. Od tej reguły były również wyjątki. Świadczą 
o tym kariery — niestety krótkotrwałe — Janis Jo- 
plin, która wkroczyła z bluesem do muzyki rocko- 
wej, czyniąc go bardziej szorstkim, głośniejszym 
i agresywniejszym, oraz Jimmy'ego Hendriksa. 

W latach sześćdziesiątych blues opanował 
Europę. Rodzące się masowo wytwórnie wyda- 
wały płyty kolejnych zastępów europejskich 
i amerykańskich bluesmanów: Mayalla, Curtisa 
Jonesa, Eddiego Boyda, Otisa Spanna czy Cham- 
piona Jacka Dupree, oraz grup takich jak Fleet- 
wood Mac. Wyrafinowany blues Claptona czy 
Steviego Raya Vaughana, mocniej zakorzenio- 
ny w dzisiejszych czasach, znalazł posłuch 


Do odrodzenia się bluesa i jednocześnie | 


| pojawienia się nowych fanów wśród mło- 
|| dej publiczności przyczynił się bez wątpie- | 
nia sukces filmu Johna Landisa „Blues | 
Brothers” (1980). Fabuła była oparta na 
| fikcyjnych perypetiach prawdziwego ze- 
społu rhythmandbluesowego Blues Bro- 
thers, który powstał w 1978 r. jako odpo- 
wiedź na zalewające coraz szerszą falą | 
amerykański rynek muzyczny disco. Film 
zaskoczył świeżością oraz prawdziwie 
gwiazdorską obsadą, obok bowiem akto- 
| rów (Johna Belushiego i Dana Aykroyda) 
| wystąpili w nim m.in. Ray Charles, Aretha 
|| Franklin i John Lee Hooker. W 1997 r. na- 
|| kręcono drugi film — „Blues Brothers 
| 2000”, z jeszcze bardziej olśniewającą ob- 
sadą, bo wystąpił zespół The Louisiana Ga- 
tor Boys z B.B. Kingiem, Erikiem Clapto- 
nem, Bo Diddleyem, Dr Johnem, Charliem 
| Musselwhite'em, Koko Taylor, Taj Maha- 
lem i wieloma innymi gwiazdami. 


4% Brytyjski zespół Fleetwood Mac z lide- 
rem Peterem Greenem spowodował przełom 
w rozwoju ruchu bluesowego w Wielkiej 
Brytanii pod koniec lat 60., czego dobitnym 
wyrazem było nagranie albumu „Fleetwood 
Mac”, który osiągnął piąte miejsce na an- 
gielskiej liście przebojów 


WWE 
A ' 


wśród rockowej i soulowej publiczności. Mu- 
zycy grający bluesa zrozumieli, że szansą na 
przetrwanie ich muzyki jest odejście od sztyw- 
nych reguł. Pokolenie Kenny'ego Neala, Lar- 
ry'ego Garnera czy Jaya Owensa potrafi grać 
różne gatunki muzyczne, ale pamięta, z jakich 
kręgów się wywodzi. 

Współczesnego bluesa charakteryzuje duża 
różnorodność stylowa, gdyż przez lata rozwoju 
do wcześnie istniejących rodzajów bluesa 
wiejskiego, więziennego, cajun, dołączyły no- 
we: miejski blues, jazz blues, rhythm and blues, 
soul blues, funky blues. Do tego dochodzą jesz- 
cze różne style regionalne: archaiczny Missisipi 
blues, żywy, zbliżony do jazzu Teksas blues 
oraz East Coast Blues (blues ze Wschodniego 
Wybrzeża), który zapożyczył elementy muzyki 
country i hillibilły. W latach sześćdziesiątych 
pojawiła się nowa generacja śpiewaków blueso- 


4% Taj Mahal należy do nowego pokolenia bluesmanów, którzy nie stronią od poszukiwań no- 
wych środków wyrazu (płyty nagrywał m.in. z towarzyszeniem sekcji instrumentów dętych) 
oraz grania muzyki rockowej, afroamerykańskiego brzmienia i etnicznej muzyki indyjskiej 


wych, przepełniona — podobnie jak wielu współ- 
czesnych muzyków jazzowych — duchem raso- 
wego i społecznego protestu. Do tego nowego 
pokolenia bluesmanów należą m.in.: śpiewający 
i grający na harmonijce ustnej Junior Wells oraz 
śpiewający gitarzyści Buddy Guy, Albert King, 
Albert Collins i coraz popularniejszy Ottis Rush 
i Taj Mahal cieszący się powodzeniem u młod- 
szej publiczności rockowej. 

Najbardziej obecnie popularnym śpiewa- 
kiem-gitarzystą grającym autentycznego bluesa 
wielkomiejskiego | B.B. King, kuzyn Bukki 
White'a, wielkiego przedstawiciela dawnego blue- 
sa ludowego. B.B. King (właśc. Riley B. King) 
urodził się w stanie Missisipi w 1925 roku. Syn 
dzierżawcy ziemi, w dzieciństwie pracował na 
plantacji oraz grywał bluesa na gitarze i Śpiewał 
na ulicach. W wieku 23 lat rozpoczął w Memphis 
karierę radiową, prowadząc audycje muzyczne. 
Wtedy powstał jego sceniczny przydomek, będą- 
cy skrótem od „Blues Boy King”. Pierwszych 
nagrań dokonał w roku 1949 i szybko stało się 


jasne, że rośnie nowa gwiazda muzyki blueso- 


wej. Związał się na całą dekadę z wytwórnią 
Modern Records, dla której nagrał pierwszy 
wielki przebój „„Three O'Clock Blues” (prawie 
cztery miesiące na czele rhythmandbluesowych 
przebojów tygodnika „Billboard”). Wtedy też 
rozpoczął długie trasy koncertowe, których nie 
porzucił do dziś. B.B. King łączy umiejętność 
śpiewu, czy raczej melorecytacji, z doskonale 
opanowaną techniką gry na gitarze elektrycznej. 
Nie mniej słynna od B.B. Kinga jest jego czarna, 
pokryta diamentami gitara Gibsona, którą pie- 
szczotliwie nazwał Lucille. Kiedy blues zaczął 
przegrywać z soulem, B.B. King musiał szukać 
nowych ścieżek muzycznych. Nie unikał więc 
grania soulowych, jazzowych, a nawet rocko- 
wych utworów, czym zjednał sobie tysiące fanów 
na całym świecie. 


f Talent muzyczny B.B. Kinga pozwolił 
urzeczywistnić mu amerykański sen: z chło- 
paka grywającego bluesa na ulicach miast 
w latach 40. zmienił się w nobliwego starsze- 
go pana w garniturze, czerpiącego bez ogra- 
niczeń ze swego bogactwa 


orzenie obu stylów tkwią w znanych od 

połowy XVIII wieku religijnych pie- 

śniach czarnej ludności Ameryki Północ- 
nej. Przyjmując chrześcijaństwo, niewolnicy afry- 
kańscy przyjmowali także pieśni kościołów kato- 
lickiego i protestanckiego — hymny i psalmy — 
i przystosowywali je do własnych, afrykańskich 
tradycji muzycznych. Tak powstały spirituals 
(zwane także negro spirituals) — utwory mające 
najczęściej postać improwizowanych chóralnych 
śpiewów. Główną zasadę tej muzyki stanowi brak 
zasad. Przy śpiewaniu spirituals obowiązywała 
dowolność interpretacyjna — każdy z członków 
chóru towarzyszącego soliście chwalił Boga na 
swój sposób i trudno było znaleźć dwie osoby, 
które śpiewałyby tę samą melodię w tym samym 
momencie. Sprawiało to duże kłopoty muzykolo- 
gom usiłującym zanotować tę muzykę za pomocą 
tradycyjnego zapisu nutowego. 

Spirituals zdominowały religijną muzykę 
czarnych mieszkańców Ameryki Północnej na 
ponad 150 lat. W latach siedemdziesiątych XIX stu- 
lecia przede wszystkim dzięki śpiewakom z gru- 
py The Fisk Jubilee Singers (występującej w Sta- 
nach Zjednoczonych i Europie) murzyńskie 
pieśni religijne zaczęły rozbrzmiewać w salach 
koncertowych największych miast zachodniego 
świata. Tak bardzo spodobały się poszukującej 
nowych brzmień białej publiczności, że już 
wkrótce stały się nieodłączną częścią repertua- 
ru solistów, chórów katedralnych, a nawet 
orkiestr symfonicznych. Cena tej popularności 
była jednak wysoka: komercjalizacja i zatrace- 
nie regionalnego charakteru oraz cech najbar- 
dziej niezwykłych — spontaniczności i żywioło- 
wości. Pod koniec XIX wieku miejsce spirituals 
zajęła więc wśród Murzynów muzyka gospel, 
stanowiąca syntezę protestanckich hymnów, 
europejskich elementów oddawania czci Bogu, 
folkloru afroamerykańskiego oraz pieśni spiri- 
tuals i bluesowych. Paradoksalnie, popularność 
tradycyjnych murzyńskich pieśni kościelnych 
przetrwała znacznie dłużej wśród białych 
liczba sprzedanych płyt i biletów na koncerty 
spirituals nie malała przez kilka dziesięcioleci 
następnego stulecia. 


Wyśpiewujmy cześć Panu 


Songi gospel były bardziej żywiołowe i swin- 
gujące niż dawne spirituals. Odnaleźć w nich 
można dźwięki: country, hil/ybilły, mamby, walca 
i boogie-woogie, ale przede wszystkim mocnego 
i porywającego beatu jazzowego. Nazwa stylu 
(ang. gospel — „ewangelia ”) określała zaintereso- 
wania tej muzyki — przekazywanie treści ewan- 
gelicznych związanych z postacią i nauką Chry- 
stusa. Nie da się przecenić wagi songów gospel 
dla rozwoju muzyki w ogóle — nie tylko stały się 
kolebką soulu, ale także wpłynęły na ewolucję 
jazzu w kilku jego fazach historycznych. 

Pieśni gospel miały (w odróżnieniu od spiri- 
tuals, które rodziły się przy obozowym ogni- 
sku, po całodziennej pracy na plantacji baweł- 
ny, wśród robotników zasłuchanych w modli- 
twy wędrownych kaznodziejów) miejski cha- 
rakter. Można je było usłyszeć w czasie maso- 
wych spotkań uczestników ewangelizacji or- 
ganizowanych na stadionach piłkarskich lub 
w ogromnych namiotach podczas tzw. revival 
camp meetings, czyli „obozów odrodzenia”, prze- 


Soul and gospel 


Soul i gospel — dwa style muzyki kojarzone z amerykańskimi Murzynami, 
są do siebie bardzo podobne. Niosą ten sam ładunek emocji, opierają się na 
zbliżonych elementach stylistycznych, a nawet dzielą się tymi samymi wy- 
konawcami. Różnica tkwi w ideologii — gospel wyraża miłość do Boga, soul 


— czysto ludzkie pożądanie. 


f Mahalia Jackson, której głos najbliższy był pod względem siły i barwy głosowi Bessie 
Smith, zaczynała od śpiewania pieśni gospel 


znaczonych dla ludzi pragnących odzyskać 
wiarę w Chrystusa. W tych warunkach muzyka 
miała działać jak agitator — być zrozumiała i atrak- 
cyjna dla wielu odbiorców. Z tego względu twór- 
cy gospel często zapożyczali melodie popular- 
nych piosenek (nierzadko dzieł białych kompo- 
zytorów), do których pisali teksty religijne. Pieśni 
gospel szybko stały się rodzajem klerykalnego 
odpowiednika muzyki bluesowej, śpiewanej w tej 
samej improwizatorskiej tradycji. Niemal wszę- 
dzie, gdzie tkwią korzenie bluesa, można również 
dostrzec początki muzyki gospel. Na ulicach 
amerykańskich miast przełomu XIX i XX wie- 
ku egzystowali obok siebie bluesmani ze śpie- 
wającymi wędrownymi kaznodziejami, a w wie- 
lu kościołach grano muzykę złożoną z mieszan- 
ki pieśni religijnych z bluesem i jazzem. Jed- 
nym z pierwszych takich utworów był „The 
Harp Of Zion” (1893) autorstwa W. Henry'ego 
Sherwooda, niemal natychmiast włączony do 
kanonu pieśni murzyńskich baptystów. 
Narodziny nowych fundamentalnych ru- 
chów religijnych wśród Murzynów na przeło- 
mie wieków (m.in. zielonoświątkowców, meto- 
dystów i innych), sprzyjały rozwojowi tej mu- 
zyki. Twórcą, który się z nią utożsamiał, był 
metodysta Charles Albert Tindley z Filadelfii — 
autor hymnów przeznaczonych dla biednych, 
uciskanych i często niewykształconych czar- 
nych chrześcijan: „We”ll Understand It Better 
By And By”, „Leave It There”, „Nothing Be- 
tween” i „Stand By Me”. Jednak dopiero w la- 
tach dwudziestych XX stulecia songi gospel 


przekroczyły granice kościołów i zaczęły — 
wzorem spirituals — trafiać do masowego słu- 
chacza. W tym samym czasie komercyjne suk- 
cesy zaczął także odnosić blues. Osobą o szcze- 
gólnych zasługach dla rozwoju muzyki gospel 


jako gatunku popularnego był Thomas A. Dorsey 


— pianista bluesowy, który przed 1921 rokiem 
pod pseudonimem Georgia Tom nagrywał pio- 
senki m.in. z Ma Rainey, Big Billem Broonzym, 
Memphis Minnie i Tampa Redem. Wtedy to po 
raz pierwszy sięgnął po muzykę religijną, a de- 
finitywnie porzucił bluesa dla gospel w 1932 ro- 
ku, poświęcając się całkowicie komponowaniu 
i wykonywaniu pieśni ewangelizacyjnych. W tym 
samym roku nagrał swój największy przebój 
„Precious Lord”, który stał się jedną z najczę- 
ściej wykonywanych pieśni gospel. Dzięki jego 
aktywności również jako promotora, organiza- 
tora i menedżera (podróżował między amery- 
kańskimi miastami z piosenkarkami tej miary, 
co Sallie Martin, a później Mahalia Jackson) 
songi gospel zyskały popularność w całych Sta- 
nach Zjednoczonych. Oprócz nich najwybit- 
niejszymi wykonawcami wczesnego tzw. Sou- 
thern gospel („gospel z południa”) były zespo- 
ły The Clara Ward Singers, The Swan Silverto- 
nes i The Five Blind Boys of Mississippi. 

O ile w momencie pojawienia się muzyka go- 
spel czerpała z tego samego dziedzictwa, co pie- 
śni religijne białych, a główna różnica między 
nimi polegała na innej tonacji utworów, o tyle 
w XX wieku odmienność stała się dużo bardziej 
widoczna. Czarna muzyka gospel oparła się bar- 


dziej niż inne style na akompaniamencie mu- 
zycznym, który rytmiką i instrumentalizacją 
upodabniał ją do jazzu i bluesa. Również ona, 
tak jak spirituals, nie uniknęła komercjalizacji 
współczesne pieśni gospel to przeważnie utwory 
komponowane (a nie improwizowane), rozpo- 
echniane przez różne wydawnictwa w publi- 
ach nutowych. Jednak nawet obecnie są one 

stywane jako tematy muzyczne w cza- 
sie nabożeństw, podobnie jak muzycy jazzowi 
wykorzystują standardy i bluesy do improwiza- 
cji. Teksty pieśni gospel piszą czasami znani po- 
eci murzyńscy, jak na przykład zmarły w roku 
1967 Langstone Hughes, a publikacje nutowe 
osiągają nakłady często wyższe niż wydawnic- 
twa komercyjnych przebojów. 

Karierę największej gwiazdy gospel — Ma- 
halii Jackson — można przyrównać do drogi ży- 
ciowej najpopularniejszych wykonawczyń mu- 
zyki popularnej. Urodzona w 1911 roku w No- 
wym Orleanie — ojczyźnie bluesa, Śpiewała po- 
czątkowo wyłącznie w kościołach Plymouth 
Rock Baptist Church oraz Mount Moriah Bap- 
tis Church. Pod wpływem wokalistek bluesa 
Ma Rainey i Elizabeth (Bessie) Smith 
rzyła dynamiczny, silnie zrytmizowany styl 


stwo- 


e ft Do wyróżniających się solistów muzyki 
soul należeli Marie Knight oraz Little Richard 
(z lewej). Ten ostatni stosował w swoich utwo- 
rach wszelkie środki wyrazu: krzyki, pojękiwa- 
nia, westchnienia, co w połączeniu z kobiecymi 
fryzurami i makijażem często szokowało pu- 
bliczność 


ekspresyjnego Ś$piewu, zaadaptowany później 
przez wielu wykonawców świeckiej muzyki 
soul. Przepustką do sławy Mahalii była nagrana 
w 1945 roku płyta „Move On Up a Little Hig- 
her”, która stała się absolutnym bestsellerem 
sprzedano jej ponad milion egzemplarzy. Dzię- 
ki temu biali słuchacze po raz pierwszy poznali 
w szerszym zakresie pieśni gospel. 

W latach pięćdziesiątych XX wieku muzyka 
gospel zaczęła przenikać do rhythm and bluesa 
i rock and rolla. Pod jej wpływem był m.in. Elvis 
Presley. Jego płyty utrzymane w tym stylu biły 
rekordy popularności, przede wszystkim „His 
Hand In Mine” (1960) oraz „How Great Thou 
Art” (1967), za którą dostał pierwszą w karierze 
nagrodę Grammy (za najlepsze wykonanie pieśni 
religijnych). Elementy gospel wykorzystywali 
także w swoich utworach piosenkarze Jerry Lee 
Lewis i Little Richard. Dużym powodzeniem cie- 


e ft » „Wielka trójca” amerykańskiego 
soulu — Ray Charles (z lewej), James Brown 
(w środku) i Aretha Franklin — zrobili dla czar- 
nych Amerykanów (i muzyki rozrywkowej) 
więcej niż hasła głoszone przez polityków 


szyły się murzyńskie grupy gospel — The 
Soul Stirrers z wokalistą Samem Cooke'em 
oraz Pilgrim Travelers. W latach siedem- 
dziesiątych na ożywienie tego gatunku mu- 
zyki znacząco wpłynął Edwin Hawkins i je- 
go zespół The Edwin Hawkins Singers, któ- 
rego utwór „Oh, Happy Day” został uznany 
w 1969 roku za światowy przebój. W latach 
osiemdziesiątych sukcesy odnosiła Shirley 
Caesar. Specyficzną odmianą soul stał się 
tzw. rock chrześcijański, w którym ewange- 
licznym tekstom towarzyszyła ekspresyjna 
muzyka młodzieżowa (grupy: Petra i Stryper, 
Bloodgood, Barren Cross). 

Lista największych twórców muzyki 
ewangelizacyjnej jest bardzo długa. Są na niej 
m.in. śpiewaczki: Inez Andrews, Marion Wil- 
liams, Delois Barrett Campbell, Bessie Griffin, 
Dorothy Love, Edna Gallmon Cooke, Marie 
Knight i Clara Ward oraz śpiewacy: Robert An- 
derson, Alex Bradford, James Cleveland, Cleo- 
phus Robinson, Jessy Dixon, Isaac Douglas, 
Claude Jeter, Brother Joe May. Żeńskie grupy 
wokalne to m.in.: Davis Sisters, Stars of Faith, 
Angelic Gospel Singers, Barrett Sisters, Robert 
Patterson Singers, Caravans, grupy męskie to: 
Brooklyn All Stars, Gospel Clefs, Gospelaires, 
Fairfield Four, Gospel Keynotes, Highway QC's, 
Mighty Clouds of Joy i wiele innych. Znanymi 
w świecie chórami są m.in.: Gospel Singers En- 
semble, Rosie Wallace and First Church of Love, 
Staple Singers, Thompson Community Singers 
i Faith and Deliverance Choir. W Polsce gospel 
kultywowało kilka grup: Cantate Deo, Music 
Market, Spirituals and Gospels Singers, Studio. 


Porywający emocjonalizm 


W 2. połowie lat pięćdziesiątych XX wieku 
tacy muzycy, jak Milt Jackson, Horace Silver 
i Ray Charles, rozpropagowali soul, na który de- 
cydujący wpływ wywarła muzyka gospel. Naj- 
bardziej znani śpiewacy rocka i soul lat sześć- 
dziesiątych i siedemdziesiątych byliby nie do 
pomyślenia bez tła stworzonego przez muzykę 
gospel. Zaliczali się do nich m.in.: Otis Red- 
ding, James Brown, Aretha Franklin, Little Ri- 
chard, Wilson Picket czy Isaac Hayes. Pierwsze 


utwory były po prostu przerobionymi pieśniami 
gospel, a ich wykonawcy zachowywali się na 
koncertach niczym kaznodzieje i traktowali 
świecką muzykę jako posłannictwo duchowe. 

Etniczna orientacja muzyki soulowej od po- 
czątku wiązała się z walką czarnych Ameryka- 
nów o prawa obywatelskie. Ewolucja tej muzy- 
ki rozpoczęła się w 1954 roku, gdy orzecze- 
niem Sądu Najwyższego uznano, że segregacja 
rasowa tak długo nie narusza 14. poprawki do 
konstytucji, jak długo daje wszystkim równe 
szanse. Sąd przyznał także, że nie wie, jak do- 
konać desegregacji. Szkoły uczące białych 
uczniów niechętnie i z wielkimi oporami otwie- 
rały się przed Afroamerykanami, na ulice wy- 
chodziło tysiące Murzynów żądających zrów- 
nania praw obywatelskich. Soul stał się w tych 
okolicznościach istotnym elementem budzące- 
go się wśród czarnych Amerykanów poczucia 
odrębności kulturowej, związanym nie tylko 
z muzyką, ale praktycznie z wszelakimi aspek- 
tami codziennego życia. Stąd nazwa: sou/ ozna- 
cza „duszę”, a w amerykańskim slangu „auten- 
tyczność” lub „szczerość emocjonalną”, która 
odróżnia czarnych mieszkańców Stanów Zjed- 
noczonych od „chłodnych” białych. Określenie 
soul brother („duchowy brat”) było używane 
przez Murzynów w celach samoidentyfikacji. 
Jednym z najwcześniejszych zastosowań 
tego słowa był tytuł piosenki „Soul Twist” 
Kinga Curtisa z 1962 roku. 

W połowie lat pięćdziesiątych pojawiło 
się określenie sou/ jazz w odniesieniu do mu- 
zyki tworzonej przez Horace'a Silvera, Arta 
Blakeya czy Juliana „Cannonballa” Adder- 
leya. Ich repertuar zawierał szczególnie dużo 
utworów bluesowych, a styl gry charaktery- 
zował się emocjonalnością, specyficzną dla 
czarnej muzyki religijnej. Z bluesa soul prze- 
jął świecką, traktującą najczęściej o miłości 
tematykę oraz skale. Dziedzictwem spiritu- 
als i gospel jest częste stosowanie schematu 
wezwań i odpowiedzi (call and response, 
czyli emocjonalnego dialogu kaznodziei 
z wiernymi podczas śpiewu lub solistów 
z chórkiem). Specyficznie kaznodziejski 
sposób interpretacji utworów, częste wyko- 
rzystywanie organów jako podstawy brzmie- 
nia oraz charakterystyczna choreografia — 
trafiły do muzyki soul również z kościoła. 


© Najbardziej znani śpiewacy rocka 
i soul lat 60. i 70. XX w. (m.in. Isaac 
Hayes) wykorzystywali muzykę gospel 
do stworzenia odpowiedniego tła wy- 
konywanych piosenek 


Esencją soul stało się przekazywanie 
silnych emocji i wrażeń odczuwanych 
przez wykonawcę i wywoływanie ich 
u odbiorców. W warstwie technicznej soul 
charakteryzował się użyciem specyficz- 
nych metod: dramatycznych sposobów wy- 
razu (westchnień, łkań, falsetu, mówionych 
lub skandowanych wezwań, okrzyków: 
niejednokrotnie podczas wykonywania 
utworów artyści wprowadzali się w stan 
muzycznego transu), bezustannego ostina- 
to (wielokrotnego powtarzania krótkiej 
struktury: motywu, frazy czy następstwa 
akordów) oraz użyciem saksofonu blueso- 
wego i małych grup wokalnych tworzących 
echo dla fraz i dźwięków. Mimo że wiele 
tych atrybutów pochodzi z muzyki gospel, 
soliści soulowi używają ich z wyrafinowa- 
nym manieryzmem do wyśpiewywania teks- 
tów świeckich. Bliskość obu stylów można 
dostrzec choćby w piosenkach „Please, 
Please, Please” Jamesa Browna z 1956 ro- 


fr Martha and the Vandellas (u góry), The Supremes (u do- 
łu z prawej) i The Jacksons Five (u dołu z lewej) to tylko trzy 
popularne zespoły pośród wielu, jakich dopracowała się w latach 
60. wytwórnia płytowa Motown Records 


ku, która przeniosła żarliwość modlitwy do 
piosenki miłosnej, oraz „What'd I Say” Ra- 
ya Charlesa z 1959 roku (naśladującej ame- 
rykański rytuał kościelny call and response). 
Często uważa się je za cezurę wyznaczającą 
pojawienie się nowej muzyki, podobnie jak 
nagranie „Just Out Of Reach” Solomona 
Burke'a z roku 1961. 

Do późnych lat sześćdziesiątych soul po- 
zostawał — jak niegdyś spirituals — muzyką 
wybitnie etniczną, stylem murzyńskiego get- 
ta. W tym okresie niewiele wytwórni płyto- 
wych (najczęściej lokalnych) decydowało się 
na nagrywanie soul. Columbia, Atlantic Re- 
cords oraz Muscle Shoals promowały piosen- 
karzy, takich jak: Aretha Franklin, Ray Char- 
les, Percy Sledge, Wilson Pickett, Otis Red- 
ding i Roberta Flack. Zróżnicowanie styli- 
styczne piosenek soulowych było znaczne: od 
skomplikowanych piosenek Arethy Franklin 
(jej interpretacja utworu Otisa Reddinga „Re- 


= 

Ks NB > 
spect” pełna była okrzyków, a linia wokalna w du- 
żym stopniu improwizowana), do wykonań Per- 
cy'ego Sledge'a, którego „When A Man Loves 
A Woman” (1966) dla kontrastu miało tęskną, pro- 
stą melodię, ożywianą przez „błagalny” styl woka- 
listy oraz przejmujące użycie instrumentów dętych. 
Taka muzyka zyskała wkrótce status „ballady sou- 
j się prostą aranżacją, w któ- 
rej głos wykonawcy skupiał na sobie całą uwagę. 

Atlantic Records z Nowego Jorku dystrybu- 
owała także nagrania niewielkich wytwórni 
z Memphis 
była Stax, odpowiedzialna za tzw. Memphis sound 
(reprezentowany m.in. przez Bookera T. oraz 
The MGs), charakteryzujący się większą rolą 
gitar elektrycznych i organów oraz bardziej ryt- 
micznym i „nieokrzesanym” dźwiękiem sekcji 
instrumentów dętych. Do tej grupy należeli tak- 
że The BarKays, Isaac Hayes, Sam and Dave, 
Carla Thomas i Al Green. 


spośród nich szczególnie znana 


Pop-soul 


Coraz większe zainteresowanie słuchaczy no- 
wą muzyką popularyzowane przez nagrania płyto- 


we sprawiło, że soul stał się modny i zyskał ogól- 
noświatowy odbiór. W 1969 roku amerykański 
magazyn muzyczny „Billboard” zaczął uży 
określenia sou/ zamiast rhythm and blues na liście 
przebojów: od tego czasu funkcjonowało ono jako 
ogólna nazwa dla całej czarnej muzyki popularnej. 
Dopiero pojawienie się w latach siedemdziesią- 
tych nowych stylów murzyńskiej muzyki, zbyt 
zróżnicowanych, by zaliczyć je do soul, skłoniło 
w roku 1982 wydawców pisma do zmiany katego- 
rii na bardziej ogólną black music. 

Wielką karierę w środowisku soulowym 
zrobili czarni wykonawcy, skupieni wokół 
funkcjonującej od 1959 roku w Detroit wytwór- 
ni Motown Records. Marvin Gaye, Diana Ross 
i zespół The Supremes, Stevie Wonder, The Jac- 
ksons Five, The Miracles, The Temptations, 
The Four Tops, Martha and the Vandellas, Gla- 
dys Knigts and the Pips — cieszyli się ogromną 
popularnością na całym świecie. Kompozyto- 
rzy stworzyli wyrafinowany styl pop-soul, w któ- 
rym zręcznie wymieszali manieryzm i emocje 
soul z atrakcyjnością muzyczną popu. 

W 1. połowie lat siedemdziesiątych dominu- 


Nac 


jącą pozycję na rynku muzyki soul zdobyła wy- 


e © „Soul niebieskich oczu” to określenie 
nadane specjalnie białym piosenkarzom, 
którzy spróbowali swych sił w muzyce wyko- 
nywanej dotychczas przez czarnych Amery- 
kanów. Joe Cocker (z lewej) i Robert Palmer 
udowodnili jednak, 
że radzą sobie z nią 
nie gorzej niż czar- 
ni muzycy 


e 4% Wlatach 70., w efekcie dominacji skocznego disco, soul prze- 
żywał duże kłopoty. Nie dotyczyły one najsłynniejszych grup wokal- 
nych The Spinners (z lewej) oraz The Stylistics 


twórnia Philadelphia International. Najbardziej 
prominentnymi figurami dla filadelfijskiego soul 
stali się kompozytorzy i producenci: Kenny 
Gamble i Leon Huff oraz Thom Bell. Wśród ze- 
społów soulowych dominowali m.in.: The Sty- 
listics, The Spinners, O'Jays i Harold Melvin 
and the Blue Notes. Styl filadelfijski odznaczał 
się mocnym, powtarzalnym rytmem i bogatym 
tłem orkiestrowym, widocznym na przykład 
w „I Love Music” O'Jaysów czy „Wake Up 
Everybody” Harolda Melvina and the Blue No- 
tes (obie nagrane w 1976 r.). Również w Fila- 
delfii uaktywnili się biali wykonawcy soul, 
który otrzymał określenie blue-eyved soul („soul 
niebieskich oczu”). Najbardziej znanymi przed- 
stawicielami nowego stylu stali się Joe Cocker, 
Robert Palmer, George Michael oraz Mick 
Hucknall z grupy Simply Red. 

2. połowa lat siedemdziesiątych przyniosła 
zwiększenie popularności soul. Za niekwestiono- 
waną królową tego stylu uznano Robertę Flack. 
Jej piosenki cieszyły się ogromną popularnością 
zarówno wśród białych, jak i czarnych słuchaczy. 
Wiązało się to z przyswojeniem cech stylistycz- 
nych soul przez białych wokalistów, takich 
jak The Righteous Brothers, Steve Winwood 
(w Wielkiej Brytanii) czy Czesław Niemen 
(w Polsce). Jednocześnie rola producentów na- 
grań soul wzrosła do tego stopnia, że niektórzy 
z nich niemal zastąpili artystów estradowych. Pro- 
dukty ich działalności to utwory o silnie podkreś- 
lonym, motorycznym rytmie, w których śpiew 
zredukowany został do melodeklamacji, przezna- 
czone głównie dla dyskotek. 

Eksplozja disco w połowie lat siedemdziesią- 
tych spowodowała, że soul utracił pozycję naj- 
popularniejszej muzyki do tańca, a jego wyko- 
nawcy ograniczyli aktywność nagraniową na 
rzecz występów na żywo. Jednak wpływ soul 
był widoczny wszędzie, także w dyskotekach, 
m.in. w twórczości The Commodores oraz Don- 
ny Summer. W latach osiemdziesiątych muzyka 
soul zaczęła znowu przeżywać renesans (m.in. 

dzięki nagraniom Bobby'ego Womacka), a współ- 
cześnie w dyskografiach artystów tej miary, 
co Whitney Houston, Mariah Carey oraz Mi- 
chael Jackson. Nie ma on jednak wiele wspól- 
nego z klasycznym soul lat sześćdziesiątych, 
stanowi bowiem komercyjną mieszankę popu, 
funky i disco. 


ie można zrozumieć, czym jest reggae, 
N bez choćby pobieżnej znajomości histo- 
rii ojczyzny tych rytmów. W 1494 roku 
Jamajkę odkrył Krzysztof Kolumb. Za sprawą 
Europejczyków wyspa, która mogłaby ucho- 
dzić za raj na ziemi, szybko przemieniła się 
w piekło. Wprowadzono niewolnictwo. Miej- 
scowi Indianie byli stopniowo wyniszczani 
i zastępowano ich traktowanymi jak towar 
ludźmi pochodzącymi z Afryki. Na Jamajkę tra- 
fiało szczególnie wielu niewolników wywodzą- 
cych się z afrykańskiego plemienia Aszanti. 
Okrutnie wykorzystywani, próbowali często 
ucieczek. Zbiegli niewolnicy zakładali w niedo- 
stępnych rejonach Jamajki niezależne wspólno- 
ty. Choć były one bez- 
względnie zwalczane, 
podtrzymywały pośród 
mieszkańców wyspy 
poczucie własnej war- 
tości i nie pozwalały 
zapomnieć elementów 
lokalnej kultury. 
Ferment płynący 
z Jamajki miał tak du- 
żą siłę oddziaływania, 
że docierał nawet do 
Ameryki Północnej. 
W 1887 roku na wy- 
spie urodził się Mar- 
cus Garvey, jeden z naj- 
bardziej charyzmatycz- 


Reggae 


Muzyka reggae pozostaje do dzisiaj fenomenem na skalę światową. Od lat 
wielu ludzi nie może zrozumieć, jak to się stało, że rytmy pochodzące z nie- 
wielkiej Jamajki podbiły cały cywilizowany świat. Bob Marley, najsławniejszy 
Jamajczyk wszech czasów, gromadził na koncertach reggae tysiące Europej- 
czyków i Amerykanów. W latach siedemdziesiątych naszego wieku wszyscy 
byli zauroczeni tą egzotyczną muzyką. 


bardzo rozbudowane instrumentarium zwane buru. 
W czasie jamajskich obrzędów śpiewano pieśni, 
które były jednocześnie rodzajem modlitw i utwo- 
rów rewolucyjnych. Kapłani, wcielający się rów- 
nież w rolę nauczycieli, przekazywali wiernym tre- 
ści religijne i historyczne. 

Reggae zaczęło się kształtować na wyspie 
w latach sześćdziesiątych XX wieku, czerpiąc 
wzory z miejscowych tradycji oraz z muzyki 
amerykańskiej. Ze Stanów Zjednoczonych 
wzięto soul i rhythm and blues. Na wyspie roz- 
począł się w tym czasie gwałtowny rozwój mu- 
zyki lokalnej. Miejscowi twórcy modyfikowali 
i łączyli różne typy muzyki. Te pierwsze rytmy 
reggae nie były jednak tylko muzyką rozrywko- 
wą. Nadal zachowywały rytualny, uduchowio- 
ny charakter. Podobnie jak muzyka wykonywa- 


przez duchy”. Tym pełnym tajemnic obrzędom 
towarzyszył odpowiedni podkład muzyczny. 


nych przywódców mu- 
rzyńskich. W 1916 ro- 
ku wyjechał do Stanów 
Zjednoczonych, gdzie 
starał się przekonywać 
czarnych Amerykanów, 


t» Ojczyzną reggae jest Jamajka, wyspa 
w Ameryce Środkowej, zamieszkana przez 
potomków czarnych niewolników, sprowa- 
dzonych niegdyś z Afryki. Reggae narodziło 


że mogą być dumni ze 
swojego koloru skóry. 
Jedenaście lat później Garvey powrócił na Ja- 
majkę i dał początek ruchowi zwanemu rastafa- 
rianizmem, który zdecydowanie przeciwstawiał 
się władzy narzuconej przez białych, opierając 
się na murzyńskiej dumie i walce z koloniali- 
zmem. Rastafarianie nie pili alkoholu, nosili 
długie włosy i rytualnie palili marihuanę. Wiele 
z wartości rastafarianizmu, zarówno jeżeli cho- 
dzi o zachowanie wykonawców, jak i treść pio- 
senek, przeniknęło później do muzyki reggae. 


Fascynująca mieszanka 


Oczywiście, rastafarianizm był tylko jednym 
z czynników wpływających na powstanie reggae. 
Wojciech Siwak w książce „Estetyka rocka” zau- 
waża, że w muzykę reggae wpisane jest także 
„niezwykłe przemieszanie kultur afrykańskich 
plemion [....] z kulturą hiszpańską, angielską, 
szkocką, holenderską i francuską. Tradycje 
chrześcijańskie w połączeniu z elementami reli- 
gii Indian i afrykańską magią stworzyły na Ja- 


majce niezwykły zlepek wierzeń, kult zwany « 


pukkumina lub kumina, podobny do haitań- 
skiego kultu zmarłych voodoo, w którym ważną 
rolę odgrywały rytualny trans i opętanie 


© Jedną z cech muzyki reggae jest 
charakterystyczny niespokojny rytm, 
który nadają jej różne instrumenty per- 
kusyjne, w tym bębny 


się jako bunt przeciwko kolonializmowi 


I właśnie on stał się 
jednym z elementów 
reggae. 

Podczas pukkumi- 
na niezwykle ważną 
rolę pełniły bębny, 
które składały się na 


na przez szamanów podczas obrzędów rytu- 
alnych, reggae miało wprowadzać słuchaczy 
w stan euforii, uwalniać od kłopotów świata 
materialnego i umożliwiać doznania mi- 
styczne. Muzyk przejmował rolę 
szamana. 

W latach sześćdziesiątych bar- 
dzo popularny był na Jamajce tak 
zwany sound system, czyli ro- 
dzaj obwoźnej dyskoteki. Jej 
) właściciel rozkładał na wolnym 
4 powietrzu sprzęt nagłaśniający, 
dobierał płyty, miksował je 
i opatrywał komentarzami. 
Najczęściej pokazy odbywały 
się w biednych dzielnicach por- 
towych miast wyspy. Gdy w sto- 
licy Jamajki Kingston powstała 
pierwsza lokalna wytwórnia 


, 


płytowa, prezenterzy obwoźnych dyskotek za- 
częli wykorzystywać też nagrania z jamajskimi 
rytmami. Wczesne formy muzyki reggae nie 
tylko nabierały coraz oryginalniejszego charak- 
teru, ale zyskiwały również na popularności. 

Z biegiem czasu teksty piosenek w coraz 
bardziej bezkompromisowy sposób poruszały 
problemy jamajskiej społeczności. W latach 
sześćdziesiątych na wyspie wytworzyła się sub- 
kultura tak zwanych rude boys. Jej członkowie 
wywodzili się przede wszystkim spośród mło- 
dzieży zamieszkującej getta. Uchodzili za twar- 
dych facetów — środki na utrzy- 
manie zdobywali, dokonując 
drobnych kradzieży, oszustw 
i sprzedaży marihuany. . 
Oni też, w czasie gdy £= 


reggae dopiero się two- 2 


rzyło, byli głównymi 


1494 Krzy- 
sztof Kolumb odkry- 
wa Jamajkę 

1927 — Marcus Garvey powraca 
na Jamajkę i zaczyna szerzyć ideo- 
logię, z której powstanie rastafarianizm 


1945 — na świat przychodzi Bob Marley 
1964 — The Wailers nagrywają utwór „Sim- 
mer Down” 

1966 — trio wokalne Toots And The May- 


tals uzyskuje główną nagrodę na Jamaica 
Song Festival 

1967 — na Jamajkę przyjeżdża Johnny Nash 
1968 — na wyspie popularność zdobywa 
piosenka „Do The Reggay” 

1972 — na ekrany wchodzi film „They Har- 
der They Come” 

1973 — Led Zeppelin wydaje płytę „Houses 
Of The Holy” 

1974 — Marley i jego zespół wydają album 
„Natty Dread” 

1980 — na rynek muzyczny trafia ostatni al- 
bum Boba Marleya „Uprising” 

1981 — Marley umiera na raka płuc 


zwolennikami tego typu muzyki. Jej buntowni- 
czy charakter oraz poruszane problemy szczegó|- 
nie im odpowiadały. Subkultura rude boys była 
tak interesującym zjawiskiem, że w 1972 roku 
nakręcono nawet o niej film „They Harder They 
Come”. Głównym bohaterem był piosenkarz, 
który wykonywał buntownicze pieśni i został za- 
mordowany przez policję. Grającym 
w filmie aktorom towarzyszyła 
oczywiście muzyka reggae. 


Pierwsze odkrycie 


Jednak w czasie, gdy nakrę- 
cono „They Harder They 
Come”, reggae już dawno 
wyszło z powijaków. Kil- 

ka lat wcześniej poja- 

wił się zespół, dzisiaj 

zę wymieniany w każ- 
4 dej monografii po- 
* * . święconej temu sty- 
A lowi muzyki. W roku 
1966 trio wokalne Toots 
And The Maytals uzyskało głów- 
ną nagrodę na Jamaica Song Festi- 
val. Ten sam zespół nagrał w roku 


utwór „Do The Reggay”. Znawcy te- 
matu sądzą, że z jego tytułu zaczerp- 
nięto nazwę określającą cały gatunek muzyczny. 
Po czterech latach od nagrania tej piosenki to wła- 
śnie członkowie Toots And The Maytals wystąpi- 
li w filmie „They Harder They Come”. 

Reggae stawało się niezwykle popularne na 
Jamajce, ale zespoły grające tę muzykę nie mog- 
ły zaistnieć na międzynarodowym rynku fono- 
graficznym. Być może, nigdy reggae nie zyska- 
łoby takiej popularności, gdyby nie fakt, że 
wielu Jamajczyków emigrowało z wyspy. Duża 
część uchodźców trafiała do Wielkiej Brytanii. 
Pomimo oddalenia od rodzinnych stron mie- 
szkający na obczyźnie Jamajczycy nadal kulty- 
wowali swoje zwyczaje. W wielu brytyjskich 
miastach pojawiły się kluby, w których roz- 
brzmiewały rytmy reggae. Jednak egzotyczna 


© Rastafarianizm, ruch stworzony przez 
Marcusa Garveya, nawoływał ciemnoskórych 
mieszkańców Jamajki i Ameryki do powrotu 
do Afryki i stworzenia tam państwa rządzone- 
go przez czarnych 


muzyka budziła dużą nieufność w statecz- 
nych mieszkańcach Wysp Brytyjskich. Koły- 
szące się ruchy tancerzy, przywołujące nierzad- 
ko erotyczne skojarzenia, utożsamianie ze slum- 
sami i biedotą, na pewno nie zachęcały zamoż- 
nych Europejczyków do głębszego zaintereso- 
wania się reggae. Nie powinno natomiast dziwić, 
że wczesne formy tej muzyki zdobywały sobie 
wiernych słuchaczy wśród brytyjskich skinów, 
którym odpowiadała filozofia głoszona przez 
twardych i butnych rude boys. 

Początkowo niedoceniane, reggae powoli 
jednak zdobywało sobie miejsce w światowej 
muzyce popularnej. W 1967 roku na Jamajkę 
przybył wraz z producentem Johnny Nash, 
amerykański piosenkarz, kompozytor i autor 
tekstów. Zafascynowany karaibskimi rytmami, 
nagrał w Kingston piosenkę „Hold Me Tight”. 
Ten ekspresyjnie zaśpiewany — pozostający wy- 
raźnie pod wpływem reggae — kryjący jakiś ta- 


chęcony sukcesem, amerykański artysta 
jeszcze intensywniej promować muzykę opartą 
na wzorach z Jamajki. Sladem Nasha poszli też 


f Bob Marley był największą gwiazdą reggae. Zanim 
1968 kultowy, jak się później okazało, zyskał sławę światową, utrzymywał się jednocześnie ze 


śpiewania i pracy spawacza 


ku znany brytyjski zespół rockowy Led Zeppe- 
lin wydał płytę „Houses Of The Holy”. Znala- 
zły się na niej różnorodne utwory: ludowe bal- 
lady, soul i właśnie reggae. Płyta odniosła 
olbrzymi sukces. Dochody z niej były tak duże, 
że członkowie grupy mogli założyć własną wy- 
twórnię płytową. 

Tymczasem rok przed sukcesem grupy Led 
Zeppelin niestrudzenie promujący reggae Joh- 
ny Nash nagrał piosenkę „I Can See Clearly 
Now”. Jej autorem był mało wtedy znany wo- 
kalista z Jamajki, Bob Marley. Dzisiaj znawcy 
muzyki nie mają wątpliwości, że Marley zasłu- 
żył na miano największego spośród wykonaw- 
ców reggae i prawdziwej gwiazdy muzyki roz- 
rywkowej. 


Bob Marley 


Bob Marley, a właściwie Robert Nesta 
Marley urodził się 6 lutego 1945 roku w St. 
Anns na Jamajce. W 1957 roku przeniósł się 
wraz z matką do getta Trenchtown, znajdują- 
cego się w granicach Kingston. Trzy lata 
później wraz z przyjaciółmi założył grupę 
muzyczną, która z czasem nazwana została 
Bob Marley And The Wailers. Początkujący 


f Bob Marley, okrzyknięty 
papieżem reggae, czerpiąc z fol- 
kloru swojej małej wyspy stwo- 
rzył potężny nurt w światowej 
muzyce 


muzycy pobierali lekcje u słyn- 
nego na Jamajce wokalisty Jo- 
ego Higgsa. W roku 1962 Marley 
nagrał solowy utwór „Judge 
Not”. Rok później zespół na- 
wiązał współpracę z wytwór- 
nią Clementa Seymoura Dod- £ 
da. Pierwszy singel ukazał się 
tuż przed Bożym Narodzeniem Ą 
1964 roku. Utwór „Simmer Down” 
szybko stał się lokalnym prze- 
bojem. W styczniu następnego 
roku znalazł się na pierwszych 
miejscach listy przebojów miej- 
scowego radia i utrzymał się 


ponad 20 stało się na Jamaj- 
ce hitami. The Wailers do- 
konali między innymi prze- 
róbek amerykańskich utwo- 
rów soulowych oraz nagrali 
całą serię utworów skiero- 
wanych głównie do wspo- 
mnianych wcześniej rude 
boys. 

W 1967 roku w wyniku 
konfliktów na tle finansowym 
grupa zakończyła współpracę 
z Doddem i podpisała umowę 
z producentem Clancy Eccle- 
sem, u którego nagrała dwie 
ciekawe piosenki, „Hypocri- 
te” i „Stir It Up”. Niestety, ca- 
łe przedsięwzięcie nie przy- 
niosło oczekiwanych zysków 
i The Wailers zmuszeni byli 
poszukać innego źródła do- 
chodów. Wtedy właśnie skon- 
taktowali się z Johnnym Na- 
shem, który wraz ze swoim 
menedżerem, zaproponował 
im kontrakt na pisanie piose- 
nek. Przez następne cztery la- 
ta Bob Marley i jego zespół 
komponowali utwory, z których 
część zdobyła popularność 
w wykonaniu Nasha. Jego 
wersja „Stir It Up” stała się 
nawet w 1973 roku przebo- 
jem amerykańskiej listy „Top 
Twenty”. 

Oczywiście, The Wailers 
nie byli usatysfakcjono- 


Conqueror”, 
Is Shining”. 


wani pisaniem piosenek wykonywanych 
przez kogoś innego i przez cały czas 
starali się sami występować. Rozpoczę- 
li też współpracę z producentem Lee 
Perrym. Perry miał duży, a w dodatku 
dobry wpływ na zespół. Przede wszyst- 
kim pomógł podkreślić jego buntow- 
niczy charakter, umożliwiając mu 
współpracę z duetem basowo-per- 
kusyjnym braci Astona i Carltona 
Barrettów. Zaowocowało to takimi 
słynnymi utworami, jak „Duppy 
„Small Axe” czy „Sun 


W 1972 roku zespół Marleya 
pojechał do Londynu, gdzie podpi- 
sał długoterminowy kontrakt z du- 
żą brytyjską wytwórnią fonogra- 
ficzną „Island Record”, wydając 
wkrótce album „Catch a Fire”. 
Utwory, które się nań składały, znala- 


ft Po śmierci najsłynniejszego barda reggae jego muzyka 
jest nadal żywa. W wielu miejscach świata organizowane są 
specjalne koncerty poświęcone jego pamięci, jak np. wielki 
koncert paryski z 1995 r., na którym śpiewał m.in. syn 
Marleya, Ziggy 


lada „No Woman No Cry” stała się wielkim 
przebojem. 


Światowa kariera 


W połowie lat siedemdziesiątych Bob Mar- 
ley stał się jedną z największych gwiazd muzy- 
ki rozrywkowej. Grane przez jego zespół utwo- 
ry zaczęto nazywać reggae międzynarodowym. 
Niektórzy zarzucali Marleyowi, że dążąc wy- 
łącznie do sukcesu i dbając jedynie o efektow- 
ne, nowoczesne opracowanie swoich piosenek, 
odchodzi od ducha muzyki reggae. Prawda by- 
ła jednak taka, że Marley nie tylko do końca ży- 
cia pozostał zaangażowany w sprawy Jamajki, 
ale nadał swojej muzyce uniwersalny charakter. 
Wszechobecnemu egoizmowi i zachłanności 
przeciwstawiał elementarne wartości ludzkiego 
życia. Nic też dziwnego, że na jego koncerty 
przychodzili wielbiciele zarówno biali, jak 
i czarni. 


przez dwa miesiące. Ogółem 
sprzedano 80 tysięcy egzempla- 
rzy „Simmer Down”. Marley pra- 
cował dla wytwórni Dodda do 
1967 roku. Przez ten czas nagrał 
wraz z pozostałymi członkami ze- 
społu około 70 utworów, z których 


zły sobie liczne grono zwolenników 
dzięki urzekającej mieszance reggae 
z rockiem, soulem i bluesem. Ponieważ 
album dobrze się sprzedawał, w 1973 ro- 
ku nagrano drugi, zatytułowany „Burnin”. 
Jesienią następnego roku utwór pochodzą- 
cy z tego albumu, „I Shot The Sherif", zo- 
stał włączony do repertuaru Erica Claptona 
i trafił na dziewiąte miejsce brytyjskiej listy 
przebojów. W 1974 roku ukazał 
się trzeci album zespołu Marleya 
„Natty Dread”, który tylko potwier- 
dził klasę jamajskich muzyków. Bal- 


m Oprócz kolorowych strojów 
rastafarianie noszą charaktery- 
styczne fryzury zwane dredami 
lub dredlokami, splecione z wie- 
lu cienkich warkoczyków 


Po „No Woman No Cry” zespół Marleya na- 
grał jeszcze kilka utworów, które stały się prze- 
bojami. Najsłynniejszymi były niewątpliwie 
piosenki „Is This Love?” z albumu „Kaya” na- 
granego w 1978 roku i „Could You Be Loved” 
z jego ostatniego albumu „Uprising”. Bob Mar- 
ley zmarł 11 maja 1981 roku na raka płuc. 
Dzień jego urodzin stał się na Jamajce świętem 
narodowym. 

Choć Bob Marley And The Wailers to naj- 
sławniejszy zespół grający reggae, to w latach 
siedemdziesiątych głośno również było o grupie 
Toots And The Maytals. W 1974 roku odbyła ona 


m Jamajczycy, chcąc uczcić Boba 
Marleya, który przyczynił się do roz- 
sławienia Jamajki w świecie, wybu- 
dowali muzeum jego imienia. Gro- 
madzą w nim pamiątki po zmarłym 
piosenkarzu 


udane tournće po Wielkiej Brytanii. 
Rok później odniosła światowy suk- 
ces piosenką „Reggae Got Soul”. 
Później jej gwiazda trochę przyblad- 
ła, ale na Jamajce jeszcze przez wie- 
le lat cieszyła się nie słabnącą popu- 
larnością. 

Muzyka reggae miała duży wpływ 
na wielu europejskich i amerykań- 
skich twórców i piosenkarzy rocko- 
wych. Utwory Marleya wykonywał 
jeden z największych git stów 
i rockmanów wszech czasów, Eric 
Clapton. Na przełomie lat siedem- 
dziesiątych i osiemdziesiątych poja- 
wił się styl nazywany niekiedy bia- 
łym reggae. Charakteryzowało go po- 
łączenie oryginalnej rytmiki reggae 
z rockowym instrumentarium i tema- 
tami. Jednak reggae rozwijało się 
i nadal rozwija nie tylko w połączeniu 
z rockiem lub muzyką pop, ale również w swo- 
jej czystej jamajskiej odmianie. Muzyka ta do- 
tarła również do Polski, zdobywając największą 


popularność w latach osiemdziesiątych. Najbar- 
dziej znanymi wykonawcami muzyki reggae by- 
ły u nas takie zespoły jak Daab i Izrael. 

Reggae udowodniło, jak wielka może być si- 
ła muzyki. Podobnie jak wykonywany przez 
amerykańskich Murzynów jazz, niszczyła skost- 
niały świat uprzedzeń i nienawiści rasowej. Do- 
cierała do ludzi pokrzywdzonych i nie godzą- 
cych się z brutalnością otaczającej ich rzeczywi- 
stości. Nie przypadkiem zafascynowani nią byli 


zarówno mieszkańcy odległej Jamajki, jak i pol- 
ska młodzież w czasie stanu wojennego. Dzięki 
reggae, a szczególnie dzięki Bobowi Marleyowi 


okazało się, że tak naprawdę w każdym 
zakątku świata ludzie zmagają się z podob- 
nymi problemami i kolor skóry nie ma tu 
żadnego znaczenia. 


Jak brzmi reggae? 


Cechą charakterystyczną muzyki reg- 
gae jest mocny akcent na drugiej i czwar- 
tej części taktu oraz złożony rytm. Za tło 
służy basowe ostinato, czyli wielokrotne 


e 4 Przeboje Marleya cieszyły się 
ogromną popularnością. Włączali je 
do swego repertuaru różni wykonaw- 
cy, m.in. Eric Clapton i zespół Led 
Zeppelin, dokonując mniej lub bar- 
dziej udanych przeróbek 


„Zrzuć pęta umysłowego niewol- 
nictwa, tylko my sami możemy się wyzwo- 
lić. Nie boję się energii atomowej, bo nikt 
z nich nie może zatrzymać czasu. Jak dłu- 
go będą jeszcze zabijali naszych proroków, 
a my będziemy stać z boku i przyglądać 
się...” — fragment „Pieśni odkupienia” 
Boba Marleya z 1979 roku. 


powtarzanie z reguły krótkiej struktury, takiej 
jak motyw, fraza czy następstwo akordów. Bas 
w reggae nie tylko konstruuje podstawę ryt- 
miczno-harmoniczną, ale pełni również funkcję 
instrumentu solowego. Janusz Ekiert w ency- 
klopedii „Bliżej muzyki” napisał, że zazwyczaj 
zespół grający reggae składa się ze śpiewaka, 
trzech gitarzystów i perkusji. Czasem rozrasta 
się jednak do grupy wokalnej z saksofonami 
i trąbkami. 


Rok 1922 okazał się wyjątkowo 
owocny w historii amerykańskiej 
muzyki popularnej. Rozgłośnia ra- 
diowa w Atlancie po raz pierwszy 
zdecydowała się zaprezentować ze- 
spół Jenkins Family z Georgii, wy- 
konujący muzykę gospel, a nowojor- 
ska firma płytowa RCA Victor na- 
grała swojskie dźwięki w wykonaniu 
grupy muzycznej Fiddlers Unckle 
Eck Robertson i Henry Gillianda. 


tym samym roku w studiu RCA Victor 
( Ą / pojawił się nikomu nieznany John 
Fiddlin*Carson z Wirginii. Zaśpiewał 


kilka krzykliwych kawałków przy akompania- 
mencie skrzypiec, czym wprawił w zdumienie 


Country and westem 


landzkich oraz ludowych piosenek, jakich słu- 
chali osadnicy w sobotnie wieczory po ciężkim 
tygodniu pracy. Ich wspólną cechę stanowił 
prosty rytm i łatwo wpadające w ucho słowa. 
Oprócz skrzypiec pierwsi muzycy country chęt- 
nie wygrywali swoje melodie na bandżo, gita- 
rach, mandolinach oraz harmonijkach ustnych. 
Dość szybko nowa muzyka stała się swoistą re- 
akcją na muzykę mniejszości murzyńskiej: blues, 
jazz, gospel i spirituals. Przeciętny biały mie- 
szkaniec Południa utożsamiał się z jej prostą, 
niekiedy naiwną melodyką i słowami, które 
mówiły o codziennych sprawach, kłopotach 


wych talentów wśród anonimowych dotąd wyko- 
nawców. Nagrania odbywały się na żywo, w tere- 
nie, na przenośnej aparaturze nagrywającej. W la- 
tach 19241925 rozgłośnie w Nashville i Chica- 
go zaczęły emitować dwie audycje muzyczne po- 
święcone nowej muzyce: „The National Barn 
Dance” i „The Grand Ole Opry”. Do występu 
w nich zapraszano różnych wykonawców (zna- 
nych i amatorów), którzy uprawiali muzykę coun- 
try. Obie audycje stały się pierwszym forum pro- 
mocyjnym tego gatunku. Pomimo popularności, 
jaką od początku cieszył się nowy rodzaj muzy- 
ki, ujęcie jej w ramy jednolitej teorii muzycznej 


f Muzyka country and western stanowi jeden z elementów kultury amerykańskich kowbojów, którzy znaczną część życia spędzili w siodle, 
przepędzając stada bydła przez bezkresne prerie Dzikiego Zachodu 


pracowników wytwórni, którzy po raz pierwszy 
mieli okazję usłyszeć coś, czego nie potrafili 
sklasyfikować w znanych gatunkach muzyki. 
Była to improwizowana muzyka południowych 
stanów, która cieszyła się wzięciem na ludowych 
zabawach i festynach. Postanowili więc nagrać 
wybrane jej fragmenty w nadziei, że może ona 
stanie się materiałem na nowe przeboje. 


Burzliwe początki 


W 1923 roku producent Ralph Peer nagrał 
pierwszą płytę z muzyką Johna Fiddlin'Carso- 
na. Dwa pierwsze nagrania, „The Little Old 
Log Cabin In The Lane” i „The Old Man Cac- 
kled And The Rooster's Going To Crow”, 
w krótkim czasie stały się prawdziwymi prze- 
bojami, chętnie prezentowanymi na antenie 
znanych rozgłośni radiowych w Chicago i Nash- 
ville. Początkowo nazwano tę twórczość „mu- 
zyką dawnych czasów” (old-time music), ponie- 
waż nawiązywała do muzyki europejskich emi- 
grantów, którzy w XIX wieku tłumnie przyby- 
wali na kontynent amerykański. Była swoistą 
mieszanką rytmów głównie anglosaskich i ir- 


i uczuciach ludzi ciężko pracujących na kawa- 
łek chleba. Od samego początku country nie by- 
ła muzyką jednolitą. Już w latach dwudziestych 
XX stulecia wyodrębniły się w niej 
rozmaite nurty, najczęściej trudne do 
precyzyjnego zdefiniowania. 

W 1924 roku na amerykańskim ryn- 
ku ukazał się pierwszy katalog muzyki 
country. Firmy fonograficzne i wydaw- 
nictwa muzyczne rozpoczęły swoisty 
wyścig w reklamowaniu nowego gatun- 
ku muzyki, który pojawiał się pod roz- 
maitymi nazwami, jak old Southern 
songs („pieśni starego Południa”), mo- 
untain ballads („ballady górskie ), fa- 
miliar tunes („melodie rodzinne”) czy 
hill country music („muzyka wiejskich 
wzgórz ). Przedstawiciele firm płyto- 
wych zaczęli przemierzać środkowe 


i południowe stany w poszukiwaniu no- 080 
0UNG 


© Stare domy w Nashville przy- 
wołują pamięć dawnych pionier- 
skich czasów, w których powstała 
muzyka country 


nastręczało trudności, bowiem muzycy country 
chętnie posługiwali się rytmem fokstrota, kadry- 
la, polki, marsza i ballady, a niekiedy również 


walca. Charakterystyczna natomiast była budowa 
ich piosenek i wiązanek, oparta na prostej struk- 
turze strofkowej, występującej najczęściej w ukła- 
dach AABA, AAB lub AB. W 1927 roku Peer, 
chcąc wyróżnić nowy gatunek muzyki, nadał mu 
nazwę hillybilly music, utworzo- 
ną od słów hil/ („wzgórze ”) i Bil- 
ly (popularne imię amerykań- 
skie). Nazwa ta doskonale odda- 
wała wyobrażenie o przeciętnej 
amerykańskiej prowincji w środ- 
kowych i południowych stanach. 
W tym czasie pojawiły się także 
pierwsze gwiazdy muzyki coun- 
try. Niekwestionowanym królem 
tego gatunku muzycznego został 
Jimmie Rodgers, który w latach 
dwudziestych porywał swoimi 
balladami miliony Amerykanów. 
Peer pierwszy dostrzegł niezwy- 
kły talent Rodgersa i szybko 
przejął kontrolę nad prawami au- 
torskimi młodego muzyka, dzię- 
ki czemu stał się pierwszym za- 
wodowym promotorem muzyki 
country. Muzyka Rodgersa nie 
była w pełni oryginalna. Wyrosła 
bowiem z tradycji bluesowej. 
Jednak Rodgers włączył do niej 
zupełnie nowe elementy, jak 
choćby swoisty rodzaj jodłowa- 
nia, który nadawał wykonywa- 


nym przez niego piosenkom nostalgiczny nastrój. 


Idol niedługo cieszył się sławą pierwszej gwia 
zdy muzyki country. Ciężko chory na gruźlicę 
zmarł w 1933 roku, w wieku zaledwie 35 lat. Jed- 
nak jego zasługi docenili zarówno znawcy, jak 
i miłośnicy country. Po latach, w roku 1961, zo- 
stał uhonorowany nagrodą Country Music Hall 
of Fame, a tym samym zaliczony do plejady 
gwiazd tego gatunku muzyki. Na mosiężnej pla- 
kietce znajdującej się w muzeum należącym do 
Country Music Hall of Fame został wyryty napis: 
The man who started it all. Amen to that („„Czło- 
wiek, który to wszystko zaczął ). 

Jimmie Rodgers uważany jest za rzeczywi- 
stego twórcę muzyki country, ponieważ właśnie 
od niego zaczął się masowy popyt na utwory 


rodem z prerii. Równocześnie z Rodgersem 
ogromną popularność zdobyła muzykująca ro- 
dzina Carterów, Riley Puckett (niektórzy jemu 
przypisują wprowadzenie jodłowania) i Dave 
Macon. 


© f Gene Autry zapewne nigdy nie osiąg- 
nąłby sławy, gdyby pewnego dnia Will Rogers 
nie zachwycił się jego $piewem i muzyką 


W latach trzydziestych do rodziny country 
zaczęły dołączać ballady kowbojskie i melodie 
zasłyszane na stacjach kolejowych w drodze na 
Zachód, który nadal pozostawał dziki. Pojawiły 
się kolejne określenia różnych stylów nowej 
muzyki: western music, hootenany, folk-music, 
blue-grass. Folk-music prędko jednak został 
utożsamiony z amerykańską muzyką ludową 
w ogóle. Blue-grass dość szybko przeszedł ewo- 
lucję w kierunku wyrafinowanej muzyki lirycz- 
nej, często improwizowanej na mandolinie, ban- 
dżo, skrzypcach i gitarze przy akompaniamencie 
kontrabasu. Wykonawcy blue-grass chętnie po- 
pisywali się solowymi występami, nacechowa- 
nymi wirtuozerią. Do najwybitniejszych muzy- 
ków tego nurtu należeli Bill Monroe, Lester 
Flatt i Earl Scruggs. Pierwszy z nich wykonywał 
swoje utwory na mandolinie, drugi na gitarze, 
trzeci zasłynął ze skocznych utworów na bandżo. 
Największą popularność, głównie za sprawą fil- 
mu, zdobyła muzyka westernowa. Już w końcu 
lat dwudziestych Gene Autry, radiotelegrafista 
z Sapulpy — stacji w Oklahomie położonej na 
trasie St Louis-San Francisco, zdobył popular- 
ność, przygrywając sobie na gitarze i śpiewając 
dla każdego, kto tylko chciał go posłuchać. 
W 1929 roku jego śpiew przypadkowo usłyszał 


jeden z ówczesnych idoli muzyki country Will 


Rogers. Namówił Autry'ego na przyjazd do No- 
wego Jorku i próbne nagrania. Na początku lat 
trzydziestych młody telegrafista pojawił się 
w wytwórni RCA Victor. Tu po nagraniu pora- 


dzono mu, aby poszukał szczęścia w radiu. Au- 
try wystąpił więc w stacji radiowej w Tulsa, 
która chętnie udostępniała swą antenę młodym 
wykonawcom. W latach 1930-1934 Autry od- 
niósł sukces w chicagowskiej rozgłośni, wystę- 
pując w „The National Barn Dance”. Jedna z je- 
go piosenek, „That Silver-Haired Daddy Of Mine”, 
stała się prawdziwym przebojem wczesnych lat 
trzydziestych. 

Drugim śpiewającym „kowbojem” był w tym 
czasie nieco młodszy od Autry'ego Roy Rogers. 
W dzieciństwie pracował na farmie w Ohio, na- 
stępnie przeniósł się do Kalifornii, gdzie zarabiał 
na życie jako kierowca ciężarówki. Po raz pierw- 
szy wystąpił jeszcze w latach dwudziestych. Na 
początku następnej dekady założył zespół Inter- 
national Cowboys, przemianowany w 1934 roku 
na Sons of Pioneers. Jego ballady były przepeł- 
nione tęsknotą za wolnością i przestrzenią, jaką 
dawała preria. W 1938 roku zagrał rolę w filmie 
„Under Western Skies” („Pod niebem Zacho- 
du”), który opowiadał o pracy Pony Express 
służby pocztowej na Dzikim Zachodzie. Ogółem 
wystąpił w przeszło 100 filmach. 


Lata sukcesu 


Od początku lat trzydziestych muzykę country 
i ballady kowbojskie zaczęto traktować jako jeden 
gatunek muzyki. W 2. połowie lat trzydziestych 
muzyka country zyskała rangę muzyki narodowej, 
podobnie jak western stał się narodowym gatun- 
kiem filmowym Amerykanów. Pojawili się pierw- 
si profesjonalni naśladowcy Jimmiego Rodgersa. 
Spośród nich najbardziej znany przez wiele lat był 


f Roy Rogers należał do pokolenia śpiewa- 
jących „kowbojów”, równie chętnie występu- 
jących w filmach jako aktorzy. Ułatwiał im to 
fakt, że w większości pochodzili z prowincji 
i doskonale znali realia „westernowego życia” 
z autopsji bądź opowiadań rodziców 


Ernest Tubb, muzykujący farmer ze Środkowego 
Zachodu. Po śmierci Rodgersa nawiązał kontakt 
z jego żoną Carrie i dzięki jej wskazówkom rozpo- 
czął nowy etap w swojej muzycznej karierze. Tra- 
dycje westernowe, oprócz Autry'ego i Roya Ro- 
gersa, kontynuował Roy Acuff, który olśnił słucha- 
czy „The Grand Ole Opry” w 1940 roku. Wraz ze 
swoim zespołem Smoky Mountain Boys And 
Girls nagrał wiele popularnych piosenek. Niektóre 
z nich, m.in. słynny przebój „Oh, My Darling 
Clementine”, są dziś klasyką gatunku. 
Kolejne lata muzycznej aktywnoś- 
ci Acuffa i jego grupy przyniosły 
takie niezapomniane melodie, 
jak „Cowboy Canteen” (1943) 
i „Night Train To Memphis” 
(1946). 


© Roy Acuff zasłynął jako 
jeden z największych piew- 
ców Dzikiego Zachodu. Jego 
proste ballady o miłości we- 
szły do klasyki muzyki country 
i są chętnie przypominane przez 
współczesnych piosenkarzy 


Muzycy country z wolna stawali się 
idolami szerokich rzesz Amerykanów. Powstał 
problem praw autorskich, ponieważ z popularno- 
ścią piosenek związane były niemałe tantiemy. Już 
w 1940 roku utworzono pierwsze profesjonalne 
stowarzyszenie chroniące muzyków i ich dzieła 
pod nazwą Broadcast Music Incorporation (BMI). 
Brak jednoznacznych regulacji prawnych nadal 
jednak stanowił powód traktowania muzyki coun- 
try, opartej w znacznej mierze na improwizacji, ja- 
ko domeny amatorów. 


II wojna światowa nie zahamowała rozwoju 
country, choć niektórzy z muzyków otrzymali 
powołania do wojska. W szeregach armii zna- 
lazł się m.in. Gene Autry i jego miejsce w „so- 
botniej popołudniówce” (popularnej wiązance 
muzyki rozrywkowej w radiu) zajął Roy Ro- 
gers. Pojawili się również inni wykonawcy, jak 
Tex Williams, Merle Travis czy Ernie Ford. 
Słynne stały się ballady Hanka Williamsa, 
który w prostych słowach opowiadał o miłości, 
wolności i tęsknocie do dawnego Zachodu. Li- 
ryzm swoich utworów podkreślał przejmują- 
cym łkaniem, co nadało jego balladom nieza- 
pomniany koloryt. 


© Ernest Tubb był jednym z tych idoli 
country, którym powiodło się w intere- 
sach. Jego ekskluzywny sklep Ernest Tubb 
Record Shop w Nashville cieszy się ogrom- 


nym powodzeniem wśród turystów 


Sukces muzyków country, a zwłaszcza 
„The Grand Ole Opry”, spowodował, że na 
przełomie lat czterdziestych i pięćdziesią- 

tych zaczęto powszechnie posługiwać się 
nazwą „country and western” w od- 
niesieniu do muzyki białej lud- 
ności Południa i Środkowego 

Zachodu. Po raz pierwszy 
określenie to pojawiło się 
na billboardach zapowia- 
dających występy muzy- 
ków country w Holly- 
wood, w roku 1949. Au- 
dycja „The Grand Ole 
Opry” zracji swojej rangi 
otrzymała wówczas stały 
lokal w Ryman Auditorium 
w Nashville, a w latach 
sześćdziesiątych własny gmach 
z aulą koncertową. 
Wkrótce po zakończeniu II wojny 
światowej muzyka country dotarła do Europy za 
sprawą wykonawców wcielonych do oddziałów 
wojsk amerykańskich, stacjonujących w Niem- 
czech. Jednak muzycy country nadal najlepiej 
prosperowali w Stanach Zjednoczonych, a zwła- 
szcza w Tennessee, Kentucky, Ohio, Teksasie i na 
zachodzie kraju. Niektórzy z nich sami stawali 
się producentami i dystrybutorami płyt. Dzięki 
temu powoli zaczęli zdobywać ogromne majątki. 
W 1947 roku Ernest Tubb otworzył w Nashville 
wielki sklep muzyczny 
Ernest Tubb Record 
Shop, w którym mógł 
promować ulubioną 
muzykę. Do grona naj- 
bogatszych muzyków 
country dołączyli tak- 
że Gene Autry i Bob 
Willis. Ten ostatni w la- 
tach czterdziestych na- 


e: 


© Hank Williams 
to wykonawca obda- 
rzony lirycznym gło- 
sem. Nastrojowość 
swych ballad pod- 
kreślał łkaniem, zdol- 
nym wzruszyć naj- 
twardsze serca 


grał w Hollywood swoje największe przeboje: 
„Take My Back To Oklahoma” (z Teksem Ritte- 
rem) i „Go West Young Lady” (z Glennem Fordem 
i Ann Miller). 

W latach pięćdziesiątych pojawił się groźny 
konkurent dla muzyki country — rock and roll. 


© Johnny'ego Casha uznano za pioniera 
nowej odmiany country nazwanej coun- 
try-rockiem. W odróżnieniu od twórców 
tradycyjnej muzyki country dołączył do 
niej bluesowe rytmy, nadające jego utwo- 
rom szybsze tempo i bardziej rozrywkowy 
charakter 


Jego twórcy rekrutowali się z szeregów wyko- 
nawców country i przez długi czas śpiewane 
przez nich utwory nosiły wszelkie cechy piose- 
nek country. Dopiero sukces Elvisa Presleya 
pozwolił rock and rollowi usamodzielnić się 
w pełni. Wielu muzyków nadal jednak pozosta- 
wało pod wpływem country, dając początek 
synkretycznemu nurtowi country-rock. Nurt ten 
łączył w sobie sentymentalne motywy melo- 
dyczne country and western z żywiołową ryt- 
miką bluesa. Jego wykonawcy preferowali gita- 
ry i gitary basowe, a w latach sześćdziesiątych 
także gitary elektryczne. Dużą popularnością 
w połowie lat pięćdziesiątych cieszyły się 
utwory takich twórców country-rocka, jak 
Johnny Cash, Roy Orbison, Carl Perkins czy 
Brenda Lee. Pojawili się również pierwsi czar 
ni wykonawcy nowej muzyki, z których naj- 
większe uznanie zdobył Chuck Berry. Spośród 
plejady gwiazd country-rocka najbardziej typo- 


wą karierę piosenkarską przeszedł Johnny 
Cash. Podobnie jak wielu młodych muzyków, 
został w 1950 roku powołany do wojska i trafił 
do Europy, gdzie dał się poznać jako utalento- 
wany muzyk. Przez okres służby wojskowej 
grywał w klubach nocnych Frankfurtu. W roku 
1954 powrócił do USA i osiadł w Memphis, 
w stanie Tennessee. W tym samym stanie znaj- 
dowało się Nashvillle — nieformalna stolica ame- 
rykańskiej muzyki rozrywkowej oprócz Holly- 
wood. Cash miał więc okazję poznać najwięk- 
szych wykonawców country, jak Gene Autry 
czy Ernest Tubb. Rok później związał się na 
krótko z wytwórnią Sun, a w 1958 roku nawią- 
zał kontakt z dużą firmą pły- 
tową Columbia. W tym okre- 
sie nagrał swoje największe 
przeboje, utrzymane w kon- 
wencji country, chociaż nie 


«© Typowi mieszkańcy skwar- 
nego Południa zyskali sobie 
pogardliwy przydomek red 
neck („czerwone karki”). 
W rzeczywistości oddaje on 
istotę ich życia przepełnio- 
nego pracą, a w sobotnie 
wieczory graniem i słucha- 
niem country 


COUNTRY 
WALL OV FAME 

AND 
MUSLI 


f Country Music Hall of Fame and Mu- 
seum jest zarówno pomnikiem wzniesionym 
dla kultury country i jej twórców, jak i sie- 
dzibą najważniejszych instytucji związa- 
nych z promocją muzyki tego gatunku 


pozbawione akcentów bluesa, jak „Cry, Cry, 
Cry”, „Folsom Prison Blues” czy .„I Walk The 
Line”. Oprócz piosenek Casha dużym powo- 
dzeniem w tym czasie cieszyły się nagrania Ji- 
ma Reevesa, Boba Willsa, Kitty Wells oraz Cin- 
dy Walker. Jednocześnie świat country zaczął 
ponosić straty spowodowane przedwczesną 
śmiercią niektórych wykonawców. W 1953 ro- 
ku na zawsze zamilkł Hank Williams, a kilka lat 
później odszedł Jim Reeves. Każdemu z tych 


tragicznych zdarzeń towarzyszyło zarazem 
wielkie wydarzenie muzyczne. Na pogrzebie 
Williamsa Ernest Tubb zaśpiewał swój przebój 
„Beyond The Sunset”. Śmierć Reevesa stała się 
natomiast kanwą piosenki o ironicznym tytule 
„The World It's Not My Home” (,,Ten świat nie 


jest moim domem). 


Biznes country 


W końcu lat pięćdziesiątych muzyka country 
zdominowała nie tylko największe rozgłośnie ra- 
diowe, ale także dyskoteki. W 1954 roku powsta- 
ło profesjonalne stowarzyszenie dyskdżokejów 


country pod nazwą Country Music Disc Jockeys 
Association. Cztery lata później dzięki inicjatywie 
takich artystów, jak Jo-Walker, Jim Reeves, Kitty 
Wells, Ernest Tubb czy Cindy Walker w Nashville 
powstało Country Music Association (CMA). Do 
dziś CMA jest największą organizacją skupiającą 
twórców muzyki country. Od początku stawia ona 
sobie za cel nie tylko obronę interesów twórców 
country, ale promocję tego gatunku muzyki i do- 
kumentację jak największej liczby utworów po- 
wstałych zarówno w USA, jak i innych krajach. 


CMA to także centrum światowego biznesu coun- 
try i siedziba kilku największych wytwórni fono- 
graficznych, w tym: CMA Records, CBS Re- 
cords, RCA Records i PolyGram. 


W 1961 roku elita świata muzyki country (au- 
torzy piosenek, wykonawcy, znani dyskdżokeje 
i krytycy muzyczni) postanowiła nagradzać naj- 
większych twórców country za ich dokonania, 
również pośmiertnie. Ta doniosła decyzja zbieg- 
ła się z zainicjowaną właśnie budową luksuso- 
wego zespołu gmachów, w którym CMA miała 
wkrótce otrzymać nową siedzibę. W 1967 roku 
został oddany do użytku kompleks budynków 
Country Music Hall of Fame and Museum 
światowe sanktuarium muzyki country. Pierw- 
szymi laureatami prestiżowej nagrody zostali 
Jimmie Rodgers, Hank Williams i Fred Rose. 
Mosiężne tabliczki upamiętniające ich nazwiska 
są obecnie wystawiane w muzeum przy 
Country Music Hall of Fame. Znajdują 
się tam również pamiątki po najwięk- 
szych wykonawcach country i wczesnego 
rocka, m.in. złoty cadillac Elvisa Presleya 
i gitara Cheta Atkinsa. W Music Valley 
Vax Museum można podziwiać woskowe 
figury: idoli muzyki country, począwszy 
od Johnny'ego Casha. W Nashville pre- 
zentowane są także prywatne kolekcje 
związane z historią muzyki country, jak 
choćby Minnie Pearl's Museum. Wielką 
atrakcją Nashville jest nadal słynny Opry- 
land, w którym elementy rewii, karnawa- 
łu i wesołego miasteczka tworzą niepo- 
wtarzalną całość, a liczne estrady dają 
możność zaprezentowania się muzykom 
i zespołom country ze Stanów Zjednoczo- 
nych i innych stron świata. Każdego roku 


© ft Za swojskie symbole Ameryki mogą 
uchodzić rubaszny Kenny Rogers i pełna ko- 
biecego wdzięku Dolly Parton. Ich przepeł- 
nione prostym liryzmem piosenki trafiają do 
serc milionów Amerykanów 


w Nashville odbywa się największy festiwal mu- 
zyki country w prestiżowej auli koncertowej The 
Grand Ole Opry. Tam m.in. debiutowała Dolly 
Parton — jedna z największych współczesnych 
gwiazd tego gatunku muzyki. Festiwalowym kon- 
certom towarzyszą międzynarodowe targi Coun- 
try Music Fair, w których uczestniczą najwięksi 
producenci, muzycy i animatorzy kultury country. 


fr Fascynacji jazzem ulegli także znani aktorzy, 
m.in. Bing Crosby i Frank Sinatra 


orzenie jazzu tkwią w odległej przeszło- 
k ści. Przybywający do Ameryki osadnicy 
przywozili z Europy swoją tradycyjną 
muzykę. Były to pieśni religijne i muzyka ludo- 
wa. Najcz 
jednak wiązało się to z uroczystościami kościel- 
nymi. Andrzej Schmidt w swojej „Historii jaz- 
zu” wspomina o psalmach umilających podróż 
korsarzom kapitana Francisa Drake'a. Gdy na 
kontynent amerykański przywieziono z Afryki 
czarnych niewolników, szybko zaczęli oni przy- 
swajać tradycje muzyczne swoich panów. Mu- 
rzyni modyfikowali je, łączyli z własnymi pie- 
śniami i muzyką. Większość niewolników przy- 
bywała do Ameryki z Afryki Zachodniej, gdzie 
muzyka pełniła funkcję użytkową. Śpiewano 
i grano na uroczystościach rodzinnych i religij- 
nych, a także podczas pracy i w czasie zabawy. 
Najważniejszymi cechami tej muzyki by- 
ła symbioza z tańcem, śpiewanie 
unisonowe oraz wyraźnie za- 
znaczony rytm. 

Biali plantatorzy szybko 
odkryli nadzwyczajne talenty 
muzyczne swoich poddanych. 
Bogate domy starały się mieć 
choć jednego dobrze grającego 
Murzyna. Niektórzy z nich opa- 
nowali muzyczne rzemiosło do te- 
go stopnia, że zarabiając grą, by- 
li nawet w stanie wykupić się 
z niewoli. Amerykański 
prezydent Thomas Jeffer- 
son napisał, że afrykań- 
scy niewolnicy „w mu- 
zyce są na ogół bar- 
dziej uzdolnieni od 
białych...”. a 

Po zniesieniu nie- 
wolnictwa i zakończe- 7 
niu wojny secesyjnej 
wielu Murzynów przy- — 
było do dużych miast. z 
Przywiodła ich tu moż- JE | 
liwość znalezienia pracy j ń 
i nadzieja na lepsze ży- ś 5 
cie. Nierzadko zarabiali pe 
na nie grą na instrumen- | 4 
tach, które w dużej czę- 
ści pochodziły z rozwią- 
zanych po wojnie or- 
kiestr wojskowych. 


Jazz 


Jazz jest jednym z największych fenomenów muzycznych i kulturowych 
XX wieku. Zrobił zawrotną karierę na całym świecie. Nie ma chyba osoby, 
która by choć raz w życiu nie zetknęła się z tym gatunkiem muzyki. Często 
słyszymy go w radiu i nawet nie wiemy, że to właśnie jazz. 


Przybysze zaczęli tworzyć małe zespoły i wy- wykonuje „jazz music” lub „jass music”, czyli 
stępować na zabawach, paradach, w nocnych / muzykę graną na przykład w domach publicz- 
klubach lub na statkach rzecznych. Nie były to nych. Przybysze z Nowego Orleanu jednak nie 
już jedynie orkiestry tylko nie przejęli się 
maszerujące po uli- tymi  pomówieniami, 
cach i grające na in- ale _ demonstracyjnie 
strumentach dętych. włączyli słowo „jass” 
Muzycy włączyli do do nazwy zespołu: 
swoich zespołów skrzyp- „Brown's _ Dixieland 
ce, kontrabas i — na ra- Jass Band”. Brown 
zie rzadko — fortepian. wraz z pozostałymi mu- 
Z czasem zrodził się zykami zyskał w Chica- 
nowy styl, który dziś go niezwykły rozgłos. 
nazywamy jazzem. Co ciekawe, „BDJB”, 
jak w skrócie go nazy- 
wano, wcale nie był ze- 
społem / murzyńskim. 
W Nowym Orleanie 
jazz zdobywa taką po- 
pularność, że grają go 
lebkę przyjęło się uwa- też biali muzycy. Tom 
żać Nowy Orlean. Brown doskonalił swe 
Mieszkała tam więk- muzyczne rzemiosło 
szość pierwszych jazzmanów. To właśnie z tego _ pod okiem Jacka Laine'a, który w środowisku 
miasta pochodził zespół puzonisty Toma Brow- białych muzyków Nowego Orleanu zdobył so- 
na, który w 1915 roku zaczął grać w Chi- bie przydomek „Papa” (Tatuś). Podopieczny- 
cago. Miejscowi mu- mi Laine'a byli też człon- 
zycy, bojąc się kon- kowie zespołu białych 
kurencji, rozgła- muzyków „Original 
szali, że Brown Dixieland Jazz Band”, 
który w Chicago po- 
wtórzył sukcesy Brow- 
na. Po występach w tym 
mieście wyjechał do No- 
wego Jorku. 
Nowe rytmy szybko zaczynają roz- 
Łk brzmiewać w najodleglejszych zakątkach Sta- 
nów Zjednoczonych. Koncertującym w no- 
wojorskim klubie „Paradise” „Original Dixie- 
land Jazz Bandem” zainteresowały się wytwór- 
nie fonograficzne. W lutym 1917 roku na rynek 
trafiła pierwsza w historii płyta jazzowa, „At 
The Darktown Strutters Ball”. „Original Dixie- 
land Jazz Band” odbył nawet tournće zagranicz- 
© Louis ne i wystąpił przed królem Anglii Jerzym V. 
Armstrong Dużą rolę w popularyzowaniu jazzu ode- 
zwany Satchmo — grały statki rzeczne pływające od miasta do 
(1900-1971) otrzy- / miasta i oferujące mieszkańcom urozmaicone 
mał przydomek zabawami wycieczki. Niektóre z nich dociera- 
króla jazzu. Wybit- ły do miejsc odległych od Nowego Orleanu aż 


Nowy Orlean 


Jazz powstał na po- 
łudniu Stanów Zjedno- 
czonych. Za jego ko- 


p. p. | nie uzdolniony kor- o trzy tysiące kilometrów. Na pływających 


necista, klarnecista statkach debiutowało wielu słynnych muzy- 

i trębacz, czaro- ków jazzowych. 
wał słuchaczy tak- Wczesne lata jazzu zyskały z czasem nazwę 
r że swoim niskim, stylu nowoorleańskiego. Jednym z pierwszych 
chropawym gło- wielkich jazzmanów pochodzenia murzyńskie- 
sem o ciepłym go był Joseph King Oliver. W jego „Creole Jazz 
brzmieniu Band” grał młody i utalentowany kornecista 


f Lata trzydzieste w jazzie to era swinga, 
wykorzystującego tematy z muzyki popular- 
nej i eksponującego grę solistów w dużych 
zespołach orkiestrowych. Twórcą najpopu- 
larniejszej orkiestry swingowej był Duke El- 
lington (1899-1974), pianista, kompozytor 
i aranżer 

Louis Armstrong. Do dzisiaj zachowały się na- 
grania z tamtych czasów. Choć słabej jakości 
technicznej, są jednymi z najcenniejszych pa- 
miątek po wczesnym okresie historii jazzu. An- 
drzej Schmidt zwraca uwagę na bardzo charak- 
terystyczny element w grze „Creole Jazz 
Band”. Obok siebie występowały tam dwa kor- 


Wielkiej Brytanii na 
cztery miesiące i był 
wprost oblegany przez 
wielbicieli. Gdy wiele 
lat wcześniej Mały Lo- 
uie, jak go nazywali 
przyjaciele, trafił do do- 
mu poprawczego i za- 
czął grać w tamtejszej 
orkiestrze, nikt nie 
przewidywał, że zrobi 
aż tak zawrotną karierę. 
Prawdziwi miłośnicy 
jazzu nigdy nie zapom- 
ną takich utworów Lou- 


man zaczął grać w wieku sześciu lat. Później 
traktował muzykę nie tylko jako zabawę, ale 
i okazję do zarobienia pieniędzy. Z czasem gra- 
nie stało się jego zawodem i pasją życia. Zało- 
żył własny zespół, zaczął wydawać płyty i wy- 
stępować w radiu. Niektórzy nadzwyczajny ta- 
lent Ellingtona tłumaczą jego pochodzeniem. 
Dziadek artysty był dzieckiem czarnej niewol- 
nicy i białego mężczyzny, a w żyłach babki pły- 
nęła krew Czirokezów. Jak mało kto, łączył 
więc w sobie temperamenty trzech głównych 
nacji zamieszkujących Stany Zjednoczone. 

Podobnie jak Armstrong, także Duke Elling- 
ton za życia został legendą jazzu. Jego sława 
trwała przez całe dziesięciolecia, czego po- 
twierdzeniem było to, że w 1956 roku 
wiekowy już artysta podbił publiczność 
na festiwalu w Newport. Na okładce 
prestiżowego tygodnika Time” pojawi- 
ło się jego zdjęcie. Do dziś miłośnicy 
jazzu słuchają takich nagrań Ellingtona 
jak „Prelude to a Kiss”, „Portrait of the 
Lion” czy „Warm Valley”. 


Era swinga 


Okresem, kiedy orkiestra Duke'a El- 
lingtona przeżywała swój największy 
rozkwit, była era swinga. Ta odmiana 
jazzu stała się popularna w latach trzy- 
dziestych naszego stulecia. Niektórzy 
specjaliści sądzą, że swing był najwięk- 
szym komercyjnym sukcesem w historii 
muzyki rozrywkowej. Wtedy to powsta- 
ły duże zespoły zwane big-bandami, 
składające się co najmniej z piętnastu 
muzyków. Oprócz orkiestry Ellingtona 
tryumfy święcił też klarnecista Benny 
Goodman. Sławny dzięki audycjom ra- 
diowym „Let's Dance”, rychło wraz ze 
swoim zespołem zdobył miano króla 
swinga. Przy jego muzyce tańczyła cała 
ówczesna Ameryka i Europa. Swing 
w przeciwieństwie do jazzu tradycyjne- 
go charakteryzował się większą perfek- 
cją wykonania, ale za to mniejszą spon- 
tanicznością. Mniej liczyła się impro- 

wizacja, a bardziej wykształce- 


f Znakomity pianista Glenn Miller (1904— 
1944) podczas II wojny światowej podróżował ze 
swoją orkiestrą po całym świecie, dając koncerty. 
Lecąc z Anglii do Francji, zaginął bez wieści 


isa Armstronga, jak „Heebies Jeebies”, „West 


End Blues” czy „I'm Not Rough”. 
Armstrong nie jest jedynym z wielkich 

wykonawców jazzu, którzy swoją sławę 

ugruntowali w okresie międzywojennym. 


nie muzyków. Wcześ- 


f"  Klarnecista Benny Goodman (1909—1986), 
król swinga, najczęściej grywał z własnymi ze- 
społami, ale występował też z orkiestrami sym- 
fonicznymi. Jego wybitny talent wykorzystany 


był również w kinie 


nety: Armstronga i Olivera. Było to nowator- 
skie rozwiązanie, które w dodatku szybko przy- 
padło do gustu publiczności. 


Dwaj mistrzowie 


King Oliver miał bardzo duży wpływ na 
Louisa Armstronga. Jego zespół jednak w końcu 
się rozpadł, a Armstrong rychło przerósł swego 
nauczyciela. W roku 1925 założony przez niego 
zespół „Hot Five” rozpoczął nagrania kilku 
utworów, które przeszły do klasyki jazzu. Dwa 
lata później kolejny zespół stworzony z inicja- 
tywy Armstronga, „Hot Seven”, znów podbił 
rynek muzyczny. Tego genialnego trębacza 
i śpiewaka słuchała nie tylko Ameryka. Jego 
płyty cieszyły się popularnością we Francji 
i Wielkiej Brytanii. W 1932 roku wyjechał do 


Pod koniec 1927 roku w ,„Cotton Club”, jed- 

nym z najsławniejszych lokali nowojorskie- 
go Harlemu, zaczyna grać orkiestra Du- 
ke'a Ellingtona. Ellington, pianista, kompo- 
zytor i aranżer, podobnie jak Louis Arm- 
strong zdobył międzynarodową sławę. Jego 
karierze nie przeszkadzał fakt, że „Cotton 
Club” był własnością nowojorskiej mafii. 
Wręcz przeciwnie. Posmak 
sensacji i tajemnicy +; 
działał na korzyść 
Ellingtona. Na forte- ist | 
pianie przyszły jazz- 


© Pod wpływem 
muzyki Diz- 
zy'ego Gillespie 
znalazło się wie- 
lu trębaczy mo- 
dern jazzu 


niej wielu jazzmanów nie umiało czytać nut, te- 
raz było to nie do pomyślenia. 

W tym czasie powstała też jedyna w swoim ro- 
dzaju opera z elementami jazzu. Napisał ją nie kto 
inny, tylko George Gershwin, który wcześniej za- 
słynął „Błękitną rapsodią”, W 1934 roku Gersh- 
win wyjechał do Charlestonu, gdzie poznał życie 
Murzynów mieszkających na południu Stanów 
Zjednoczonych. Postanowił 
napisać operę zawierającą 
formy wokalne zaczerpnię- 
te z ich folkloru, czego 
efektem jest „Porgy i Bess” 
z niezapomnianą kołysan- 
ką „Summertime”. Jeszcze 
wiele lat po śmierci Gersh- 
wina artyści jazzowi inter- 
pretowali tematy jego opery 
i szukali w niej natchnienia. 

Gershwin nie był jedy- 
nym białym twórcą, który 
z powodzeniem kontynuo- 
wał tradycje wychowan- 
ków Papy Laine'a. Sławę zdobył też puzonista, 
kompozytor i aranżer Glenn Miller. W 1937 ro- 
ku Miller zakłada własny big-band. Na począt- 
ku lat czterdziestych wraz z zespołem zdobywa 
uznanie Ameryki, wykonując muzykę w filmie 
„Serenada w Dolinie Słońca”. 


Bebop i cool-jazz 


Swing z czasem przestał się podobać praw- 
dziwym jazzmanom. Coraz częściej utyskiwa- 
no na jego komercjalizację i brak „ducha muzy- 


© Josephine Baker (1906-1975) występowała 
przez wiele lat w kabaretach paryskich, przy- 
ciągając na swoje występy tłumy wielbicieli 


G Dizzy Gillespie, 
(1917-1993) trębacz, śpie- 
wak jazzowy, kompozytor 
i aranżer, był jednym znaj- 
wybitniejszych przedstawi- 
cieli bebopu, stylu jazzowego 
lat czterdziestych, charaktery- 
zującego się przede wszystkim 
rozszerzeniem improwizacji 
i ekspresją gry 


ki”, tak charakterystycznego 
dla jazzu. W odpowiedzi na 
skostniały i czasem aż do 
przesady hałaśliwy swing, 
powstaje styl zwany bebo- 
pem. Janusz Ekiert w ency- 
klopedii „Bliżej muzyki” tak 
go opisuje: „Bebop wyzwa- 
lał jazz z rytmicznych i har- 
monicznych schematów, za- 
początkował długie, nieregu- 
larne frazy, wprowadził duże 
skoki melodii i pauzy, nutę 
bluesową na V dźwięku ga- 
my, usamodzielnił perkusję, 
wchłaniał południowoame- 
rykańskie rytmy i instrumen- 
ty”. Bebop pojawił się w la- 
tach czterdziestych, a jego 
ojcami byli między innymi: 
saksofonista altowy Charles 
Parker, trębacz John Birks (Dizzy) Gillespie 
i perkusista Kenneth Spearman (Kenny) Clarke. 
Nowy styl jazzu był awangardowy, co wielu 
słuchaczy wprost szokowało. Często muzycy 
przed wyjściem na scenę zażywali narkotyki, 
a grając, wpadali w trans. Z biegiem czasu jed- 
nak i bebop przestano uważać za styl nowator- 
ski. Co więcej, ponieważ jest stosunkowo trud- 


* _ Billie Holiday 
zwana Lady Day 
(1915-1959), wybit- 
na - odtwórczyni 
ballad i bluesów, 
była niekwestiono- 
waną gwiazdą wo- 
kalistyki jazzowej 
stylu swing. Sławę 
ała dzięki ni 
zwykłemu frazowa- 
niu i ekspresji wy- 
konań Śpiewanych 
utworów 


jazzu uznają za kultową. Pod koniec lat s 


ny w odbiorze, nie wszyscy chcieli go słuchać. 
Część jazzmanów powróciła do jazzu tradycyj- 
nego — styl nowoorleański przeżywał swój re- 
nesans. W obrębie jednego gatunku muzyki, ja- 
kim jest jazz, zaczęło równolegle funkcjonować 
wiele stylów. 

Po II wojnie światowej na scenie jazzowej 
pojawia się Miles Davis. Ten genialny trębacz 
w 1948 roku założył „Miles Davis Orchestra”, 
która daje początek stylowi zwanemu cool-jazz. 
Jest to muzyka kameralna, wyciszona, relaksu- 


jąca, przeznaczona dla małych zespołów, które 


inspirację często czerpią z baroku i dzieł Bacha. 
Milesa Davisa stawia się obok Armstronga i E|- 
lingtona. Jego płytę „Kind of Blue” miłośnicy 


ść 


4 Piętno swojej osobowości odcisnął w mu- 
zyce jazzowej także Miles Davis (1926- 
1991), amerykański kompozytor jazzowy 
i wybitny gracz na trąbce. Od bebopu prze- 
szedł w latach pięćdziesiątych do cool-jazzu, 
którego był twórcą, podobnie jak w latach 
sześćdziesiątych — jazz-rocka. Jego muzyce 
poświęcono w roku 1991 specjalny festiwal 
w Montreaux we Francji 


dziesiątych Davis zaczął łączyć jazz z elemen- 
tami rocka i stworzył tak zwany jazz-rock. Był 
jednym z najlepszych improwizatorów. 
Historia jazzu to jednak nie tylko znani 
kompozytorzy i muzycy. Tryumfy święcili też 


wokaliści jazzowi. W 1933 roku zaczyna wy- 
stępować Billie Holiday. Billie śpiewa z najlep- 
szymi big-bandami, w tym z Bennym Goodma- 
nem. Niestety, narkotyki i alkohol spowodowa- 
ły koniec jej kariery. Umarła przedwcześnie 
w 1959 roku. Inaczej potoczyło się natomiast 
życie innej sławnej wokalistki jazzowej — Al- 
berty Hunter, która urodziła się w 1895 roku, 
a zmarła w 1984. Po śmierci matki przerwała 
świetnie zapowiadającą się karierę i zaczęła 


f Jazz jest także bardzo popularny w Europie. Na wielkiej gali 
w Paryżu w roku 1989 nie mogło zabraknąć „pierwszej damy jaz- 
zu” Elli Fitzgerald i Raya Charlesa, wybitnych amerykańskich wo- 


kalistów jazzowych 


pracować w szpitalu jako salowa. Wróciła do 
śpiewu w wieku... 82 lat. Zupełnie przypad- 
kiem, na przyjęciu, zanuciła kilka utworów jaz- 
zowych. Okazało się, że pomimo upływu lat jej 
głos pozostał silny i świeży. Zafascynowani 
przyjaciele namówili ją do powrotu na scenę. 
Odniosła wielki sukces. Innymi wybitnymi ar- 
tystkami, które śpiewały jazz, były Josephine 
Baker i Ella Fitzgerald. Baker zdobyła sławę 
zarówno jako Śpiewaczka, jak i fenomenalna 
tancerka. Ella Fitzgerald na szczyty sławy 
wspięła się w latach czterdziestych tego stule- 
cia. Jej nagrania „How High the Moon” czy 
„Lady Be Good” przeszły do historii jazzu. 

Jazz śpiewają też mężczyźni. Elementy tego 
stylu pojawiały się w repertuarze takich artystów, 
jak Frank Sinatra i Bing Crosby. Śpiewał także 
Louis Armstrong. Ten trębacz wszech czasów ka- 
rierę wokalną rozpoczął zupełnie przypadkowo. 
Kiedyś gdy przygotowany program okazał się 
zbyt krótki, koledzy z zespołu, próbując ratować 
sytuację, dosłownie wypchnęli go na scenę. Rad 
nierad musiał zaśpiewać „Everybody Loves My 
Baby”. Okazało się, że ma bardzo interesuj 
głos. Jako wokalista, Armstrong jest twórcą stylu 
scat, który polegał na wyśpiewywaniu oderwa- 
nych sylab bez związku z tekstem. 


Jazz w Polsce 


Na uwagę zasługuje także historia jazzu 
w naszym kraju. Choć Polskę i Amerykę dzielą 


jazzowych 


kać wielu jazzma- 
nów pochodzenia 
żydowskiego. Część 
z nich trafiła do 
Polski.  Przywie- 
żli ze sobą wiele 
nowi- 
nek i bardzo dobry 
warsztat. W roku 


tysiące kilometrów, fa- 
scynacja jazzem dotarła 
nad Wisłę już w latach 
dwudziestych. Nasi dzia- 
dowie i pradziadowie 
chętnie tańczyli przy 
dźwiękach swinga. Jazz 
zaczęły grać popularne 
w tamtym czasie orkie- 
stry warszawskie z ze- 
społem Jerzego Peters- 
burskiego na czele. No- 
wej muzycznej modzie 
całe strony poświęcają 
takie przedwojenne cza- 
sopisma, jak „Rytm” 
i „Muzyka”. Na rynku 
fonograficznym pojawił 
się „New York Times” 
Henryka Warsa — pierw- 
sza polska piosenka jaz- 
zowa. Pod koniec lat 
dwudziestych powstają 
też pierwsze rodzime ze- 
społy taneczno-jazzowe. 

W 1933 roku Adolf 
Hitler przejął władzę 
w Niemczech. Przed na- 
zistowskim / terrorem 
zmuszonych było ucie- 


4% Zbigniew Seifert (1946-1979) zadziwiał melomanów 
mistrzowskimi improwizacjami 


1937 powstaje pierwszy polski klub jazzowy. 
Odbywają się nocne jam session. 

Jazz w Polsce staje się też popularny za 
sprawą kina. Prawdziwą furorę zrobił film mu- 


zyczny „Murder At The Vanieties', w którym 
grała orkiestra Duke'a Ellingtona. Muzyka jaz- 
zowa pojawiła się również w polskich filmach, 
między innymi w „Każdemu wolno kochać”. 

Po wojnie nastąpiła prawdziwa eksplozja 
jazzu. Pierwszy zespół jazzowy został założony 
w wyzwolonym Lublinie jeszcze przed kapitu- 
lacją Niemiec. Mieczysław Klecki zorganizo- 
wał go przy... wojsku. W całym kraju powsta- 
ją pierwsze zespoły amatorskie. Niestety, terror 
stalinowski nie tolerował tej „nieprawomyślnej, 
imperialistycznej” muzyki. Muzycy jazzowi 
zmuszeni byli zejść do podziemia. Po paździer- 
nikowej odwilży znowu zaczęło być głośno 
o jazzie. W 1956 roku ukazał się pierwszy spe- 
cjalny numer miesięcznika „Jazz”. W tym sa- 
mym roku zorganizowano w Sopocie I Festiwal 
Jazzowy. Publiczność była zachwycona grą ze- 
społu poznańskiego lekarza Krzysztofa Kome- 
dy-Trzcińskiego. W 1958 roku warszawski klub 
„Stodoła” zorganizował imprezę „Jazz 58”, 
która rok później przyjmuje nazwę „Jazz Jam- 
boree”. Na rynku ukazuje się coraz więcej płyt 
i wydawnictw poświęconych temu gatunkowi 
muzyki. Do Polski przyjeżdżają zagraniczni 
jazzmani. Także nasi muzycy zaczynają zdoby- 
wać międzynarodową sławę. Genialny pianista, 
puzonista i kompozytor Krzysztof Komeda na- 
pisał muzykę do filmów Romana Polańskiego. 
Renomę zdobyli Adam Makowicz i Jan Pta- 
szyn-Wrób- 
lewski. W kra- 
ju i za granicą 
tryumfy świę- 
cił skrzypek 
Zbigniew Sei- 
fert. W 1995 
roku w Pary- 
żu odbyły się 
trzy poświę- 
cone mu kon- 
certy. 

Jazz był 
i jest niezwy- 
kłym zjawi- 
skiem nie tyl- 
ko muzycz- 
nym. Nikt nie 
może przece- 
nić jego roli w zwalczaniu uprzedzeń rasowych. 
Grają go muzycy zarówno biali, jak i czarni. 
Słuchają ludzie na całym świecie, bez względu 
na kolor skóry. 


4% Mimo licznych światowych tournće Adam Makowicz, wybitny pianista jazzowy, koncer- 


tuje także w Polsce 


woistą kolebką nowej muzyki — bebopu, 

pierwszego stylu, który zalicza się oficjalnie 

do jazzu nowoczesnego — była nowojorska 
knajpa Minton's Playhouse w Harlemie wraz z kil- 
koma innymi lokalami i klubami tego miasta, 
gdzie spotykali się prekursorzy nowego grania. 

W październiku 1940 roku Henry Minton, 
właściciel tego lokalu, nie dając sobie rady z in- 
teresami, powierzył go jazzmanowi Teddy'emu 
Hillowi. Hill, którego interesowała bardziej 
muzyka niż robienie pieniędzy na klientach pi- 
jących whisky, zaprosił do swojego zespołu praw- 
dziwe gwiazdy: grającego na bębnach Kenny'ego 
Clarke'a, pianistę Theloniousa Monka, kontra- 
basistę Nicka Fentona i trębacza Joego Guya. 
Trochę później do tej grupy dołączył trębacz 
Dizzy Gillespie (właśc. John Gillespie) — kluczo- 
wy muzyk mającego wkrótce powstać stylu. 

Lokal szybko zdobył popularność w gronie 
wielbicieli muzyki jazzowej. Słynne stały się orga- 
nizowane tam pojedynki muzyczne, na które nie 
było miejsca w swingowych big-bandach. Min- 
ton's Playhouse odwiedzali słynni jazzmani: Le- 
ster Young, Ben Webster, Roy Eldridge, sam Ben- 
ny Goodman. Do grona bebopowców dołączył 
wkrótce saksofonista Charlie Parker, który wspól- 
nie z Gillespiem stworzył prawdziwą kwintesen- 
cję nowego stylu. Bebop grano stopniowo w co- 
raz większej liczbie lokali Nowego Jorku. 


Bebop 


Popularność bebopu stanowiła wyraźną oznakę 
znudzenia swingiem. W tamtych czasach trudno 
było znaleźć dwa style muzyczne tak bardzo od 
siebie odległe. Czyste, pulsujące, spokojne melo- 
die swinga stały w wyraźnej opozycji do melo- 
dycznie nerwowego i znacznie szybszego bebopu. 
Instrumentalnie bebop oparł się na poszerzonej 


Jazz nowoczesny 


Pod koniec lat trzydziestych swing stał się niezwykle popularny, ale mimo to 
w dość krótkim czasie uległ regresji. Komercjalizacja przyczyniła się do 
prostego kopiowania tych samych melodii przez wielu różnych wykonaw- 
ców, którzy zdawali sobie sprawę, że na fali zainteresowania muzyką spodo- 
ba się wszystko, co wyprodukują. W geście protestu przeciwko skostniałej 
dominacji jednego gatunku muzyki grupa jazzmanów zjednoczyła się 


i stworzyła nowe oblicze jazzu. 


© Znany krytyk Joachim Ernst Berendt 
twierdzi, że saksofon jest idealnym instru- 
mentem w muzyce jazzowej, ponieważ jako 
jedyny ma dynamikę trąbki i ruchliwość klar- 
netu równocześnie, czyli cechy, które wyklu- 
czają się w innych instrumentach 


harmonii i nowych tematach, czasami do- 
wolnie adaptując klasyczne utwory wcze- 
snego jazzu. Wymagał także od muzy- 
ków niesłychanej wirtuozerii wykonania. 
W melodyce dominowało bardzo szybkie, 
pędzące na złamanie karku tempo. Bebop 
można nazwać jazzem skondensowanym, 
ponieważ celem muzyków stało się usunię- 
cie z gry każdej niepotrzebnej nuty, co utru- 
dniało publiczności odczytywanie melodii. 
Improwizacje były obramowane tematem 
granym na początku i na końcu utworu uni- 
sono (tzn. wspólnym wykonaniem tego sa- 
mego fragmentu melodii) najczęściej przez 


© Benny'ego Goodmana nazywano 
„King of Świng”, czyli królem swinga 
lat trzydziestych. Jego świetnej grze 
na klarnecie należy przypisać fakt, że 
ten instrument kojarzy się nieodmien- 
nie z tym gatunkiem muzyki 


4. Nie tylko gra na trąbce Louisa Armstron- 
ga, ale i jego Śpiew były tak doskonałe, że na 
trwałe wpisały się w historię jazzu 


dwa instrumenty dęte, zazwyczaj trąbkę i saksofon 
(najbardziej charakterystyczna para bebopu to 
Charlie (Charles) Parker i Dizzy Gillespie). Zmie- 
nił się również skład zespołów. Zamiast rozbudo- 
wanych swingowych big-bandów pojawiły się 


kwintety 
i kwartety, złożone 
z trąbki, saksofonu, fortepianu, kon- 
trabasu i bębnów (do wyjątków należy zaliczyć 
bebopowy big-band Gillespiego). W sekcji ryt- 
micznej zmniejszyła się rola gitary, którą przejęła 
perkusja. Kontrabas stał się pełnoprawnym instru- 
mentem solowym, do roli głównego instrumentu 
urósł jednak saksofon. Zasadnicza różnica, która 
zniechęcała do bebopu wielu zwolenników swin- 
ga, to rozedrganie muzyki, powodujące, że nie 
nadawał się on do nucenia ani do tańczenia. Bebo- 
pu można było tylko słuchać. 

Bebop spotkał się z ciepłym przyjęciem gru- 
py słuchaczy, jednak nie wszyscy widzieli w nim 
epokowe odkrycie. W gronie muzyków jazzo- 
wych pojawiły się głosy, że oto nastąpiła śmierć 
prawdziwego jazzu, który został zastąpiony 
przez rozbiegane i nerwowe bebopowe „coś. 
Starsze pokolenie muzyków odrzuciło bebop, 
ponieważ nie potrafiło go zrozumieć. Chaos im- 
prowizacji, tonąca w zalewie dźwięków klarow- 
ność klasycznego jazzu spowodowały, że część 
środowiska jazzowego nie zaakceptowała no- 


wego stylu. Sami bebopowcy nie ukrywali zre- 
sztą, że w swojej szarpanej grze chcą przytrzeć 
nosa „prostaczkom i udowodnić im, że nie są 


na bieżąco z nowoczesną muzyką. 

Przyczyn antagonizmu między styla- 
mi należy szukać również w stylu bycia, 
grający no- 
w rogowej 
nie dla pu- 
bliczności (czego wyrazem było na 
przykład odwracanie się do słuchaczy 
plecami podczas koncertów), wreszcie 
posługiwanie się hermetycznymi i nie- 
zrozumiałymi dla niewtajemniczonych 
zwrotami nie zjednywało im sympatii. 
Starsi muzycy z niepokojem obserwo- 
wali to lekceważenie odbiorcy, obawia- 
jąc się, że zrażony odwróci się od jazzu 
w ogóle — nie tylko od bebopu. 

Wraz z jazzem nowoczesnym do mu- 
zyki wkroczyły narkotyki. Wprawdzie do 
palących marihuanę (zwaną już wtedy 
w slangu „trawką”) należał krótko w latach 
dwudziestych sam Louis Armstrong, ale 
czas twardych narkotyków, w rodzaju ko- 
kainy lub heroiny, nadszedł dopiero po 
II wojnie światowej, gdy pojawił się be- 
bop. Przyczyny narkomanii wśród muzy- 
ków były złożone. Prócz typowej (nie tyl- 
ko w tej grupie) chęci spróbowania nowe- 
go istotny był brak silnej woli i często kło- 
poty psychiczne. W dużej mierze odpo- 
wiedzialność ponosi też rozpowszech- 
niony mit o inspirującej roli narkotyków 
w tworzeniu i graniu muzyki. Ten, kto 
chciał zabłysnąć w bebopie, musiał dosko- 
nale improwizować. A po narkotykach do- 
stawał natchnienia. 

Najbardziej znaną ofiarą narkotyków 
w gronie grających bebop był Charlie 
Parker: heroina (połączona z alkoholem) 
zabiła go w wieku zaledwie 35 lat. Wraz 
z jego śmiercią w 1955 roku nastąpił ko- 
niec bebopu. W latach 1945-1955 po- 
łowa muzyków jazzowych nowego po- 
kolenia brała narkotyki. Wielu z nich 
zmarło po wielkich cierpieniach fizycz- 
nych i psychicznych. 


jakiemu hołdowali muzycy 
wy jazz. Berety, okulary 
oprawie, granie dla siebie, 


Chłodne granie 


Opisane wyżej przyczyny sprawiły, 
że bebop nie stanowił alternatywy dla 
tych miłośników jazzu, którzy szukali 
w muzyce odpoczynku i wytchnienia. 
Brak możliwości uczestniczenia w jej 
odbiorze (tak jak to zapewniał przez lata 
wysmakowany, ale prosty swing) spra- 
wił, że liczba zwolenników coraz bar- 
dziej skomplikowanego, niezrozumiałe- 
go bebopu poważnie się skurczyła. 

Nic więc dziwnego, że pod koniec lat 
czterdziestych i w latach pięćdziesiątych 
rozwaga i umiar coraz częściej dominowa- 
ły nad nerwowym niepokojem i podniece- 
niem bebopu. Miejsce emocji zajął świado- 
my muzyczny namysł, umiarkowanie, wy- 
ciszenie. Tak zrodził się kolejny styl nowo- 
czesnego jazzu zwany cool, czyli chłodny. 
Muzykiem, który w największym stopniu 
kojarzy się z cool-jazzem, jest trębacz 


Miles Davis. Zaczął grać w roku 1945, w wieku 
18 lat, w bebopowym Kwintecie Charliego Par- 
kera. Wtedy posługiwał się jeszcze nerwowym 


stylem Gillespiego, ale już wkrótce jego gra 
stała się swobodniejsza. Gillespie oraz piani- 
ści Lennie Tristano i John Lewis to pierwsi 
muzycy jazzowi, którzy stworzyli styl 
cool-jazzu. 

Za oficjalny początek tej muzyki 
uznaje się 25 marca 1946 roku, gdy na 
koncercie w Carnegie Hall big-band Woody 
Hermana zagrał utwór Ralpha Burnsa 
„Summer Sequence”. Ostatnia część tej 
kompozycji — wolna, nastrojowa ballada za- 
tytułowana „Early Autumn”, którą saksofo- 
nista Stan Getz zagrał miękko i ciepło 
otwiera oficjalnie nowy okres w jazzie. Na- 
zwa stylu kojarzona jest zwykle z serią na- 
grań nonetu Milesa Davisa „The Birth of the 
Cool” w latach 1945-1950. Ton, jaki wy- 
pracował Davis i któremu pozostał wierny 
przez kilkanaście najbliższych lat, charakte- 
ryzował się nie spotykaną dotąd czystością, 
miękkością, spokojem pozbawionym cech 
charakterystycznego dla bebopu atakowa- 
nia każdej nuty. Pełen smutku i rezygnacji 
znakomicie symbolizował estetykę stylu 
cool. Sposób gry Davisa na trąbce z tłumi- 
kiem, kojarzący się z szeptaniem do mikro- 
fonu, był zupełnie nowatorski. Davis od- 
szedł od charakterystycznego dla jazzu tra- 
dycyjnego wyraźnego zaznaczania począt- 
ku i końca dźwięku; u niego dźwięk zaczy- 
nał się w trudnym do uchwycenia momen- 
cie i znikał w taki sam sposób. 


( MALEŚ DAVIS 
Ń WATA BABIES 
 SDNNEE 


1 © © Jeden z angielskich krytyków 
jazzowych, omawiając styl gry Milesa Davisa, 
napisał: „Można powiedzieć, że nigdy jeszcze 
w historii jazzu nie przebadano zjawiska sa- 
motności tak dalece, jak uczynił to Miles”. Je- 
go płyty, mimo że od śmierci muzyka minęło 
już kilka lat (zm. w 1991 r.), wydawane są 
wciąż w wysokich nakładach na całym świecie 


GIL EVANS 


Przynależność Davisa do cool-jazzu rozpoczy- 
na się w 1948 roku, w momencie zaprezentowa- 
nia się publiczności jego Capitol Orchestra. W jej 
początkach powstały zaaranżowane przez Gila 
Evansa dwa wybitne utwory zespołu: „Boplicity” 
i „Moon Dreams”. Jak pisze w książce „Wszystko 
o jazzie” wybitny znawca tej muzyki Joachim Ernst 
Berendt: „Oba utwory ustaliły typ brzmienia, który 
zadecydował o całym rozwoju chłodnego jazzu. 
To było brzmienie jazzowe, które — o ile wolno 
je porównać do obłoku — prześwietlone słonecz- 
nymi promieniami improwizacji, trafiało do słucha- 
cza jakby rankiem jesiennego dnia — poprzez deli- 
katny welon mgły”. Wśród innych przedstawicieli 
cool-jazzu należy wymienić m.in. wspomnianego 


już Stana Getza, alcistę Lee Konitza, zespoły: Mo- 
dern Jazz Quartet, kwartet Gerry'ego Mulligana, 
kwartet Dave'a Brubecka, kwintet Chico Hamilto- 
na oraz właściwie wszystkie składy formacji Da- 
visa z lat pięćdziesiątych. Niektóre z tych zespo- 
łów działały na Zachodnim Wybrzeżu (Mulligan, 
Hamilton), przyczyniając się do stworzenia rów- 
noległego kierunku pod nazwą West Coast Jazz. 


Bogactwo stylów 


Cool-jazz przeminął stosunkowo szybko, gdy 
przeintelektualizowane kompozycje osłuchały 
się muzykom i publiczności. Został wyparty 
w drugiej połowie lat pięćdziesiątych przez hard 
bop, dostosowany w większym stopniu niż jego 
bebopowy poprzednik do klasycznych wymagań 
odbiorców, doskonalszy harmonicznie i instru- 
mentalnie. Był bardziej zespolony z tradycją, 


głównie z muzyką gospels, bardziej soulowy. 
Marshall W. Stearns, znawca jazzu, powiedział 
o hard bopie: „Zniknęła postawa rezygnacji, po- 
została gdzieniegdzie jasność dźwięku, ale mu- 
zyka posiada nawet kąśliwą ostrość [bebopu]. 
Jednym słowem, muzyka zmieniła się, lecz 
w istocie pozostała hot i swingująca”. Hard bop 
był wyrazem otworzenia się jazzu na energię ne- 
groamerykańskiej muzyki, z prostym rytmem 
(np. doskonale widać to na przykładzie reprezen- 
tanta hard bopu z pogranicza jazzu i bluesa, Ra- 
ya Charlesa). Hard bop tworzyli tacy muzycy, jak 
trębacz Clifford Brown, perkusiści: Max Roach 
i Art Blakey, pianista Horace Silver, zespoły, 
w skład których wchodzili trębacze: Lee Morgan 
lub Donald Byrd, oraz saksofoniści: Sonny Rol- 
lins i — przede wszystkim — John Coltrane. 

Na przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesią- 
tych w muzyce jazzowej nastąpiły większe zmiany 


ft Muzyka i gra na saksofonie by- 
ła dla Johna Coltrane'a ucieczką 
od smutnej rzeczywistości murzyń- 
skiego getta 


niż w jakimkolwiek wcześniejszym 
okresie. Pod wpływem nowych filo- 
zofii, religii, postaw politycznych, 
organizującej się kontestacji społecz- 
nej i rasowej organizowanej przez li- 
beralne ruchy lewicowe, pojawienia 
się na Zachodzie muzyki Dalekiego 
Wschodu, sprzeciwu wobec polity- 
ki Stanów Zjednoczonych zaczęły się 
spory dotyczące tożsamości jazzu. Na 
tym tle wyrósł kolejny rodzaj tej mu- 
zyki, nazwany free jazzem. Kierunek 
ów narodził się w warunkach zbliżo- 
nych do tych, które miały miejsce 
dwadzieścia lat wcześniej, kiedy za- 
czynał się bebop, jako rezultat skost- 
nienia dotychczasowych trendów, wy- 
czerpania się wszelkich rozwiązań wy- 
konawczych i struktury harmonicznej. 
Wszystkie możliwości tradycyjnych 
form i konwencjonalnej tonalności 
wydawały się przestarzałe. Młodzi 
szukali nowych dróg. W ten sposób 


jazz ponownie stał się „kolektywną 


improwizacją z krzyżującymi się swo- 
bodnie a ostro liniami melodycznymi” 
(J. Berendt) 

Free jazz charakteryzował się więc 
powrotem do atonalności, nasileniem 
intensywności dźwięku i czymś zu- 
pełnie nowym — wtargnięciem „Świa- 
towej muzyki” do jazzu, który został 
nagle skonfrontowany ze wszystkimi 
kulturami muzycznymi, od Indii po 
Afrykę, od Japonii po Arabię. Szcze- 
gólnie fascynowała jazzmanów kul- 
tura arabska i hinduska. Wyrazem za- 
fascynowania Wschodem była zmia- 


e Można zaryzykować twierdze- 
nie, że żaden artysta nie uczynił 
tak wiele dla popularyzacji muzy- 
ki bluesowej, co Ray Charles 


na wyznania oraz nazwiska. Na przykład perku- 
sista Art Blakey został w ten sposób Abdullahem 
Ibn Buhainem. Muzyka islamu zainteresowała 
m.in. Ornette'a Colemana, Johna Coltrane'a, Dona 
Cherry'ego i Randy'ego Westona w USA, a Jeana 
Luca Ponty'ego i Tomasza Stańkę w Europie. 
Przejawiało się to wykorzystaniem charaktery- 
stycznego dla tego obszaru Świata bogactwa ryt- 
micznego. Wraz z elementami przejętymi z muzy- 
ki światowej oraz mocnym brzmieniem free jazz 
stał się nad wyraz hałaśliwy. Słuchanie utworów 
granych przez muzyków tego nurtu przypominało 
czasami odwiedziny w fabryce lub kopalni. Nic 
dziwnego, że dla jego określenia używano często 
słowa „chaos”. 

Jazz nigdy nie był tak bogaty w różne style 
muzyczne, jak w początku lat siedemdziesiątych. 
Do tej pory każdemu dziesięcioleciu można było 
podporządkować określony styl. W tym wypadku 
należało jednak odrzucić tę zasadę, ponieważ 
równocześnie istniało aż pięć tendencji w jazzie: 
fusion, zwany też „„jazz-rockiem”, połączenie im- 
prowizacji jazzowych z rytmami i elektroniczny- 
mi brzmieniami rocka; jazz estetyczny, nawiązu- 
jący do europejskiej romantycznej muzyki kame- 
ralnej, grany przez pojedynczych muzyków, po- 
zbawiony sekcji rytmicznej, czyli per- 
kusji i kontrabasu; nowy mainstream, 
czyli jazz powracający do korzeni swin- 
ga i muzyki tradycyjnej; ciągle rozwija- 
jący się free jazz i wreszcie zupełnie no- 
wa muzyka, będąca wymieszaniem ele- 
mentów jazzu, rocka i różnych kultur 
muzycznych. 

Wszystkie te tendencje wzajemnie 
się przenikały i łączyły w niezliczonych 
kombinacjach, stanowiąc też znak no- 
wych czasów — podejmowane próby 
wyswobodzenia się z konwencji, sym- 
bolizowane szczególnie przez bebop 
i free jazz, wywoływały liczne 
głosy protestu. Tymczasem 
od lat siedemdziesiątych „„mu- 
zyk jazzowy mógł być na- 
prawdę swobodny, grać to 
wszystko, co stanowiło tabu 
dla wielu twórców jazzu free — 
walce i songi, tercje i trójdźwięki, M 
przejrzyste formy i struktury, roman- 
tyczne brzmienia” (J. Berendt). 


Fusion 


Nie ulega wątpliwo że za ojca muzy- 
ki fusion można uznać Milesa Davisa, a pierw- 
szym dzieckiem tego stylu była płyta z 1970 ro- 
ku „Bitches Brew”. Miles pierwszy dokonał wy- 
ważonej i muzycznie zadowalającej integracji 
jazzu i rocka. Był katalizatorem jazz-rocka nie 
tylko przez swoje nagrania, lecz także dlatego, 
że z jego zespołów wyszło wielu wybitnych mu- 
zyków tamtych czasów. 

Fusion to reakcja na zmierzch gigantów ery 
rocka. Nagła śmierć zabrała Jimmy ego Hendri- 
ksa, Janis Joplin, Jima Morrisona, nastąpił rozpad 
supergrupy The Beatles. W ślad za ich odejściem 
nie pojawiały się jednak nowe indywidualności. 
I właśnie w tym czasie równolegle rozwijała się 
nowa muzyka jazzowa integrująca jazz i rock. 

Oba rodzaje muzyki przenikały się już od 
lat w sposób nie zawsze zauważalny. Na przy- 


1 


kład, o czym mało kto pamięta, 
użycie instrumentów elektro- 
nicznych przećwiczyli najpierw 
jazzmani, dopiero później rock- 
mani. Muzyka rockowa z kolei 
na początku lat siedemdziesią- 
tych wywarła wpływ na muzykę 
jazzową w trzech zasadniczych 
zakresach: w elektronizacji in- 
strumentarium, w rytmie i w no- 
wym stosunku do partii solowych 
oraz w położeniu większego na- 
cisku na kompozycję i aranżację, 
jak również na zespołową impro- 
wizację. Muzycy jazzowi zaczęli 
grać na elektrycznych fortepia- 
nach i innych instrumentach kla- 
wiszowych, gitarach ze wzmac- 
niaczami, elektrycznych sakso- 
fonach, trąbkach, perkusjach, sto- 
sując w dodatku cały arsenał tech- 


1 Chick (właśc. Armando An- 
thony) Corea przez lata pracy 
artystycznej potwierdził wiel- 
kość swego talentu jako piani- 
sta i kompozytor 


niczny w postaci kamer pogłosowych itd. 

Studio jazzowe stało się nie mniej ważne niż 

umiejętność gry. Nastąpiło pomieszanie umie- 

jętności: reżyser kierujący nagraniem musiał 

posiadać wiedzę muzyczną i wrażliwość jak 

muzycy, którzy z kolei powinni znać się na 

technice nagrań tak samo jak reżyser dźwię- 

ku. Manipulowanie brzmieniem stało 

się sztuką; za pomocą odpowiednich 

instrumentów można było zmieniać 

dźwięki, iskrzyć i przemieszczać je. 

Wielkie nazwiska fusion to rów- 

nież: Herbie Hancock, Chick Corea, Jaco Pasto- 
rius, Joe Zawinul, Wayne Shorter. 


©. Jimmy Hendrix był pierwszym muzykiem, 
który uczynił z gitary elektrycznej prawdzi- 
wie wielki i nowoczesny instrument. Wszyst- 
ko, co można nazwać elektroniką w dzisiej- 
szej muzyce zarówno jazzowej, jak i popu- 
larnej, pochodzi od tego wyjątkowego, nie- 
konwencjonalnego artysty 


f Ornette Coleman, amerykański saksofo- 
nista altowy i kompozytor, to obok Johna 
Coltrane*a druga wielka osobowość jazzu lat 
siedemdziesiątych 


Pojawienie się fusion nie oznaczało-wcale 
odejścia artystów i publiczności od klasycz- 
nego jazzu. W tym samym czasie grały prze- 
cież zespoły środka i free, m.in. Blakey, Joe 
Henderson, McCoy Tyner, Charlie Mingus, 
Horace Silver oraz big-bandy, które w nie- 
wielkim stopniu poddały się nowej, rockowej 
estetyce. Przykładem wykonawcy czystego, kla- 
sycznego jazzu stał się trębacz Wynton Marsa- 
lis. Jazz przeżywał więc — co widać również 
w czasach nam współczesnych — największe 


wyzwolenie z konwencjonalnego pojęcia „je- 
dynej dobrej muzyki. 


oczątków rocka trzeba upatrywać w koń- 

cu lat czterdziestych w Stanach Zjedno- 

czonych. Dużą popularnością, szczegól- 
nie wśród murzyńskiej części społeczeństwa, 
cieszył się wtedy rhythm and blues, skomercj 
lizowana wersja czarnego jazzu, grana 
od lat trzydziestych głównie przez pro- 
wincjonalnych i wiejskich muzyków 
ludowych. Alan Freed, spiker radio- 
wy z Cleveland, wymyślił dla niej 
inną nazwę — „rock and roll”, 
uznał bowiem, że oryginalna 
powoduje zbyt wiele rasowych 
nieporozumień. Pod tym no- 
wym terminem r/ythm and 
blues, teraz już rock and 
roll, rozpoczął karierę 
wśród słuchaczy o róż- 
nych kolorach skóry. 
Jego sukces za- 
chęcił białych wy- 


© Elvis Presley wylanso- 
wał rock and rolla jako połącze- 
nie czarnego bluesa i białego coun- 
try, co przyniosło mu sławę. Dla produ- 
centów fonograficznych był prawdziwą 
żyłą złota: nagrał mnóstwo melodyjnych 
hitów, które do dziś wydawane są w po- 
staci rozmaitych składanek 


konawców, którzy wzbogacili tradycyjny 
czarny blues w elementy jankeskiego sty- 
lu country and western (folkloru kowboj- 
skiego). Okazało się, że ta mieszanka zro- 
biła prawdziwą furorę wśród młodych fa- 
nów muzyki rozrywkowej. 


Zawrotna kariera nowej muzyki 


Powodzeniu rock and rolla sprzyjała 
jego melodyjność, żywiołowość oraz 
skromne wymagania sprzętowe i muzycz- 
ne. Proste melodie pełne powtarzaj 
się fraz zapożyczonych z country music, 
oparte na 12-taktowej strukturze bluesa były 
grane przez małe zespoły instrumentalne (45 
osób) towarzyszące wokaliście: perkusistę i kon- 
trabasistę (lub gitarzystę basowego), tworzą- 
cych sekcję rytmiczną, oraz gitarzystę i pianistę 
(czasem saksofonistę) w sekcji melodycznej. 
Szybko ukształtowały się inne cechy charaktery- 
styczne tego stylu: wykonawcy zarówno grają 
na instrumentach, jak i śpiewają, piszą teksty 
piosenek, komponują muzykę, brak wyraźnej 
granicy między profesjonalną i amatorską 
twórczością, młody wiek muzyków oraz ich 
odbiorców. 

Pierwszą gwiazdą rock and rolla został Bill 
Haley (właśc. William John Clifton Haley, 1925 
1981), który jak wielu innych muzyków naj- 
pierw śpiewał na jarmarkach, a potem nagrywał 
na płytach piosenki w stylu country i rhythm 
and bluesa. W 1953 roku zespół, z którym wy- 
stępował, zmienił nazwę z Bill Haley's Saddle- 
men na The Comets i w następnym roku nagrał 
pierwsze piosenki mieszczące się w stylistyce 
nowego gatunku muzycznego: „Rock Around 
The Clock”, „Shake Rattle And Roll” oraz „Dim 
Dim The Lights”. Między 1954 a 1957 rokiem 
jego nagrania biły rekordy popularności (m.in. 


Rock 


W połowie XX wieku narodziła się muzyka, która w ciągu następnych pięć- 
dziesięciu lat stała się jednym z najbardziej charakterystycznych elemen- 


klasyczne już dzisiaj 

„Mambo Rock”, 

„Razzle Dazzle”, 
„Burn That Can- 
dle”, „See You La- 
ter Alligator”, „Saints 
Rock And Roll”). Gwia- 
zda Haleya Iśniłaby za- 
pewne dłużej, gdyby na 


horyzoncie nie pojawił się przyszły król rock 
and rolla — Elvis Presley. 

Presley (1935-1977) pochodził z ubogiej ro- 
dziny robotniczej z Tupelo w Missisipi. Wczes- 
ny kontakt z muzyką zapewniły mu występy 
z rodzicami w chórze kościelnym. Na początku 
lat pięćdziesiątych Presley pracował jako kie- 
rowca ciężarówki w Memphis; 
wtedy zdecydował się na na- 
granie — na własny koszt — kilku 
piosenek w studiu miejscowej 
firmy fonograficznej. W 1954 ro- 
ku ukazał się jego debiutancki 
singel z utworami „That's AI 
Right (Mama)” i „Blue Moon Of 
Kentucky”. Te piosenki i następ- 
ne, utrzymane w tonacji bluesa 
i country, cieszyły się tak dużą 
popularnością wśród młodzie- 
ży w Memphis, że w 1955 roku 


© Fatsa Domino wielbiciele 
rock and rolla znali jako sym- 
patycznego, wiecznie uśmiech- 
niętego grubasa o melodyj- 
nym, czystym głosie 


tów kultury masowej końca drugiego tysiąclecia. Ewoluowała od taneczne- 
go, skocznego rock and rolla przez folk rocka, muzykę psychodeliczną, 
punk aż do heavy rocka. Stała się najpopularniejszym rodzajem 
muzyki słuchanym przez różne pokolenia. 


na młodego Presleya zwrócił uwagę menedżer 
znanych wykonawców muzyki country, Thomas 
Parker. Z jego pomocą Elvis nagrał w styczniu 
1956 roku osadzony w tradycji bluesa „Heart- 
break Hotel”; ta wykonana żarliwie piosenka 
zapewniła mu światowy sukces. Młody chłopak 
dysponujący unikalnym brzmieniem głosu i eks- 
presją połączył sentymentalny i żywiołowy cha- 
rakter rock and rolla. Na powodzenie Elvisa 
miała wpływ nie tylko muzyka, co tak 
próbował wytłumaczyć jeden z publi- 
cystów: „Presley był młodym indywi- 
dualistą nie usidlonym przez kobiety 
i doskonale nadawał się na prywatną 
własność nastolatków”. Nosił długie 
bokobrody i poruszał biodrami podczas 
śpiewania (stąd wziął się przydomek 
„Pelvis”, czyli biodro). Zachowania Elvi- 
sa na scenie, szokujące dla niektórych, 
stały się wkrótce integralną częścią 
muzyki rockandrollowej. Wykonawcy 
eksponowali na scenie wyraźne odnie- 
sienia seksualne swojego tańca, co cza- 
sami osiągało cechy paroksyzmu. 

W miarę powiększającego się zapo- 
trzebowania na ten rodzaj muzyki rosła 
również liczba artystów graj 
cka. Pojawili się indywidualiści w typie 
murzyńskiego odpowiednika Presleya, 
czyli Chucka Berry'ego (właśc. Charles 
Edward Anderson Berry), uznawanego 
za największego mistrza rock and rolla, 
który skomponował ponadczasowe prze- 
boje, np. „Johnny B. Goode”, „Roll Over Bee- 
thoven”, „Rock And Roll Music”, „Sweet Little 
Sixteen” i „Carol”. Piosenkami „Blueberry Hill" 
i „I'm Walking” wielką popularność zdobył Fats 
Domino. Inny piosenkarz — Little Richard, w cza- 
sie występów krzyczał i pojękiwał, szokował 
kobiecymi fryzurami i makijażem oraz kabotyń- 
stwem (przyznał się nawet 
oficjalnie do biseksualizmu), 
ale jednocześnie był autorem 
wielkich przebojów: „Tut- 
ti Frutti”, „Lucille” i „Good 
Golly Miss Molly”. Wśród 
zespołów prym wiedli The 
Everly Brothers („Bye Bye 
Love”, „Wake Up Little Su- 
sie”). W tych czasach fascy- 
nacji nową muzyką nastąpi- 
ła rasowa integracja, w ze- 
społach rockandrollowych 
występowali wspólnie Mu- 
rzyni i biali, jak w Del-Vi- 
kings i The Impalas. Jednak 
w końcu lat pięćdziesiątych 
doszło do ponownego rozwar- 
stwienia rasowego i w osta- 


jących ro- 


m. Historia zespołu The Beatles to ciągłe po- 
szukiwania własnego stylu: od prostych rock- 
androllowych przebojów w początkach karie- 
ry do skomplikowanego, wymagającego uwagi 
psychodelicznego rocka 


teczności stylistycznego. Biali wykonawcy, tacy 
jak Paul Anka, Frankie Avalon, Neil Sedaka i Del 
Shannon, weszli w epokę tak zwanego słodkie- 
go rocka i wykonywali błahe, infantylne piosen- 
ki, które błyskawicznie kupowali młodzi fani. 
W tym czasie murzyńska publiczność prefero- 
wała grupy wokalne, takie jak The Coasters 
(„Searchin””, „Yakety Yak”), The Drifters („„Dance 
With Me”, „This Magic Moment”, „Sweets For 
My Sweet”), The Platters („Only You", „The 
Great Pretender”, „You'll Never Know '). 

Na początku lat sześćdziesiątych z rock and 
rolla narodziły się modne, szczególnie w środo- 


wisku muzycznym, tańce, którym nazwy dawały 
tytuły kolejnych piosenek. Chubby Checker wy- 
lansował piosenkę „The Twist” — zapoczątkowa- 
ła ona szaleństwo twista opartego na rytmicz- 
nych ruchach biodrami, skrętach nóg i rąk. W la- 
tach 1960-1964 na światowych listach przebo- 
jów zanotowano wiele podobnych utworów 
w jego wykonaniu („Let's Twist Again”, „Limbo 
Rock” i „Pony Time”). The Beach Boys stwo- 
surf, 


rzyli oryginalny rodzaj szybkiego twista 
śpiewając „Surfin Safari”, „Surfin USA” 


Dinozaury naszych czasów 


W tym samym czasie w Wielkiej Brytanii ro- 
dziła się sława zespołu The Beatles, który roz- 
począł karierę w 1957 roku od występów w klu- 
bach, salach tanecznych i świetlicach robotni- 
czych Liverpoolu oraz Hamburga, grając cudze 
rockandrollowe przeboje oraz piosenki w stylu 


% Do nikogo określenie „dinozaury rocka” 
nie pasuje tak doskonale, jak do Rolling Stone- 
sów, którzy prawie od powstania zespołu wy- 
stępują w tym samym składzie: Mick Jagger — 
śpiew, Keith Richards — gitara i Śpiew, Bill 
Wyman — gitara basowa, Charlie Watts — per- 
kusja 


country. Po kilku latach skład zespołu ustalił się 
w postaci kwartetu: John Lennon — gitara rytmicz- 
na, harmonijka, organy i fortepian, Paul McCart- 
ney — gitara basowa, fortepian, organy, gitara, 
George Harrison 
Starr 
„Love Me Do” McCartneya, a zwłaszcza na- 
stępne: „Please Please Me” Lennona i „From 
Me To You”, „She Loves You” i „I Want To Hold 
Your Hand” Lennona i McCartneya stały się 
światowymi przebojami. Muzycy zachwycili 
słuchaczy świeżością melodii, przemieszaniem 
stylów, przede wszystkim rock and rolla i euro- 
pejskiej ballady, energią wykonania oraz war- 
stwą tekstową. Wraz ze zdoby- 
waniem coraz większej popu- 
larności przeradzającej się w ro- 
dzaj kultu wyrażającego się wy- 
buchami masowej histerii na ich 


gitara solowa, oraz Ringo 
perkusja. Debiutancki singel z piosenką 


widok zespół zaczął przeprowadzać eksperymen- 
ty muzyczne. Po melodyjnych płytach „Please 
Please Me”, „With The Beatles, „A Hard 


Day's Night” i „Help!” na krążku „The Beatles” 
zwanym powszechnie „Białym albumem” 
pojawiły się teksty bardziej sceptyczne, wyra- 
żające gorycz wieku dojrzałego oraz nietypowa 


e ft CIiff Richard był przedstawicie- 
lem tzw. sweet rocka, opartego na ryt- 
micznych utworach śpiewanych ciepłym, 
miłym głosem, nawiązujących do reper- 
tuaru Elvisa Presleya 


instrumentalizacja: egzotyczne instrumenty, 
elementy muzyki klasycznej i coraz bardziej 
skomplikowane techniki nagraniowe, prowa- 
dzące do stworzenia rocka studyjnego. Beatle- 
si wytyczali mody i inspirowali swoją muzy- 


ką wiele zespołów, które wkrótce same zyskały 
wielką sławę. 

W Wielkiej Brytanii na początku lat sześć- 
dziesiątych pojawili się The Rolling Stones oraz 


% Bob Dylan to obok Joan Baez głos pokolenia pa- 


cyfistów lat sześćdziesiątych 


The Animals, zespoły, które wspólnie z Beatle- 
sami przełamały dominację rocka amerykańskie- 
go. Stonesi wykorzystali przesyt słodkimi ido- 
lami w typie Cliffa Richarda i postanowili przy- 
pomnieć, że rock and roll 
powstawał jako wyzwanie 
wobec konformistycznej 
kultury mieszczańskiej. 
Starali się też być atrak- 
cyjną alternatywą dla Beat- 
lesów; ich muzyka była ryt- 
miczna, inspirowana blue- 
sem, pełna prowokacji. So- 
lista Mick Jagger od po- 
czątku Śpiewał proste, ale 
przemawiające do słucha- 
czy emocjonalnym auten- 


© Jimmy (Jimi) Hen- 
drix przegrał z samym 
sobą — umarł w wieku 
zaledwie 28 lat, u szczy- 
tu kariery, po przedaw- 
kowaniu narkotyków — 
tak samo jak Janis Jo- 
plin i Jim Morrison 


tyzmem piosenki między innymi murzyńskich 
mistrzów rock and rolla. Wkrótce jednak Stonesi 
zaczęli wprowadzać na rynek muzyczny własne 
wielkie przeboje: „I Can't Get No” („Satisfac- 
tion”), „Let's Spend The Night Together” czy 
„Jumpin” Jack Flash”. Trafiały one w odczucia 
pokolenia, a siłę gniewnych tekstów wzmacniało 
gwałtowne i hałaśliwe wykonanie. Podobną, cho- 
ciaż jeszcze bardziej awangardową Ścieżką po- 
szedł w Stanach Zjednoczonych Jim Morrison 
i jego zespół The Doors. 

W Stanach Zjednoczonych również odcho- 
dzono od tradycyjnego, melodyjno-tanecznego 
rock and rolla. Klasycznym tego przykładem by- 
ła twórczość Boba Dylana (właśc. Robert Zim- 
merman), muzyka z Minnesoty, który na po- 
czątku swojej amatorskiej kariery śpiewał prze- 
boje wybrane z repertuaru między innymi Pre- 
sleya, Little Richarda i Buddy'ego Holly'ego, 
lecz pod koniec lat pięćdziesiątych zaczął zwra- 
cać się ku bluesowi i współczesnej balladzie 
w stylu folk. Dylan poruszał problemy swojej 


generacji. Czasy się zmieniały, zbliżała się wojna 
św Wietnamie, tymczasem skoczna muzyka za bar- 
dzo kojarzyła się z beztroskimi latami szkolnymi, 


szybkimi samochodami, tańczeniem 


© _ Niemiecki zespół z Berli- 
na Zachodniego — Tangerine 
Dream — powstał w 1967 r. 
Rozpoczynał od koncertów 
mających postać zwariowa- 
nych happeningów i śpiewał 
awangardową, mało melo- 
dyjną muzykę. W latach 
osiemdziesiątych zmienił 
repertuar na subtelniejsze 
kompozycje tworzone głów- 
nie na syntezatorach 


surfa i zabawą. Dylan na swo- 
ich płytach („Bob Dylan”, 
„The Freewheelin" Bob Dy- 
lan”, „The Times They're A- 
-Changing") śpiewał drżącym głosem człowieka 
doświadczonego przez życie o prostytucji, okru- 
cieństwie, bezprawiu i sprzeciwiał się polityce 
zbrojeń, kreśląc apokaliptyczne wizje zagłady. 
Wzór z niego brały zespoły 
rockowe, a Dylan, dotychczas 
wykonujący swoje piosenki 
kameralnie, zwykle z akom- 
paniamentem jedynie gitary 
i harmonijki ustnej, zaczął na- 
grywać razem z nimi. Wkrót- 
ce w jego ślady poszli Beatle- 
si i wiele innych zespołów 
(Cream, Byrds, Simon and 
Garfunkel) i ten moment moż- 
na uznać za zmierzch rock and 
rolla. 


Niejedno oblicze rocka 


W połowie lat sześćdzie- 
siątych w środowisku mu- 
zycznym rozpowszechniły się 
narkotyki i wtedy w miejsce 
folk rocka pojawił się acid 
rock, którego nazwa wywodzi 
się od kwasu (ang. acid) lizer- 
gowego, czyli popularnego wśród 
muzyków narkotyku LSD. Wyko- 
nawcy acid rocka grali muzykę 
psychodeliczną, pełną dysonansów 


i daleką od melodyczności klasycz- 
nego rock and rolla, próbując prze- 
kazać w ten sposób słuchaczom 
doświadczenia z narkotycznych 
wizji po zażyciu marihuany, heroi- 
ny i LSD. Sztandarowym albu- 
mem acid rocka stał się „Sergeant 
Pepper's Lonely Hearts Club 
Band” Beatlesów, a psychodelicz- 
ne utwory przyniosły sławę zespo- 
łom Jefferson Airplane, Grateful 


© Brytyjska grupa The Kinks 
wylansowała między 1964 a 1972 r. 
wiele przebojów, m.in. „You Real- 
ly Got Me”, „All Day And All Of 
The Night”, „Tired Of Waiting 
For You" 


Dead, Love oraz solistom: Janis Joplin (1943 
1970) i przede wszystkim Jimmy'emu Hendri- 
ksowi (właśc. James Marshall Hendrix, 1942 
1970). Hendrix zaczy- 
nał od rhythm and blue- 
sa, ale wkrótce rozpo- 
czął halucynacyjne po- 
szukiwania brzmienio- 
we, eksperymentując ze 
swoją gitarą Fender Stra- 
tocaster. Nikt nigdy przed- 
tem ani potem nie stwo- 
rzył na scenie tak niesa- 
mowitej atmosfery, jak- 
by zaczerpniętej z rytu- 
ałów wudu 

Artyści acid rocka 
głosili, że aby napraw- 
dę poczuć siłę ich mu- 
zyki i zrozumieć jej 
przesłanie, trzeba być 
pod wpływem narkoty- 
ków. Wywołało to kontrowersje; wielu ludzi 
uznało, że słuchanie tej muzyki prowadzi do 
powstania specyficznej kultury ćpania. Doszło 
nawet do sabotowania psychodelicznych piose- 
nek przez niektóre stacje radiowe, co w osta- 
teczności doprowadziło do zaprzestania nagry- 
wania ich przez firmy fonograficzne. 

Lata siedemdziesiąte upłynęły pod znakiem 
bogactwa stylów rocka, który zaczął przejmo- 
wać elementy muzyki murzyńskiej (funky) i la- 
tynoskiej, co zbliżyło go do jazzu. Ostatecznym 
produktem tej przemiany był jazz rock repre- 
zentowany przez zespoły, które początkowo 
grały klasyczny rock: Blood Sweet and Tears, 
Soft Machine, Jeff Beck Group, a także jazzo- 
wych solistów, jak Chick Corea, Herbie Han- 
cock, John McLaughlin. Rozwój techniki na- 
grań studyjnych w połączeniu z innowacjami 
instrumentalnymi powstaniem 
rocka symfonicznego, który przy zachowaniu 
charakterystycznych cech tej muzyki korzystał 


zaowocował 


z bogactwa nowych możliwości. W latach sie- 
demdziesiątych zaprezentowano musical „Hair”, 
rock-opery: „„Jesus Christ Superstar” Andrew 
Lloyda Webera i Tima Rice'a, „Arthur” zespo- 
łu The Kinks, „Tommy” i „Quadrophenia” The 
Who oraz msze rockowe, na przykład polską 


„Mszę beatową” Katarzyny Gartner. Dużą po- 
pularność zdobyli artyści wykorzystujący in- 
strumenty elektroniczne, od prekursora tego sty- 


lu Jimmy'ego Hendriksa przez wykonującego 


©. Black Sabbath grał ciężką rockową mu- 
zykę opartą na basowym brzmieniu. Z ch 
rakterystyczną nastrojowością przedsta- 
wiał wizje śmierci i apokalipsy 


skomplikowaną, sardoniczną muzykę Franka 
Zappę po zespoły Can i Tangerine Dream. 
W latach siedemdziesiątych na muzycznej 
scenie pojawił się David Bowie — jedna z naj- 
barwniejszych i najbardziej tajemniczych po- 
staci muzyki rockowej — dysponujący jedy- 
nym w swoim rodzaju zimnym wokalem, lu- 
bujący się w śpiewaniu o seksualnych perwer- 


sjach, chorobach psychicznych i nihilizmie. Bo- 
wie wyznaczył pewien standard tematyczno- 
-muzyczny, którym zapewnił sobie sukces, na- 


wiązując świadomie — i tekstami, i kreowaniem 
zewnętrznego wizerunku — do homo- i biseksu- 
alizmu. Wielkie powodzenie zdobył brytyjski 
zespół Queen z charyzmatycznym solistą Fred- 
diem Mercurym, zawdzięczający światowy suk- 
ces różnorodnemu, bogato opracowanemu re- 
pertuarowi (wprowadził na listy przebojów kil- 
kadziesiąt nagrań, m.in. „Bohemian Rhapsody”, 
„We Are The Champions”, „A Kind Of Magic”, 
„I Want It AIT"). 

W pewnym momencie rock stał się zbyt 
skomplikowany dla niewyrobionych słuchaczy. 


Reakcją na to zjawisko było z jednej strony po- 
jawienie się wielu młodych wykonawców wzo- 
rujących się na muzyce popularnej (klasycznym 
przykładem może być szwedzka Abba, zdaniem 
przeciwników zbyt często ocierająca 
się o banał, a według entuzjastów do- 
skonale przełamująca stereotypy mu- 
zyki popowej), z drugiej powrót do 
starych, wypróbowanych stylów: rock 


© Grupa Sex Pistols w swoich 
piosenkach prezentowała historie 
z marginesu społecznego: śpiewa- 
ła o biedzie, nienawiści, złu wy- 
rządzanym przez bandy wyrost- 
ków — dla podkreślenia apokalip- 
tycznych wizji robiła to w sposób 
arogancki i bezczelny 


© Wielka sława Bruce'a Springsteena, „Bos- 
sa”, rozpoczęła się w 1975 r. Jego piosenki 
opowiadają o ludziach z sąsiedztwa, podej- 
mują proste problemy, nawołują do troski 
o zbawienie duszy 


and rolla i country (zespoły Creedence Clearwa- 
ter Revival, The Band) i poszukiwanie prostoty, 
co znalazło wyraz w nagranej już w 1969 roku 
„Abbey Road” Beatlesów oraz popularności Ja- 
mesa Taylora i Neila Younga. Na drugim biegu- 
nie funkcjonował heavy rock, głośny, opierają- 


cy się na współbrzmieniu organów Hammonda 
i bluesowej gitary elektrycznej, wykonywany 
przez brytyjskie zespoły: Led Zeppelin, Deep 
Purple, Uriah Heep i Black Sabbath. Gdzieś po- 
między tymi gatunkami swoje miejsce znalazła 
muzyka wykorzystująca podobne instrumenta- 
rium, jednak bardziej melodyjna 
i dynamiczna, grana przez Pink 
Floyd, Yes, Emerson Lake and Pal- 
mer, Genesis czy The Moody Blues. 


W drugiej połowie lat siedem- 
dziesiątych rock skorzystał z roz- 
wijającego się w murzyńskich dzie|- 
nicach wielkich miast Wielkiej Bry- 
tanii reggae i tak narodził się punk 
rock. Ten styl również wracał do ko- 
rzeni, preferując małe zespoły i proste 


© Zespół Genesis przechodził 
zmienne koleje losu: z Peterem 
Gabrielem jako solistą grał tzw. 
rocka symfonicznego, a swoje 
największe przeboje wylansował 
już po jego odejściu w 1975 r., 
z Philem Collinsem 


rytmy (wygrywane przez jedną lub dwie gitary 
i perkusję), zaskakiwał jednak ostrością tekstów. 
Klasykami tej muzyki stały się takie grupy jak 
The Sex Pistols czy Jam. Z końcem tego dziesię- 
ciolecia wzrosła popularność nagrań o charakte- 
rze tanecznym, odgrywanych głównie w dyskote- 
kach, śpiewanych przez Donnę Summer, Glorię 
Gaynor czy zespół Boney M. 

Na przełomie lat siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych narodził się rap (skrót od ang. radical 
anarchistic poetry — „poezja radykalnych anarchi- 
stów ”) oparty na rytmicznej melorecytacji wygła- 
szanej w takt muzyki. Wymyślili go czarni dysk- 
dżokeje, świetnie bowiem nadawał się do tańcze- 
nia w dyskotekach. W 1979 roku na listy przebo- 
jów Nowego Jorku, a później całego świata, trafił 
utwór „Rapper's Delight” grupy Sugarhill Gang. 
Piosenka skrojona na miarę czarnego Bron- 
ksu i Harlemu odniosła niespodziewany suk- 


ces. Tak narodziła się komercyjna odmiana 
rapu, a wraz z nią nowa, energiczna subkul- 
tura graffiti, breakdance, workowatych spo- 
dni i czapeczek baseballowych noszonych 
daszkiem do tyłu. Popularność utworów ra- 
powych zachęciła kolejnych solistów i ze- 
społy do wykonywania tego rodzaju muzyki 
(m.in. Beastie Boys, RUN-D.M.C.). 

Obecnie rock czerpie ze wszystkich sty- 
lów, które wypracował przez lata. Bardzo 
często artystów tworzących tę muzykę trud- 
no zaklasyfikować do konkretnego rodzaju. 
Dużą popularnością cieszą się: Sinead 
O'Connor, Bruce Springsteen, Sting, Eric 
Clapton, Bryan Adams, Elton John, Phil 
Collins, wśród zespołów nadal grający giganci 
rocka (m.in. Rolling Stones), a ponadto reprezen- 
tujący różne style Depeche Mode, The Cure, U2 
i wiele innych. 


Przejawem najpełniejszego zespolenia 
muzyki rockowej z młodym pokoleniem fa- 
nów stał się bez wątpienia festiwal w Wood- 
stock (jego pełna angielska nazwa brzmi 
Woodstock Art and Music Fair), który odbył 


się w sierpniu 1969 r. Tłum młodych ludzi, 


oceniany na ok. 460 tysięcy osób, bawił się 
doskonale przy muzyce m.in. Hendriksa, Jo- 
plin oraz wschodzącej gwiazdy muzyki gitaro- 
wej Meksykanina Carlosa Santany. 25 lat póź- 
niej zorganizowano nową imprezę w Wood- 
stock, która nawiązywała do pierwowzoru. 


soby oceniające heavy metal obiektywnie 

zauważają obie strony medalu. Prowoku- 

jąco i kontrowersyjnie zachowują się tyl- 
ko niewielkie grupy muzyków grających różne 
odmiany „metalu”, ale plotkarska prasa, która że- 
ruje na ich skandalach, przy okazji źle służy całe- 
mu środowisku heavymetalowemu. Przez blisko 
trzydzieści lat rozwoju tej muzyki media oskarża- 
ły heavy metal o kreowanie kultu szatana, zachę- 
canie fanów do picia alkoholu i narkotyzowania 
się, uprawiania wolnego seksu i rozwiązłego trybu 
życia. Tej etykietce służy image samych muzy- 
ków: długowłosych, wytatuowanych, w skórza- 
nych strojach, często nabijanych ćwiekami. 

Heavy metal jest muzyką stosunkowo młodą, 
która narodziła się po gwałtownej ekspansji rocka 
w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych. Ne 
zwa pojawiła się jednak wcześniej, po raz pierw- 
szy w powieści Williama Burroughsa „Nagi 
lunch” wydanej w 1959 roku. Dzie- 
więć lat później wykorzystała ją grupa 
Steppenwolf w piosence „Born To Be 
Wild” (w której motocykl został na- 
zwany .„heavymetalowym piorunem"). 


Heavymetalowe początki 


Pojawienie się najpierw hard rocka, 
a później heavy metalu i jego licznych 
odmian poprzedzała długotrwała ewolu- 
cja muzyki rozrywkowej, która znajdo- 
wała wyraz tak w tematyce piosenek, jak 
i wykorzystywanym do nagrań instrumen- 
tarium. Pierwsze zwiastuny pojawiły się 
już w erze rock and rolla, kiedy artyści po- 
kroju Chucka Berry'ego czy Elvisa Presle- 
ya wykreowali gitarę elektryczną na naj- 
ważniejszy instrument. W latach pięćdzie- 
iątych obowiązkowym elementem każdej 
piosenki stało się kilkutaktowe solo grane na gita- 
rach wyprodukowanych w fabrykach Gibsona czy 
Gretscha. W 1954 roku Link Wray nagrał piosen- 
kę „The Rumble”, w której jego gitara wydawała 


Heavy metal, death metal 


Heavy metal nie cieszy się wśród starszego pokolenia dobrą opinią. Ma ono 


zastrzeżenia do samych muzyków — ich ekscentryc: 


nego zachowania na koncertach, czasami także w 


zyk 
młodzież na złą drogę. 


niepokojące zniekształcone dźwięki (ten efekt mu- 
zyk osiągnął, przebijając ołówkiem głośnik we 
wzmacniaczu gitarowym); w ten sposób wpisał się 
w stylistykę heavy metalu dużo wcześniej, nim 
ktokolwiek o nim usłyszał. 

Kolejnym etapem dostosowywania muzyki do 
nowoczesnego brzmienia 


© To, co w czasach 
Led Zeppelin nazywano heavy rockiem, pod 
koniec lat 70. zostało przemianowane na hard 
metal, a zespół obwołano prekursorami 
nowego gatunku 


był wzrost znaczenia perkusji. Do produkcji bęb- 
nów zaczęto stosować bardziej wytrzymałe two- 
rzywo sztuczne zamiast naturalnej skóry z jagnię- 
cia, a podwójny pedał bębna basowego (zamiast 
pojedynczego) usprawniał i przyspieszał 
Wszystkie te nowinki spowodowały, że perkusiści 


pod koniec lat pięćdziesiątych zaczęli grać znacz- 
nie agresywniej, wydobywali ze swojego instru- 
mentu większą różnorodność dźwięku, a ich so- 
lówki ubarwiały studyjne i koncertowe występy 
zespołów. Z instrumentalnych nowinek korzystały 
praktycznie wszystkie nurty muzyki rockowej. 
Niektórzy wykonawcy grający w latach sześćdzie- 
siątych wykreowali nawet nowy wizerunek na sce- 
nie i w życiu, bardziej przystający do nowego, 
agresywnego rocka. Mick Jagger z The Rolling 
Stones nie ukrywał nowych podbojów miłosnych, 
nadużywał alkoholu i narkotyków, a muzycy z The 
Who pod koniec swoich koncertów w dzikim sza- 
le roztrzaskiwali na kawałki gitary i niszczyli 
wzmacniacze. 

W latach sześćdziesiątych za następnymi wy- 
nalazkami sprzętowymi (m.in. pedał wah-wah po- 
zwalający na szybkie przejście od tłumionego do 


© Historia Ozzy'ego Osbourne'a, eksczłon- 
ka Black Sabbath, to ciągłe zmagania z uza- 
leżnieniami od narkotyków i alkoholu 


nego wyglądu, agresyw- 
yciu osobistym, i do mu- 


którą grają — jego zdaniem hałaśliwej, prymitywnej, sprowadzającej 


czystego dźwięku wydawanego przez coraz bar- 
dziej rozbudowaną perkusję, doskonalsze wzmac- 
niacze) poszło doskonalenie gry. Magik gitary elek- 
trycznej — Jimmy Hendrix, doskonały technicznie, 
był też nieprzeciętnym showmanem grającym na 
gitarze m.in. przy pomocy języka 
i zębów lub trzymając ją za głową. 
W roku 1968 powstał New 
Yardbirds z Robertem Plantem 
i Jjmmym Page'em. Przeszedł on 
do historii jako Led Zeppelin 
pierwszy zespół, który wpisał się 
w estetykę heavy metalu. Zmia- 
na nazwy była wynikiem żartu 


© Zespół Deep Purple od po- 
czątku umiejętnie łączył wpły- 
wy bluesa, rocka i muzyki 
klasycznej, a znakiem w) 
ławczym stały się wspaniałe 
gitarowe popisy Ritchiego 
Blackmore'a 


Keitha Moona z zespołu The Who, który żartobli- 
wie przewidział rychły koniec grupy Page'a. Po- 
wiedział, że runie na ziemię jak „ołowiany stero- 
wiec Zeppelin” (ang. lead Zeppelin); to określenie 
spodobało się muzykom i po niewielkiej korekcie 
zaczęli go powszechnie używać. 

Wykreowany przez „Zeppelinów” wzorzec na- 
śladowało później wielu innych wykonawców. Ze- 
spół grał bardzo wszechstronną muzykę, od spo- 
kojnych ballad po niezwykle wybuchowego, agre- 
sywnego hard rocka. Już pierwszy album zatytuło- 
wany po prostu „Led Zeppelin” był prawdziwą 
sensacją: elektryzował słuchaczy niezwykłą spraw- 
nością techniczną gitarzysty Page'a i niepowtarzal- 
nym, łkającym głosem Planta. Sławę grupy ugrun- 
towały kolejne krążki: „Led Zeppelin II" i „Led Zep- 


pelin IT”. Teksty piosenek często 
dotyczyły sfer mistycznych i dlate- 
go muzyków z Led Zeppelin 
oskarżano o fascynację satani- 
zmem i okultyzmem. W ciągu 
dziesięciu lat istnienia każdy ich al- 
bum został sprzedany w ponadmi- 
lionowym nakładzie, a hit „Stair- 
way To Heaven” bije do dzisiaj re- 
kordy popularności w stacjach ra- 
diowych. 

Na fali zainteresowania „Zeppe- 
linami” do połowy następnej deka- 
dy powstawały zespoły mieszające 
często różne style ciężkiego rock: 
Blue Cheer, założony w 1966 roku 
w Kalifornii, został uznany za 
pierwszy prawdziwie heavymeta- 
lowy zespół świata. Grał głośnego 
hard rocka opartego na bluesie, 
jednak zupełnie pozbawionego 
subtelności tej czarnej muzyki 
i „przefiltrowanego” przez wzmac- 
niacze. Wtórowały mu zespoły Iron Butterfly, 
Grand Funk Railroad i Mountain. 

Pierwszą połowę lat siedemdziesiątych charak- 
teryzowała prawdziwa eksplozja zainteresowania 
rockiem tak ze strony mediów, które przeczuwały 
dobry interes, jak i odbiorców, którzy mogli prze- 
bierać w rozmaitości wykonawców i stylów. Gra- 
nice między muzyką psychodeliczną, blues 
rockiem, hard rockiem, heavy rockiem i rockiem 
progresywnym zacierały się coraz bardziej. Wyko- 
nawcy zachęcani przez publiczność eksperymen- 
towali z różnymi stylami i wpływami. Na fali tych 
zmian działały zespoły mające wiele wspólnego 
z heavy metalem: AC/DC, Black Cat Bones, Uriah 
Heep, UFO, Black Sabbath, Black Widow, Blue 
Óyster Cult. 

AC/DC, utworzony w 1973 roku w Australii 
przez gitarzystę Malcolma Younga, opiera się na 


4 Black Sabbath, jedna z najważni 


czasów, powstał w 1967 r. w Birmingham. Zespół tworzyli: Tony Iommi — 
gitara, Ozzy Osbourne — śpiew, Terry Butler — bas i Bill Ward — perkusja. 
Na zdjęciu jeden z późniejszych składów zespołu 


chrapliwym wokalu Bona Scotta oraz ekspresyj- 
nym, bluesowym stylu gitarzysty Angusa Youn- 
ga, występującego od początku na scenie w szkol- 
nym mundurku (szybko stało się to znakiem roz- 
poznawczym grupy). Po pierwszych występach 
w Australii i wydaniu dwóch albumów tylko na 
miejscowym rynku przyszedł czas na występy po- 
za rodzinnym kontynentem. Szybko też AC/DC 
stał się grupą kultową, uwielbianą przez fanów za 
charakterystyczne, „niegrzeczne” zachowanie na 
koncertach i pełną furii, gwałtowną muzykę 
hardrockową. Status supergwiazdy zespół zyskał 
po nagraniu w 1979 roku albumu „Highway To 
Hell”. Od tej pory muzycy, mimo wymuszonych 
zmian w składzie (m.in. śmierć solisty Bona 
Scotta), regularnie wydawali kolejne płyty. 
W 1990 roku ukazała się „The Razor's Edge”, na 
której znalazł się jeden z największych prze- 
bojów AC/DC, singel „Thunderstruck . 

Black Sabbath, Black Widow, Blue Óyster 
Cult, wykorzystujące w swojej muzyce elementy 
okultyzmu, czarnej magii i satanizmu, stały się 
prekursorami nowego gatunku zwanego satani- 
stycznym lub black metalem. Charakterystyczny- 
mi elementami tej muzyki były teksty opowiadają- 
ce o śmierci i apokalipsie, wykorzystanie ciężkie- 
go, basowego brzmienia oraz nastrojowość do- 
strzegalna w premierowym albumie Black Sab- 
bath zatytułowanym po prostu .„Black Sabbath” 
oraz na płycie „„Sacrifice” Black Widow. Bardzo 
ważnym wydarzeniem w rozwoju ciężkiego rocka 
było zaakceptowanie go przez środki masowego 
przekazu; w latach 1971-1973 grające go zespoły 
zaczęły zajmować czołowe miejsca na listach 
przebojów w Wielkiej Brytanii i przestały być 
odbierane jako zjawisko chwilowe i ulotne. 

W tym czasie pojawił się też zwyczaj wystę- 
powania muzyków heavyrockowych na koncer- 
tach w specjalnych przebraniach, który otrzymał 
etykietę glam rock. Złożyły się na niego krzykli- 
uniformy, ostry makijaż i prosta 


we, jaskrawe 


© Pomalowane w fantazyjne wzory twarze 
członków zespołu Kiss, szokujące kostiumy 
i towarzyszące koncertom sugestywne poka- 
zy pirotechniczne dawały efekt, który doczekał 
się miana „najwspanialszego rockandrollowego 
show na Ziemi” 


zych grup heavymetalowych wszech 


muzyka, grana przy maksymalnie od- 
kręconych wzmacniaczach, a przez to 
jazgotliwa i wprowadzająca w trans. 
Charakterystycznym przedstawicie- 
lem tej muzyki stał się zespół Kiss, 
który na scenie prezentował się w wy- 
myślnych makijażach (każdy z muzy- 
ków odgrywał inną postać: diabła, ko- 
ta, przybysza z obcej planety, a gita- 
rzysta malował sobie na powiekach 
gwiazdy) i wyszukanych strojach (cięż- 
kie buty, skórzane kurtki nabijane ćwie- 
kami i lśniące od cekinów). 


Jak Feniks z popiołów 


W chwili największej popularności 
hard rocka, w 1976 roku, nastąpiło jego 
załamanie się w Wielkiej Brytanii. 
Gwałtowna ekspansja muzyki punk 
usunęła w cień dotychczasowych mu- 
zycznych gigantów: Led Zeppelin, 
Black Sabbath, Uriah Heep, i zespoły 
prezentujące wszelkie inne od punku style mu- 
zyczne, które nagle stały się przestarzałe, nieżycio- 
we, obce. Punk oferował piosenki proste w odbio- 
rze, pełne energii, opowiadające o codziennych 
problemach: pijaństwie, konfliktach z policją, 
ubóstwie. Ale ostatecznie po wygaśnięciu zaintere- 
sowania punkiem w końcu lat siedemdziesiątych 
okazało się, że odcisnął on pozytywne piętno na 
heavy metalu. Stało się jasne, że oba rodzaje mu- 
zyki mają ze sobą w iele wspólnego: antyelitarną 
tematykę, ciężkie, agresywne i głośne brzmienie, 
a w efekcie tę samą publiczność, która pozwoliła 
zybkie odrodzenie się ciężkiego rocka nazy- 
wanego już heavy metalem. 

Oto bowiem na scenie brytyjskiej w latach 
1979-1981 pojawiły się nowe ekspansywne ze- 
społy, które zostały określone wspólnym mianem 

„nowej fali brytyjskiego heavy metalu”. Najwięk- 
szą karierę zrobiły takie grupy jak Iron Maiden, 
Saxon, Def Leppard, Venom, Raven, Anglewitch, 
a ich sława szybko dotarła do wielu krajów na ca- 
łym świecie, przyczyniając się do wykreowania 
miejscowych zespołów „metalowych”. Nazwa ze- 
społu Iron Maiden, jednego z najlepszych przed- 
stawicieli „nowej fali”, wzięła się od średnio- 
wiecznego narzędzia tortur (żelaznej dziewicy). 
Muzycy byli młodsi i bardziej gniewni od swoich 
poprzedników, grali heavy metal szybciej i z więk- 
szą energią. Iron Maiden od pierwszych albumów: 
„Iron Maiden”, „Killers”, „The Number Of The 
Beast” — stylistycznie dość podobnych, opartych 
na dynamicznej grze oraz mocnym wokalu Bru- 
ce'a Dickinsona — cieszył się dużą popularnością. 

Obok Iron Maiden ducha „nowej fali” najlepiej 
uosabiały Def Leppard i Saxon, grające ciężki, 
agresywny rock oparty na dwóch gitarach i łatwej, 
wpadającej w ucho melodii. Dwa pierwsze wpisa- 
ły się w ten sposób w nurt metalu rozrywkowego, 
łatwiejszego w odbiorze, Saxon jednak pozostał 
wierny oryginalnemu brzmieniu nowofalowemu. 
Raven, Anglewitch i Venom prezentowały bardziej 
ekstremalny styl heavy metalu, mniej melodyjny, 
za to gwałtowniejszy i hałaśliwy, wykor: 
motywy okultystyczne. Te zespoły nie zyskały 
wprawdzie masowej publiczności, jednak to właś- 
nie one miały decydujący wkład w powstanie no- 
wych kierunków, takich jak death metal, black me- 
tal, thrash metal i innych. W Stanach Zjednoczo- 


nych na fali europejskiego „metałowego” ożywie- _ mentów oraz często niezrozumia- 
nia również pojawili się nowi wykonawcy, z grupą _ łym krzykiem wokalisty. Przed- 
Van Halen na czele, która wdarła się na miejscową / stawicielami tego nurtu były ze- 
scenę rockową w 1978 roku. W 1981 roku karierę _ społy Metallica, Megadeth, Anth- 


zaczęli robić muzycy z teksańskiej Pantery, heavy- _ rax i Testament. Metallica, założo- 
metalowego zespołu zainspirowanego początko- na w 1981 roku w Los Angeles 
wo dokonaniami Kiss, Aerosmith i Deep Purple, przez perkusistę Larsa Ulricha i so- 
ewoluującego stopniowo w kierunku stylu Led Zep- _ listę-gitarzystę Jamesa Hetfielda, 
pelin, a ostatecznie — agresywnego, twardsze- _ zdobyła sławę albumami „Master 
go brzmienia zbliżonego stylistycznie do Sound- _ Of Puppets”, ,,...And Justice For 


garden i Nirvany. Na miano głównego ośrodka ru- _ AII", „Metallica” i została nazwana 
chu muzycznego w USA w latach osiemdziesią= _ „Black Sabbath lat osiemdziesią- 
tych zasłużyło Los Angeles z ze- tych”. Zaczynała od chaotycznej 


muzyki zbliżonej do thrash metalu, 
by z czasem wypracować 
niepowtarzalny styl, cha- f Od czasu płyty „Killers”, wydanej w 1981 r., Iron Mai- 
rakteryzujący się harmo- den zrobił wielką furorę wśród fanów heavy metalu 

nią, bardzo dobrą techniką 

gry, nieustannymi zmianami tempa i po- _ ważną tematyką piosenek, traktuj: 


zych o wojnie, 


sprawiedliwości i zemście, religii, związkach mię- 

© Założony w 1976 r. Saxon przeży- — dzy ludźmi. Megadeth, założony w roku 1983 w San 

wał swoje najlepsze lata w pierwszym _ Francisco, od pierwszego albumu „Killing Is My 
okresie „nowej fali brytyjskiego heavy Business... And Business Is Good” grał kipiący ener- 
metalu” gią thrash metal, pełen gitarowych riffów (linii me- 


społami Mótley Criie, W.A.S.P., Quiet 
Riot, będącymi amerykańską odpowiedzią na 
„nową falę brytyjskiego heavy metalu”. 
Ostatecznym efektem „nowej fali” stał się po- 
dział muzyki „metalowej” na ogromną liczbę no- 
wych gatunków, takich jak thrash, techno metal, 
death metal, grindcore, Christian metal, power 
metal, doom metal i inne. Thrash metal jest naj- 
bliższy ruchowi punkowemu, połączył bowiem je- 
go dynamikę i agresję ze « yką heavy metalu. 
W ten sposób powstała jedna z najbardziej skraj 
nych i wstrząsających hybryd, charakteryzuje 
się szybką grą, mnóstwem zmian tempa gry instru- 


ft Niezwykła popularność Metalliki miała wpływ na liczbę 
sprzedawanych płyt — w ciągu dziesięciu lat istnienia na ca- 
łym świecie sprzedano ponad 20 mln egzemplarzy płyt tego 
zespołu 


lodycznych wygrywanych gitarą elektryczną) oraz 
zaangażowanych tekstów, które wyrażały krytycz- 
ny stosunek muzyków do otaczającej ich rzeczy- 
wistoś 
ve'a Mustaine'a świetnie uzasadniał niechęć do 
„metalu” dorosłych pokoleń: jego kłopoty z narko- 
tykami, a później z alkoholem, doprowadziły do 
wyrzucenia Megadeth ze wspólnej trasy koncerto- 


„Jednak styl życia założyciela zespołu Da- 


© Pochodzący z Los Angeles Mótley Criie na 
zdjęciu), tak samo jak W.A.S.P. oraz Quiet 
Riot, stał się amerykańską odpowiedzią na 
„nową falę brytyjskiego heavy metalu” 


f Grupa Van Halen, prowadzona przez peł- 
nego ekstrawagancji gitarzystę-wokalistę Davi- 
da Lee Rotha i prawdziwego mistrza gitary Eddie- 
go Van Halena, przebojem wdarła się w 1978 r. 
na amerykańską scenę rockową, sprzedając dwa 
miliony egzemplarzy debiutanckiego albumu 


wej z Aerosmith. Mimo to Megadeth pozostaje 
czołowym zespołem thrash metalu. 

Death metal i grindcore, prezentujące podobną 
stylistykę, wyrosły na pograniczu thrash metalu. 
Zalicza się do nich zespoły, które w obsesyjny spo- 
sób gloryfikują w swoich utworach śmierć, tortu- 


f Megadeth zaczerpnął nazwę z przemówie- 
nia pewnego senatora amerykańskiego głoszą- 
cego, że kolejna wojna nuklearna zakończy 
się właśnie megaśmiercią 


ry, gwałty i rozkład zwłok. Tekstom towarzyszy 
ekstremalnie szybka, trudna w odbiorze muzyka 
i niezrozumiały wokal, który przybiera formę 
wrzasków i skowytów. Przodującymi zespołami 
tych subgatunków są Carcass, Slayer, Obituary, 
Napalm Death i Death. Debiutancki album Car- 
cass (nazwa grupy znaczy „Ścierwo ”) zatytułowa- 
ny „Reek Of Putrefaction” („Smród gnijącego cia- 
ła”) zawierał 16 bardzo krótkich utworów o os- 


Na przestrzeni ostatnich kilkunastu lat po- 
wstało wiele hybrydalnych stylów metalu. 
Obok heavy metalu, thrashu i death metalu 
do najpopularniejszych należą: 

art rock — określenie stosowane do zespo- 
łów, które czerpią inspirację utworów ze 
źródeł literackich i artystycznych (Jane's 
Addiction, Warrior Soul); 

blues rock — grają go muzycy czerpiący 
z muzyki mistrzów bluesa (Led Zeppelin, 
Free, Bad Company); 

doom metal — rodzaj thrash metalu, ale za- 
miast przyspieszania gry nastąpiło jej zwol- 
nienie; konstrukcja utworów opiera się na 
wolnych, agresywnych riffach i przytłacza- 
jących akordach (Bathory, Mercyful Fate); 
folk metal — aranżacje folkowe grane z wy- 
korzystaniem „metalowego” arsenału in- 
strumentów (Gentle Giant, Horslips); 
hardcore — muzyka o punkowych źródłach, 
niezwykle szybka, nie skoordynowana 
(D.O.A., Faith No More, The Stupids); 
pop metal — połączenie komercji, dynami- 
ki metalowych nagrań z melodyjnymi re- 
frenami i solowymi partiami gitar (Europe, 
Bon Jovi, Whitesnake). 


trym brzmieniu, z jękami muzyków przypomina- 


jącymi odgłosy konania na tle chaotycznej, opartej 


na sile perkusji muzyki. Grupa wykorzystywała 
w tekstach motywy okaleczeń, gnicia, pękania 
wnętrzności („odrywanie tłuszczu od cielesnej 
tkanki/szkielet zmielony na kaszę”). Z muzyką 
współgrały okładki kolejnych płyt, prezentujące 
zdjęcia ludzkich szczątków. Slayer grał od począt- 
ku z karkołomną prędkością i zadziwiając: 
niczną precy a solista Tom Araya Śpiewał 
o Śmierci, rzeziach, satanizmie, co i tak nie docie- 
rało do słyszącej tylko niezrozumiałe wycie pu- 
bliczności. Zespół wzbudził wiele kontrowersji 
płytą „Reign In Blood”, z piosenką „Angel Of 
Death” poświęconą hitlerowskiemu lekarzowi 
Josefowi Mengele, który w latach czterdziestych 
przeprowadzał eksperymenty pseudomedyczne na 
więźniach obozów koncentracyjnych. Nie mniej eks- 
tremalnie brutalną muzykę grają pozostałe death- 
metalowe zespoły. Na pograniczu death metalu 
i black metalu wyrosła brazylijska Sepultura, zało- 
żona w 1984 roku (nazwa zespołu oznacza w języ- 
ku portugalskim „grób” i doskonale określa muzy- 
kę przez nią graną), zajmująca się takimi tematami, 


jak śmierć i zniszczenie. Po pierwszych demon- 


stracyjnych nagraniach Sepulturą zainteresowała 
się wytwórnia Roadrunner Records; pod jej skrzy- 
dłami muzycy zrobili światową karierę, wyda- 
jąc znakomicie przyjęte płyty: „Schizophrenia” 
„Beneath The Remains”, „Arise”, „Chaos”. 

Inną stylistyką posługują się zespoły grające 
tzw. funk metal, którego początków można szukać 
w udanej fuzji Run DMC i Aerosmith w piosence 
z 1986 roku „Walk This Way”. Taką muzykę grają 
m.in. zespoły Faith No More, Red Hot Chili Pe- 
pers. Miano rebeliantów amerykańskiej sceny „me- 
talowej” zyskał zespół Rage Against The Machine, 
założony w Los Angeles w 1991 roku z zamiarem 
wyrażenia protestu przeciw istniejącemu w USA 
systemowi politycznemu, „wysysającemu od 
500 lat krew z gnębionych ludzi . Nie przypad- 
kiem na okładce debiutanckiego albumu „Rage 
Against The Machine” znalazło się zdjęcie pło- 


nącego wietnamskiego mnicha, który aktem sa- 
mospalenia protestował przeciw amerykańskiej 
interwencji w Wietnamie w latach sześćdziesią- 
tych. Płyta sprzedała się w godnym uznania na- 
kładzie 400 tysięcy egzemplarzy, a grupa zyski- 
wała coraz większą popularność (większą w Eu- 
ropie niż w Stanach Zjednoczonych). 

Panuje przekonanie, że „metal” jest źródłem 
zła i muzyką szatana. Rzeczywiście istnieją grupy, 
które grają utwory określane mianem black meta- 
lu lub satanic metalu. Główne źródło inspiracji sta- 
nowi dla nich okultyzm, czarna magia i satanizm. 


ft Slayer powstał w 1982 r. w Los Angeles, 
a zespół tworzyli nastoletni wówczas muzy- 
cy: Tom Araya (bas i śpiew), Kerry King (gi- 
tara), Jeff Hannemann (gitara) i Dave Lom- 
bardo (perkusja). Okładki płyt nawiązywały 
do treści i atmosfery nagrań 


Zespoły satanistyczne zaczęły powstawać już na 
początku lat siedemdziesiątych, po czym odrodzi- 
ły się w następnej dekadzie. Jednym z nich j 
nom, założony w 1979 roku w Newcastle w Anglii 
przez muzyków zainspirowanych punkiem i sata- 
nizmem, grający prostą i szybką muzykę. Znakiem 
firmowym grupy stał się odwrócony krucyfiks 
i trzy szóstki. Ale też pojawienie się tego diabolicz- 
nego „„metalu” spowodowało ujawnienie się ze- 
społów propagujących w swoich utworach idee 
chrześcijańskie. Teksty piosenek Christian metalu 
(zwanego też white metalem) są uduchowione, 
aranżacje schematyczne, a całość ma bardzo ko- 
jny charakter. Taką muzykę grają m.in. Bar- 
ren Cross, Bloodgood, Stryper. Styl muzyki po- 
wstałego w 1981 roku w Kalifornii Barren Cross 
sytuował się początkowo pomiędzy Iron Maiden 
i Van Halen. Na swoich płytach muzycy zespołu 
umieścili dynamiczne, pełne gitarowych solówek 
utwory, których warstwa tekstowa dotyczyła nad- 
używania narkotyków, terroryzmu, aborcji. 

Heavy metal w dalszym ciągu jest popularny. 
Oprócz młodych odbiorców pozyskał również mi- 
łośników w średnim wieku. Nie można już trakto- 
wać go jako muzyki tylko dla nastolatków, którzy 
słuchając ciężkiego brzmienia, mogą się wysza- 
leć. Obowiązkowa do niedawna moda „metalow- 
ców ': długie włosy, kurtki nabijane ćwiekami, ta- 
tuaże i motocykle, przestała mieć znaczenie. Pły- 
ty z heavy metalem kupują ludzie w różnym wie- 
ku i o różnym statusie społecznym. 


pierwszej połowie lat siedemdziesią- 

tych mające za sobą najlepsze czasy 

supergrupy rockowe ciągle zajmowa- 
ły szczyty list przebojów, chociaż nie propono- 
wały niczego prócz komercji. Popularność zdo- 
bywało disco i pop rock, które trafiły na Wyspy 
Brytyjskie ze Stanów Zjednoczonych. Gospo- 
darka waliła się w gruzy, a wielu młodych ludzi 
prosto ze szkoły trafiało na zasiłek dla bezro- 
botnych. Wszystko wskazywało na to, że era hi- 
pisowskich dzieci kwiatów i ich marzeń skoń- 
czyła się całkowitą klęską. 

To właśnie gorycz tej porażki wywołała no- 
wy ferment w kulturze młodzieżowej na przeło- 
mie roku 1976 i 1977. Pojawienie się antyko- 
mercyjnego punk rocka spowodowało, że mu- 
zyka powróciła do pubów i małych klubów, 
umożliwiając fanom bliski kontakt z młodymi 
jak oni sami — wykonawcami. Pierwsi punkow- 
cy byli z reguły uczniami szkół średnich pocho- 
dzącymi z middle class, czyli średnio zamożne- 
go mieszczaństwa. Zespoły punkowe wyrażały 
w swoich piosenkach uczucia znane i podziela- 
ne przez dopiero wkraczających w dorosłe ży- 
cie odbiorców: agresję wobec bezdusznego 
państwa, cynizm i brak nadziei. Grały prostą 
harmonicznie muzykę, przypominającą nieco 
melodykę wczesnych Beatlesów i Rolling Sto- 
nesów, zachowywały się jednak w sposób dużo 
bardziej ekstrawagancki i prowokacyjny. 


Zgniła muzyka 


Punkowa rewolucja w muzyce rozpoczęła 
się w 1976 roku, lecz pierwsze oznaki nadcho- 
dzących zmian pojawiły się kilka lat wcześniej 
w Stanach Zjednoczonych. Niezwykłość stro- 
jów — podarte i złachmanione ubrania, akceso- 
ria w postaci agrafek — były wynalazkiem arty- 
stów nowojorskiej alternatywnej sceny mu- 
zycznej, przede wszystkim Iggy Popa oraz Ri- 
charda Hella i jego zespołu Television, którego 
album „Black Generation” (1976) stał się praw- 
dziwym punkowym wyznaniem wiary. Już 
w późnych latach sześćdziesiątych nowojorski 
Velvet Underground zaczął grać prostą, ostrą 


f Iggy Pop nie należał do punkowego pokolenia, ale zespół, 
którego był liderem w latach 70., The Stooges, uważany jest za 
jednego z protoplastów tej muzyki. Ze swoimi chropowatymi 
dźwiękami gitar i nihilistycznymi tekstami piosenek idealnie wpisy- 
wał się w przedpunkową historię rocka 


jący dynamiczne, chary- 


Punk rock 


Ruch punkowy pojawił się w Wielkiej Brytanii w drugiej połowie lat siedem- 
dziesiątych. Przyjął jako swoją nazwę slangowe słowo „punk” oznaczające 
tandetę, odpady, bezwartościowe śmieci. Gwałtowna eksplozja punkowej 
muzyki była reakcją młodych zespołów tak na załamanie gospodarcze i brak 
perspektyw na przyszłość, jak i kryzys tradycyjnego rocka symbolizowanego 
przez gasnące gwiazdy Led Zeppelin, Deep Purple czy Pink Floyd. 


muzykę rockową i chociaż nie była ona bezpo- 
średnim zarzewiem punka, to jednak bez wąt- 
pienia zainspirowała ame- 
rykańskie i brytyjskie ze- 
społy do poszukiwań no- 
wej, bardziej agresywnej 
stylistyki. Pierwszy zespół 
punkowy założyli Amery- 
kanie — debiutujący w roku 
1972 New York Dolls, gra- 


zmatyczne hymny w styli- 
styce hard i punk rocka. 
Przez kilka miesięcy roku 
1974 menedżerem grupy 
był Malcolm McLaren, bry- 
tyjski artysta, który rok póź- 
niej wykreował najbardziej 
znany symbol bry iego 
punka — grupę Sex Pistols. 
New York Dolls nie trafili 
w gust amerykańskich od- 
biorców i już w 1975 roku 
przerwali działalność. 

Podczas gdy członkowie New York Dolls 
rozeszli się do innych zespołów, czas tryumfu 
McLarena dopiero nadchodził. Urodzony w 1947 
roku w Londynie, w latach pięćdziesiątych i sześć- 
dziesiątych zagorzały wielbiciel rock and rolla, 
wierzył w niezwykły potencjał tej muzyki i jej 
zdolność do przekraczania granic konserwatyw- 
nego społeczeństwa. Był członkiem wielu szkół 
artystycznych i uwielbiał robić to, co niezgodne 
z drobnomieszczańskimi konwenansami. Świad- 
czy o tym choćby związek 
z anarchistyczną grupą King 
Mob z zachodniego Londy- 
nu i wspólne happeningowe 
akcje, jak rozdawanie pre- 
zentów na ulicach miasta. Ze- 
brane wówczas doświadcze- 
nia McLaren wykorzystał 
w promowaniu zespołu Sex 
Pistols. W roku 1971 wraz 
z projektantką mody Vivien- 
ne Westwood założył w Lon- 
dynie sklep odzieżowy. Po 
krótkiej współpracy z New 
York Dolls i półrocznym 
pobycie w USA powrócił 
do sklepu (któremu nadał 
nazwę Sex), by sprzeda- 
wać w nim awangardowe 
ubrania. Tutaj spotkał mło- 
dych, agresywnych muzy- 
ków i z ich pomocą jako 
menedżer sprawił, że punk 
wyszedł z rockowego pod- 
ziemia. 


Alternatywna scena muzyczna działała 
wcześniej w Anglii na niewielką skalę, jako tak 
zwany pub rock (grający 
go muzycy występowali 
w klubach i pubach). Ze- 
społy takie jak Dr Feel- 
good, Eggs over Easy czy 
Ducks Deluxe grały jed- 
nak raczej łagodną i po- 
zbawioną rewolucyjnego 


© Punkstał się po 1976 r. 
prawdziwym wyznaniem 
młodych. Jego zewnętrz- 
nym wyrazem była nie- 
zwykła moda (podarte 
ubrania, kolorowe wło- 
sy, żyletki i agrafki no- 
szone zamiast biżuterii), 
a wewnętrznym — niena- 
wiść do świata reprezen- 
towanego przez poprze- 
dnie pokolenie 


f Malcolma McLarena uznaje się za ojca 
ruchu punk. Poszukiwania grupy muzyków, 
mogących stanowić platformę do przekaza- 
nia jego nieco anarchizujących idei, dopro- 
wadziły najpierw do niezbyt udanych kon- 
taktów z New York Dolls, a następnie do 
bardziej owocnych z Sex Pistols 


żaru muzykę. Tym, co upodabniało je do punka, 
była niechęć do popu i progresywnego rocka 
oraz miłość do prostej, prymitywnej, PER na 
gitarze rytmiki. Wyko- - 

nawcy pub rocka nie 

tylko zasilili pierwsze | 
czysto punkowe grupy, | 
ale pomogli im opuścić | 
muzyczny margines. 

Otwierając przed ni- 

mi drzwi pubów, umoż- 
liwili punkowcom pierw- 
sze występy na żywo 
i dali im okazję do za- 
prezentowania muzycz- 
nych umiejętności. 

Największą sławę 
w gronie punkowych 
kapel zyskali Sex Pis- 
tols. Chłopcy, którzy 
stworzyli sztandaro- 
wy zespół brytyjskiego punka, zdobyli mu- 
zyczne ostrogi już wcześniej, występując od 
1973 roku w zespole The Swankers w skła- 
dzie: Steve Jones (gitara), Paul Cook (perku- 
sja) i Wally Nightingale (wokal/gitara). Już 
po spotkaniu McLarena za jego namową usu- 
nięto ze składu lidera Wally'ego, wprowadza- 
jąc na to miejsce grającego na gitarze baso- 
wej Glena Matlocka, zresztą pracownika 
sklepu Sex. Zespół spotykał się regularnie, 
jednak mocno odczuwał brak śpiewającego li- 
dera. Został nim ostatecznie klient sklepu, odpy- 
chający, zielonowłosy i ciągle szyderczo 
uśmiechnięty niespełna dwudziestoletni John 
Lydon, przechrzczony przez kolegów z ze- 
społu na Johnny'ego Rottena (czyli „zgniłe- 
go”, „zepsutego ”) z powodu fatalnego stanu 
uzębienia. 

Debiut Pistolsów przypadł na upadek mrzo- 
nek o powszechnym dobrobycie w świecie 
przemysłowych krajów zachodniej Europy. 
W Wielkiej Brytanii bez pracy pozostawało mi- 
lion ludzi w wieku produkcyjnym, prysnął więc 
mit bezpieczeństwa socjalnego. Młodzież nie 
potrafiła odnaleźć się w tej rzeczywistości 
i stworzyła punka — ideologię dzieci mutantów 
(tak określali siebie członkowie nowej młodzie- 
żowej subkultury). Punk 
rock, czyli muzyczna ema- 
nacja nowego ruchu, przy- 
sposobił i wyostrzył pry- 
mitywnego rock and rol- 
la z lat pięćdziesiątych, 


© Joe Strummer, po- 
chodzący z mieszczań- 
skiej rodziny, lecz odrzu- 
cający blichtr życia śred- 
niej klasy, porażony 
gwałtownością punko- 
wej muzyki, posłuchał 
wezwania dwóch bez- 
robotnych z Brixton, 
Micka Jonesa i Paula 
Simonona, i stworzył 
wraz z nimi jedną z naj- 
bardziej bezkompromi- 
sowych grup muzycz- 
nych w historii rocka, 
The Clash 


jącemu połączeniu szybkiego, pry- 


jednak tym razem nie była to radosna muzyka, 
lecz agresywnie wyśpiewywana wola samouni- 
cestwienia. 


Początkowo Sex Pistols (nazwę 
wymyślił McLaren) występowali 
w podmiejskich klubach, przycią- 
gając na swoje koncerty sfanatyzo- 
waną młodą publiczność. Szybko 
okazało się, że wybór Rottena na 
lidera zespołu był strzałem w dzie- 
siątkę, mimo — a może właśnie dla- 
tego — że w czasie występów obra- 
żał publiczność i prowokował bój- 
ki. Pistolsi zaczęli przyciągać co- 
raz większą uwagę już nie tylko 
z powodu ekscesów towarzyszą- 
cych występom, ale dzięki ich in- 
trygującej nowej muzyce, ekscytu- 


mitywnego rock and rolla i zjadliwych, saty- 
rycznych tekstów protest songów. Nietypowy 
wygląd członków zespołu: nastroszone włosy, 
niechlujne ubrania, prowokacyjne akcesoria 
w rodzaju nadrukowanych na koszulki swa- 
styk, grubych łańcuchów i agrafek, tak samo 
jak sceniczne zachowanie, zainspirowały szyb- 
ko wiele innych grup, które zaczęły wyra- 
stać jak grzyby po deszczu, rozpoczynając 
krótkotrwały okres dominacji punk rocka. W paź- 
dzierniku 1976 roku mimo niechętnej posta- 
wy mediów wobec Sex Pis- 
tols zespół podpisał pierwszy 
w swojej historii kontrakt 
z wytwórnią EMI i wydał 
debiutancki singel „Anarchy 
in the UK”. Grudniowy wy- 
wiad na żywo w popular- 
nym programie telewizyj- 
nym „Today ”, podczas któ- 
rego członkowie grupy nie 
zaprezentowali niczego prócz 
rynsztokowego języka, spo- 
wodował szybkie — jeszcze 
przed Nowym Rokiem 

wycofanie się EMI z kon- 
traktu płytowego, ale lep- 
szą niż dotychczas sprzedaż 
singla. Już w marcu roku 
1977 Pistolsi podpisali no- 
wy kontrakt, z wytwórnią 
AGM. Tymczasem miejsce 
Matlocka zajął kompletnie po- 
zbawiony muzycznych umie- 


jętności, za to nad wyraz skłonny do agresyw- 
nych zachowań Sid Vicious. Z powodu jego 
chuligańskich wyczynów AŚM już po tygo- 
dniu wycofało się z umowy. Mimo złej sławy 
muzycy wiosną 1977 roku podpisali kolejny 
kontrakt, tym razem z małą, niezależną wy- 
twórnią Virgin. 


e % Niechęć młodzieży końca lat 70. do 
starych rockowych zespołów to główny po- 
wód pojawienia się punk rocka. MeLaren 
zauważył Johnny'ego Rottena, który nosił ko- 
szulkę z napisem „I hate Pink Floyd” („Nie- 
nawidzę Pink Floydów”). Sex Pistols zdoby- 
li ogromną popularność wśród wielbicieli 
punka dzięki podżegającym do buntu kon- 
certom, którym towarzyszyły nierzadko 
gwałtowne rozruchy wśród publiczności 


The Clash i inni 


W tym okresie nie- 
oczekiwane sukcesy zaczął 
odnosić zespół, który miał 
wkrótce zagrozić domi- 
nacji Sex Pistols na bry- 
tyjskiej scenie punkowej. 
The Clash został założo- 
ny latem 1976 roku przez 
Micka Jonesa (gitara) 
i Paula Simonona (gitara 
basowa). Wokalistą zo- 
stał wkrótce Joe Strum- 
mer (właśc. John Mel- 
lor), dotychczasowy lider 
pubrockowego The 101-ers. 
Składu grupy dopełniał 
perkusista Terry Chimes i gitarzysta Keith Le- 
vine. Pierwszy publiczny występ The Clash 
miał miejsce jesienią 1976 roku, a wkrótce po 
nim Levine i Chimes opuścili zespół (tego dru- 
giego zastąpił Nicky „Topper” Headon). Po uda- 
nych występach w roli frontmanów zespołu Sex Pi- 
stols na koncertach promujących „Anarchy in 
the UK” w styczniu 1977 roku muzycy z The 
Clash podpisali kontrakt z CBS Records. De- 
biutancki album „The Clash”, nagrany w ciągu 
trzech kolejnych weekendów i wydany w kwiet- 
niu 1977 roku, zajął 12. miejsce na brytyjskiej 
liście przebojów i wkrótce zyskał miano „pun- 
kowej klasyki”. Amerykański magazyn muzycz- 


Punk był prawdziwą subkulturą i nie 
ograniczał się do muzyki. W jego rozwoju 
swoistą rolę odegrały media, które z jednej 
strony traktowały ekscentryczną, agresyw- 
nie zachowującą się młodzież z dystansem, 
ale z drugiej widziały w niej poszukiwaną 
dziennikarską sensację. Prowokacyjne były 
stroje punków (skórzane czarne kurtki nabi- 
jane ćwiekami, wysokie sznurowane buty, 
ufarbowane i postawione włosy oraz wyzy- 
wający makijaż), jak i wyznawany świato- 
pogląd (całkowita negacja starego Świata, 
popieranie tego, co wywrotowe i nienor- 
malne). Swoje poglądy wyrażali w piosen- 
kach, w tekstach fanzinów, czyli gazetek 
produkowanych, redagowanych i rozpro- 
wadzanych we własnym środowisku. 


ny „Rolling Stone” obwołał 
go „totalnie punkowym long- 
playem”, generującym wszyst- 
kie cechy tej muzyki: złość, 
depresję i energię. „White Riot”, 
debiutancki singel pochodzą- 
cy z pierwszej płyty, jest do 
dziś uznawany za czołowy 
hymn ruchu punków. W efek- 
cie The Clash zyskał popular- 
ność i rozpoczął serię koncer- 
tów w Wielkiej Brytanii i Eu- 
ropie Zachodniej. Zaintereso- 
wanie grupą nie wygasało, do 
czego przyczyniły się ekscesy 
muzyków bezustannie wcho- 
dzących w konflikty z policją. 

Powodzenie Sex 
i The Clash sprawiło, że od 
początku 1977 roku w Londy- 
nie i całej Wielkiej Brytanii 
wprost zaroiło się od zespo- 
łów punkowych. Występowa- 
ły one w londyńskim klubie 
Roxy, który stał się istną 
mekką młodych talentów. Lon- 
dyński The Damned, założo- 
ny w 1976 roku, był brytyj- 
skim punkowym rekordzistą: 
wydał pierwszy singel rozprowadzony w całym 
kraju („New Rose”), jako pierwszy zespół tego 
nurtu trafił na okładkę pisma muzycznego 
(„Sounds ”) oraz nagrał pierwszy typowy album 
punkowy w Wielkiej Brytanii („Damned Dam- 
ned Damned ): wypełniony krótkimi, ostrymi 
i bardzo szybkimi utworami, w których niezwy- 
kła energia wykonawców przysłaniała ich mier- 
ne umiejętności muzyczne. The Damned rów- 
nież jako pierwszy odbył trasę koncertową po 
Stanach Zjednoczonych. Mimo to nigdy nie 
zdobył tej popularności, którą cieszyli się Sex 
Pistols i The Clash. 

Swoje pięć minut sławy mieli również Buzz- 
cocks z Manchesteru, a dla Siouxsie and the 
Banshees punkowe początki stanowiły wstęp 
do dalszej popularności w latach osiemdziesią- 
tych. Siouxsie Sioux (właśc. Susan Janet Bal- 
lion) należała do zorganizowanej grupy wiel- 
bicieli Sex Pistols zwanej The Bromley 
Contingent. Punktem wyjścia muzycz- 
nej kariery był dla niej przegląd mło- 
dych zespołów w 100 Club we wrześ- 
niu 1976 roku, na którym zaśpie- 
wała solo „The Lord's Prayer”, obra- 
zoburczy tekst oparty na modlit- 
wie „Ojcze nasz”. Powodzenie 
wśród publiczności sprawiło, 
że zespół złożony z Siouxsie 
oraz trójki akompaniujących 
jej muzyków: Steve'a Severi- 
na (gitara basowa), Marca Pir- 
roniego (gitara) i Sida Viciou- 
sa (perkusja), już jako Sioux- 
sie and the Banshees (nazwa 
została zaczerpnięta z opowia- 
dania Edgara Allana Poego „Cry 
of The Banshee ”) zaczął wystę- 
pować w Londynie. Przez cały 
1977 rok grupa koncertowała bez 
większego powodzenia, gdyż firmy 
płytowe obawiały się, że skrze- 


Pistols 


© David Byrne wykreował grupę Talking 
Heads reprezentującą mniej agresywną, in- 
telektualną odmianę muzyki kojarzonej 
z punk rockiem. Ambitna i kontrowersyjna 
twórczość jego zespołu wywarła istotny 
wpływ na muzykę rockową lat 70. i 80. 


czący wokal liderki wraz z jej upiornym maki- 


jażem skutecznie uniemożliwi zespołowi odnie- 


sienie muzycznego sukcesu. Ale już w następ- 
nym roku, po odejściu od kakofonii wczesnych 
utworów w kierunku charakterystycznego, ostre- 
go brzmienia zespół zyskał grono wielbicieli i wy- 
bił się z masy punkowych muzyków. 
W sierpniu Siouxsie and the Banshees 
nagrali swój pierwszy singel „Hong 
Kong Garden”, który trafił na 7. miej- 


© Od początku kariery zespół 
Blondie opierał się na niezwykłej 
osobowości blondwłosej solistki De- 
borah Harry, która jako jedna 
z pierwszych agresywnych kobiet 
przecierała muzyczne szlaki innym 
wokalistkom 


© Początki muzycznej kariery 
Billy'ego Idola w Generation X oka- 
zały się odskocznią do dalszej, so- 
lowej kariery w latach 80. Mimo 
wierności punkowej modzie (posta- 
wione farbowane włosy, ekspono- 
wanie nienawiści do Świata) grana 
przez niego muzyka stała się bar- 
dziej melodyjna i komercyjna 


sce listy przebojów. Longplay 
„The Scream” z listopada wszedł 
do czołowej dwudziestki UK Top 
20 i świetnie się sprzedał. Dobrze 
przyjęto również następną płytę 
„Join Hands” wydaną we wrześ- 
niu 1978 roku. Od 1980 roku ze- 
spół zaczął jednak odchodzić od 
punk rocka w kierunku muzyki 
psychodelicznej. 

Jednym z najbardziej orygi- 
nalnych brytyjskich zespołów 
punkowych była formacja X-Ray 
Spex w dużej mierze dzięki nie- 
zwykłej Poly Styrene (właśc. Ma- 
rion Elliot), która dzięki kiczowa- 
tym kostiumom i aparatowi pro- 
stującemu zęby stała się szybko 
legendą punk rocka. Członkowie 
grupy, zdeklarowani zwolennicy 
politycznej lewicy, grający agre- 
sywnego punka i wyśpiewujący 
głębokie teksty o kondycji mło- 
dych ludzi u progu nowej dekady, 
zdołali wykreować wiele słyn- 
nych hymnów sfrustrowanej mło- 
dzieży w rodzaju „Oh Bondage, 
Up Yours! ”, „Identity” oraz „War- 
rior in Woolworths”. Sham 69, ko- 
lejna grupa zrodzona na fali popularności pun- 
ka, została założona przez wokalistę Jimmy ego 
Purseya, opętanego ideologią Marksa i Engelsa. 
Pursey wyrzucił wkrótce pozostałych muzy- 
ków, zarzucając im brak „rewolucyjnego zaan- 
gażowania ”, a nowy skład pomógł mu wprowa- 


dzić na listy przebojów agitatorskie single: „An- 
gels With Dirty Faces”, „If The Kids Are Uni- 
ted”, „Hurry Up Harry”. Ponieważ prócz nawo- 
ływania do proletariackiej rewolucji teksty 
Sham 69 zachęcały do przemocy, zespół został 
zbojkotowany i rozpadł się. Najbardziej rady- 
kalnym brytyjskim zespołem punkowym był 
Crass, działający w Londynie od 1977 roku, 
kierowany przez Steve'a Ignoranta. Atakował 
on religię za jej ogłupiający wpływ na wyznaw- 
ców wiary w Boga, krytykował rozwój gospo- 
darczy jako niszczący przyrodę, międzynarodo- 


© Siouxsie Sioux wraz ze swoim zespołem zdołała 
przetrwać zmierzch ery punk i osiągnąć sukces mu- 
zyczny, Śpiewając utwory w stylu new wave 


© Muzycy Green Day są współczesnymi spad- 
kobiercami The Clash i Sex Pistols, jednak da- 
leko im do bezkompromisowości i gwałtowności 
zespołów stanowiących przed laty o sile punka 


wą politykę jako poligon doświadczalny dla 
zdemoralizowanych polityków (m.in. na pły- 
tach „Penis Envy” i „Yes Sir, I Will”). 

W kapeli Generation X główną rolę odgry- 
wał znany z późniejszej solowej kariery Billy 
Idol. Założona w Londynie w grudniu 1976 ro- 
ku zadebiutowała piosenką „Your Generation”, 
sarkastyczną repliką na „My Generation” ze- 
społu The Who, i wkrótce zdobyła uznanie 
swojego pokolenia prostymi, hałaśliwymi 
utworami inspirowanymi muzyką młodzieżową 
lat sześćdziesiątych, m.in. „Wild Youth”, „Rea- 
dy Steady Go”, „Kiss Me Deadly”, „King Roc- 
ker” i „Friday's Angel”. Inna grupa, The Ad- 
verts, „cudami jednego akordu” — jak zachwalał 
umiejętności zespołu tytuł pierwszego singla - 
osiągnęła pierwszą dwudziestkę listy przebo- 
jów dzięki pozbawionemu smaku małemu krąż- 
kowi „Gary Gilmore's Eyes” z tekstem mówią- 
cym o autentycznym mordercy skazanym na 
śmierć, który pragnie ofiarować swoje oczy dla 
celów naukowych. 

Eksplozja popularności punk rocka wykreo- 
wała całą masę amatorskich zespołów z różnym 
powodzeniem próbujących zrobić karierę, m.in. 
Chelsea, Eater, The Lurkers, The Vibrators, The 
Saints, Slaughter and The Dogs, Penetration 
czy The Slits (prawdopodobnie pierwszy zespół 
punkowy składający się w całości z dziew- 
czyn). Wkrótce ta rewolucja muzyczna prze- 
kroczyła granice Londynu, a termin „punk” stał 
się synonimem rosnącej rozmaitości muzycz- 
nych stylów. Wszyscy wykonawcy dzielili jed- 
nak „podstawową pogardę dla jakiegokolwiek 
przejawu konserwatywnych wartości, znajdo- 
wali przyjemność w ekscesach i kultywowali 
wiarę w czyste amatorstwo” — jak zauważył je- 
den z obserwatorów sceny rockowej. 


Amerykański ślad 


Punk w Stanach Zjednoczonych nigdy nie 
zyskał popularności, która mogłaby się równać 
z tą, jakiej doczekał się w Wielkiej Brytanii, 
choć jego wykonawcy traktowali go z nie 
mniejszą pasją niż ich brytyjscy koledzy. Być 
może przyczyna tkwiła w jego mniejszej agre- 
sywności; amerykański odłam nie był równie 
konfrontacyjny wobec wykonawców tradycyj- 
nego rocka jak angielski. Miejscowa scena pun- 
kowa skupiła się wokół nowojorskiego Lower 
East Side, szczególnie wokół klubu CBGB. Na 
początku 1976 roku słuchano tam Patti Smith 
Group, The Ramones, Talking Heads, Blondie, 
Television i The Heartbreakers. 

Punk w USA był jeszcze mniej jednolity niż 
w Anglii: szybki, głośny, prosty i melodyjny styl 
The Ramones, poetyczne, ale zaprawione pun- 
kowym ogniem utwory Patti Smith, zahaczają- 
cy o pop Blondie czy jajogłowe, intelektualne 
teksty Talking Heads. Ale wszystkich wykonaw- 
ców łączyło jedno: wszyscy byli zezłoszczony- 
mi outsiderami, którzy twierdzili, że jedyny spo- 
sób odmienienia rock and rolla to jego całkowi- 
ta rozbiórka i odbudowa od podstaw. Jednak nie 
ukrywali przy okazji — inaczej niż Brytyjczycy — 


że chcą czerpać z najlepszych tradycji rocka 
granego przez 13th Floor Elevators, Ala Greena 
i Randy'ego £ The Rainbows. Prócz perełek 
w rodzaju Blondie czy Talking Heads, które 
wdarły się na szczyty list przebojów w wielu 
krajach, większość zespołów, m.in. Television 
i The Ramones, zdobywała sławę na Wyspach 


Brytyjskich, pozostając w swoim rodzinnym 
kraju muzycznym folklorem. Poza Nowym Jor- 
kiem scena punkowa właściwie nie istniała. Tra- 
dycyjne amerykańskie gusty lepiej znosiły mu- 
zykę Dire Straits, Nicka Lowe'a czy Rockpile 
niż własnych punkowców. Dopiero w 1977 roku 
lokalna muzyka punkowa wybuchła z nagłą siłą 
w Kalifornii, głównie w Los Angeles. Tamtejsze 
grupy grały cięższą, brutalniejszą i szybszą mu- 
zykę, mniej komercyjną niż w Nowym Jorku. 


Punk przekroczył granice i trafił do in- 
nych krajów europejskich. W Niemczech 
punka śpiewała grupa D.A.F. grająca kako- 
foniczną muzykę gitarowo-syntety- 
zatorową, oraz Nina Hagen. W Pol- 
sce, podobnie jak na Zachodzie, 
brytyjski punk znalazł tylko czę- 
ściową kontynuację w działaniach 
środowisk inspirowanych ideologią 
anarchizmu. Klasycznymi grupami 
punkowymi stały się Brygada Kry- 
zys, Dezerter, Prowokacja, Siekiera 
i Moskwa. 


Zespoły takie jak The Dils, The Germs, 
The Avengers i The Dickies stały się 
animatorami późniejszego thrasha 
i hardcore 'u. 

Tymczasem w Wielkiej Brytanii 
punk musiał walczyć z konserwatyw- 
ną większością, która uważała go za 
muzyczną czkawkę. Punkowe zespo- 
ły odpłacały taką samą niechęcią. 
W 1977 roku najważniejszym wyda- 
rzeniem dla dorosłej (zramolałej zda- 
niem punków) większości Brytyjczy- 
ków był bez wątpienia srebrny jubile- 
usz królowej Elżbiety II — dwudzie- 
stopięciolecie zasiadania na brytyjskim 
tronie. Sex Pistols uczcili go w sobie 
tylko właściwy sposób: nagrali i wy- 
dali podczas czerwcowych obchodów 


jubileuszu pozbawiony szacunku utwór „God Sa- 


ve the Queen” i odśpiewali go w czasie rejsu po 
Tamizie. Utwór wydany przez Virginia Records 


f © Współczesne zespoły 
punkowe czerpią z doświad- 
czeń Blondie i Talking Heads, 
które zdołały — jako jedne 
z nielicznych — osiągnąć suk- 
ces w czasach, gdy punk stał 
się już tylko wspomnieniem. 
Grupy, m.in. Offspring, gra- 
ją muzykę znacznie łatwiej- 
szą w odbiorze i nie szokują 
tekstami tak, jak to czynili 
kiedyś Sex Pistols 


doszedł do 2. miejsca list sin- 
glowych przebojów. 

Jednakże skandaliczne za- 
chowania Sex Pistols zaczęły 
stopniowo przegrywać z po- 
wolną, lecz nieubłaganą ko- 
mercjalizacją punka. Nastąpił 
rozłam w muzycznym świat- 
ku. Zespoły obnosiły się ze 
swoimi ideologicznymi pryn- 
cypiami i oskarżały o brak 
politycznej świadomości inne 
brytyjskie kapele, szczególnie 
wspomnianych wcześniej The 
Damned. Kapele, które w po- 
czątkach działalności wy- 
śmiewały i obrażały konserwatywne społeczeń- 
stwo, coraz chętniej zgadzały się na występy 
w komercyjnych programach w rodzaju przy- 
gotowywanego przez BBC „Top of the Pops”, 
prezentującego na żywo zespoły z czołówki li- 
sty przebojów. The Adverts, X-Ray Spex, The 
Stranglers i The Jam były jednak gotowe na 
zdradę wczesnych ideałów, skoro pokazanie się 
w telewizji przekładało się na wzrost popular- 
ności i liczby sprzedanych krążków. 

Rozpad Sex Pistols pod koniec dekady zwia- 
stował faktyczny koniec punka. Ale punk nie 
umarł z początkiem lat osiemdziesiątych, lecz 
przeszedł jedynie przemianę. Ta muzyka i ideo- 
logia były właściwie od początku skazane na 
zmianę lub śmierć. Nie dało się bez ustanku 
grać szybkich, wypełnionych żółcią protest 
songów, ponieważ ambicje młodych muzyków 
rosły, tak jak ich umiejętności. Sex Pistols znik- 
nęli ze sceny, jednak niektóre grupy grały dalej. 
The Clash zyskali status gwiazd już po 1979 ro- 
ku, zmieniając nieco swoje brzmienie i dodając 
do niego elementy rhythm 
and bluesa, soulu i popu, 
nie tracąc zresztą nic ze 
swojej rzetelności. Pod- 
czas gdy oryginalni pun- 
kowcy brytyjscy, tacy jak 
Generation X czy Sham 69, 
bardzo szybko zakończyli 
swoją karierę, inni poszli 
w kierunku psychodelic ro- 
cka (The Soft Boys), pop pun- 
ka (The Undertones) i new 
wave (Siouxsie and the Ban- 
shees). Wzrastająca w ostat- 


nich latach popularność zespołów Green Day 
oraz Offspring świadczy o tym, że zafascyno- 
wanie punkiem ciągle istnieje. 


iezwykle trudno dokonać jednolitej syn- 

tezy pop music (od ang. popular — „po- 

pularny ”). Ten termin określa właści- 
wie każdy gatunek, nurt i styl muzyki według 
wspólnego kryterium popularności wśród 
odbiorców i powszechnej jej akceptacji. Do po- 
pu zalicza się utwory melodyjne, łatwe w odbio- 
rze dzięki tanecznej rytmiczności, prostej instru- 
mentacji i nieskomplikowanemu wyko- 
nawstwu. Tym mianem można więc okre- 
ślić praktycznie wszystkie kompozycje 
spełniające powyższe warunki, od jazzu do 
rocka, a w przeszłości również dziewięt- 
nastowieczne ludowe utwory europejskich 
kompozytorów oraz romantyczne kom- 
pozycje Franza Schuberta. Niekie- 
dy termin „pop” funkcjonuje ja- 
ko określenie pejoratywne, 
sugerujące utwory komercyj- 
ne, małowartościowe. Nie jest 


m Fats Domino piosenka- 
mi „Blueberry Hill" oraz po- 
rywającym do tańca „Im Wal- 
king” zapisał się w annałach 
rock'n'rolla, ale lubił śpiewać 
także piosenki popowe 


to jednak ocena sprawiedliwa, bo mimo nie- 
skomplikowania popu trudno znaleźć drugi taki 
gatunek, który doczekałby się równie wielkiego 
grona słuchaczy, był reprezentowany przez tak 
pokaźną liczbę przebojów i budził podobny sen- 
tyment i nostalgię. 


Pop”n*"roll 


Współczesny pop pojawił się dopiero po II woj- 
nie światowej w kręgu anglo-amerykańskiej mu- 
zyki rozrywkowej jako synteza różnych nur- 
tów popularnej twórczości białych i czarnych. 
Został ukształtowany przez folk songs (czyli „pio- 
senki ludowe” białych Amerykanów), rhythm 
and blues (uproszczony, skomercjalizowany jazz 
tradycyjny), bebop i europejskie ballady, wzbo- 
gacone nowoczesnym instrumentarium i atrak- 
cyjnymi aranżacjami. 

W połowie lat pięćdziesiątych XX stulecia na- 
rodził się rock and roll — melodyjna, żywiołowa 
i prosta odmiana muzyki młodego pokolenia, bę- 
dąca reakcją nastoletnich słuchaczy na skostniałe 
gusty rodziców. Styl bycia (wyrażany przez ję- 
zyk, ubiór, fryzurę) akcentował odrębność Świata 
młodych, w tekstach piosenek dźwięczał protest 
przeciw zasadom i postawom narzuconym przez 
dorosłych. Rock and roll idealnie wpisał się w za- 
potrzebowanie słuchaczy i znakomicie pasował 
do wymagań popu: nie potrzebował bogatego in- 
strumentarium i dużych zespołów, których człon- 
kowie mieliby profesjonalną wiedzę muzyczną 
(wystarczył wokalista, sekcja rytmiczna złożona 
z perkusji i kontrabasu oraz gitarzysta i pianista), 
wreszcie opierał się na prostej, wpadającej 
w ucho bluesowej rytmice. Jako udana synteza 
„białych” i „„czarnych” stylów muzycznych przy- 
ciągał słuchaczy niezależnie od koloru skóry. 


© Założony w 1958 r. w Liverpoolu zespół 
The Beatles wywarł olbrzymi wpływ nie tylko 
na muzykę popularną, ale całą kulturę zachod- 
nioeuropejską i amerykańską 


Pop 


Na początku lat pięćdziesiątych XX wieku rockandrollowi artyści nagrywa- 
jący melodyjne piosenki zapoczątkowali szaleństwo muzyki popularnej. 
Odpowiedzieli w ten sposób na zapotrzebowanie rynku muzycznego na 
atrakcyjne, wpadające w ucho melodie. 


Nowymi idolami młodzieży stali 
się Bill Haley, Chuck Berry, Fats Do- 
mino, Little Richard. Związki rocka 
i popu ujawniły się wyjątkowo wy- 
raźnie w twórczości Elvisa Presle- 
ya, która ewoluowała wraz ze zmia- 
ną zapotrzebowania odbiorców: od 
prostych, agresywnych utworów 
tradycyjnego rock and rolla, po 
muzykę gospel i skierowane do 
starszego pokolenia ballady 
w rodzaju „It's Now Or Ne- 
ver”, „Are You Lonesome 
Tonight?”. Rekordy popular- 
ności w erze rock and rol- 
la biły grupy wokalne, 

m.in. The Coasters, 
gg The Drifters czy 
sa The Platters, nagry- 
wające przeboje nucone później 
przez słuchaczy. Zapotrzebowa- 
nie miłośników „słodkiego ro- 
cka” zaspokajali: Paul Anka (idol 
nastolatek, wykonawca wiel- 
kich przebojów: „Diana ”, „You 
Are My Destiny”, „Crazy Lo- 
ve”, „Lonely Boy”), Neil Seda- 
ka i Frankie Avalon. Na począt- 
ku lat sześćdziesiątych Chubby 
Checker wylansował piosenkę 
„The Twist”, upowszechniając 
nowy styl tańca, oparty na ryt- 
micznych ruchach biodrami 
i nogami. Niezwykłą popular- 
ność zyskał kalifornijski zespół 
The Beach Boys, utworzony 
w 1961 roku, wykorzystujący 
w muzyce rodzącą się wówczas 
modę na surfing, szybkie samo- 


chody i beztroską zabawę. Pod artystycznym 
przewodnictwem Briana Wilsona zespół nagrał 
wielkie przeboje: „Fun, Fun, Fun”, „I Get Aro- 
und”, „California Girls”, „Help Me Rhonda” 
i wiele innych. Wspólna dla wszystkich wyko- 
nawców była ogromna popularność wśród słu- 
chaczy. 

Do rozwoju pop music przyczynił się rów- 
nież zespół The Beatles, który powstał w Liver- 
poolu w roku 1958. Początkowo prezentował 
piosenki wybrane z repertuarów popularnych 
wykonawców rockandrollowych oraz senty- 
mentalne ballady z angielskich rewii i piosenki 
w stylu country. Jednak już na początku lat 
sześćdziesiątych spółka Lennon i McCartney 
zaczęła tworzyć własny repertuar dla zespołu. 
Piosenki nagrywane dla firmy fonograficznej 
EMI, m.in. „Love Me Do”, „Please Please Me”, 
„From Me To You ”, „She Loves You”, „All My 
Loving”, mniej więcej do po- 
łowy lat sześćdziesiątych mia- 
ły stylistykę charakterystycz- 
ną dla popu: były skoczne, 
melodyjne i łatwe w odbiorze, 
przez co cieszyły się ogrom- 
ną popularnością. Dopiero wy- 
danie albumu „Rubber Soul”, 
a następnie „Sgt. Pepper's 
Lonely Hearts Club Band” 
skierowało zespół na drogę mu- 
zyki adresowanej do bardziej 
wymagających słuchaczy. 


© Chuck Berry uczynił 
wiele dla muzyki pop ja- 
ko autor przebojowych 
piosenek, m.in. „Sweet 
Little Sixteen” i „Johnny 
Be Goode” 


Z założeniem dotarcia do szerokiego odbior- 
cy funkcjonowała od 1959 roku wytwórnia Mo- 
town Records, skupiająca czarnych wykonaw- 
ców. Jej przepis na sukces sprowadzał się do 
wyławiania młodych talentów i narzucania im 
stylu stanowiącego mieszankę konwencjonal- 
nej muzyki soul i pop. Dzięki temu rozbłysły 
nowe gwiazdy na muzycznym firmamencie. 
Jedną z pierwszych był Marvin Gaye, którego 
wszystkie piosenki nagrane w latach sześćdzie- 
siątych (z wyjątkiem pierwszego singla) znala- 
zły się w pierwszej dziesiątce Hot 100 — amery- 
kańskiej listy tygodnika „ Billboard”. Gaye dał 
się poznać jako wykonawca romantycznych 
ballad w duetach z Mary Wells i Tammi Terrell, 
m.in. „Your Precious Love”, „If I Could Build 
My Whole World Around You”, „You're All 
I Need To Get By”, a w następnej dekadzie pio- 
senek miłosnych. To w Motown Records rozpo- 
częła się oszałamiająca kariera Diany Ross i ze- 
społu The Supremes — najpopularniejszego tria 
lat sześćdziesiątych. Ross, która 
w 1970 roku opuściła grupę i rozpo- 
częła karierę solową, zdobyła Świa- 
towy rozgłos przebojami „Reach Out 
And Touch”, „Remember Me”, „To- 
uch Me In The Morning” oraz „Last 
Time I Saw Him”, a w później 
okresie m.in. „Upside Down”, ,, 
less Love” w duecie z Lionelem Ri- 
chiem oraz „Chain Reaction”. 

Również w Motown Records roz- 
poczęły się lata kariery niewidome- 
go muzyka i multiinstrumentalisty, 
Stevie Wondera. W 1965 roku zano- 
tował na swoim koncie pierwszy 
międzynarodowy przebój „Uptight 
(Everything's Alright)”. W latach 
1965-1970 piosenkarz podążał tą sa- 
mą drogą, co inne gwiazdy Motown 

nagrywał to, co za słuszne uznawa- 
li kierownicy wytwórni. Gdy w roku 
1971 wygasł jego kontrakt, Wonder 
nie przedłużył go i sam sfinansował 
dwa albumy, na które trafiły wyłącz- 
nie jego własne kompozycje. Od te- 
go czasu popularność Wondera stale 
wzrastała wraz z kolejnymi super- 
przebojami: „Superstition”, „You Are 
The Sunshine Of My Love”, „I Just Called To 
Say I Love You” czy „Ebony And Ivory”. 

Wielką popularnością wśród słuchaczy cieszy 
się od lat muzyka Michaela Jacksona. Również 
jego początki sięgają czasów Motown Records 
i rodzinnego zespołu The Jacksons Five (potem 
The Jacksons), któremu wrota do kariery otwo- 
rzył prezes koncernu Motown, Berry Gordy. 
Pierwszy singel „I Want You Back” sprzedał się 
w nakładzie dwóch milionów egzemplarzy, 
a każdy następny w jeszcze większym. Gdy 
w połowie lat siedemdziesiątych Michael opuścił 
braci i zerwał z Motown, jego kariera solowa po- 
toczyła się niczym historia z bajki. Stało się tak 
w dużej mierze dzięki poznaniu Quincy Jonesa 
wybitnego kompozytora, aranżera i producenta. 
Po wielkim sukcesie pierwszej samodzielnej pły- 
ty „Off The Wall” (84 tygodnie na amerykańskiej 
liście Billboard's Top 100 i 8 mln sprzedanych 
egzemplarzy) nagrał album „Thriller” — najlepiej 
sprzedającą się płytę w historii światowej muzy- 
ki, której sprzedano do końca 1999 roku 48 mi- 


lionów egzemplarzy. Album „Bad” 
zawierający wiele przebojów, sprzedał 
się od 1987 roku „zaledwie” w 26 mi- 
lionach egzemplarzy. Kolejne albumy, 
„Dangerous” oraz „HIStory” — zbiór 
największych przebojów Michaela 
Jacksona (mimo mniejszego powo- 
dzenia), potwierdziły jego pozycję su- 
pergwiazdy popu. 


Do tańca i do kontemplacji 


Na miano muzyki popularnej za- 
służyło bez wątpienia disco — gatunek 


1 © Diana Ross i Lionel Richie 
należeli przez lata do wybijają 
cych się czarnych artystów nagry- 
wających muzykę popularną. Wy- 


twórnia Motown Records zbiła na 
nich majątek 


stworzony z myślą o odtwarzaniu w dyskote- 
kach, stanowiący swoistą reakcję na rock z po- 
czątku lat siedemdziesiątych, który na ogół nie 
był przeznaczony do tańca. Rzeczywiste zasługi 
disco — muzyki uznawanej za mało ambitną, 
znacznie przekroczyły najśmielsze zamierzenia 
twórców. Do dzisiaj uchodzi ono za protoplastę 
późniejszych nurtów, takich jak hip hop, ball- 
room, house, acid jazz i techno. Większość pio- 
senek tego gatunku wyróżniała się charaktery- 
stycznym rytmem z mocnym uderzeniem w każ- 
dym takcie, a ich teksty zachęcają do zabawy. 
Fenomenem lat siedemdziesiątych stał się 
szwedzki zespół ABBA, śpiewający piosenki 
z pogranicza muzyki disco i tradycyjnego, me- 
lodyjnego popu. Żaden zespół nie osiągnął do 


m Brak wzroku nie przeszkodził Steve 
Wonderowi w zrobieniu muzycznej kariery 
na skalę światową — nie mniejszą, niż ta, 
która stała się udziałem innego niewidomego 
artysty, Raya Charlesa 


2000 roku równie wielkiej popularności. Nazwa 
grupy powstała w 1973 roku z pierwszych liter 
imion czwórki gwiazd szwedzkiego popu, połą- 
czonych w wokalną supergrupę: Agnethy Falt- 
skog, Bjórna Ulvaeusa, Benny'ego Anderssona 
i jedynej cudzoziemki — Norweżki Anni-Frid 
Lyngstad Fredriksson. Podwójne małżeństwo 
członków ABBY było wstępem do ogromnych 
sukcesów — w 1974 roku zespół podbił serca ju- 
rorów i słuchaczy konkursu Eurowizji w an- 
gielskim Brighton pierwszym międzynarodo- 
wym przebojem, „Waterloo”. Piosenka weszła 
na pierwsze miejsce brytyjskiej listy przebojów 


ku powszechnemu zaskoczeniu 


i odniosła 


_ A 


wielki sukces w Stanach Zjednoczonych. Nie- 
mal wszystkie następne single okazywały się 
strzałami w dziesiątkę: „SOS”, „Mamma Mia”, 
„Fernando”, „Dancing Queen” (ten ostatni 
przebój jako jedyny w karierze zespołu wszedł 
na szczyty amerykańskiej listy przebojów). Na- 
kłady płyt ABBY dorównywały nakładom płyt 
zespołu The Beatles z jego najlepszego okresu. 
W 1977 roku ABBA odbyła światowe tour- 


fr Każda płyta Roda Stewarda sprzedaje się 
w milionowych nakładach, a przebojowe pio- 
senki okupują pierwsze miejsca list prze- 
bojów (m.in. „Tonight's The Night”, „Da Ya 
Think I'm Sexy?”, „Rhythm Of My Heart”) 


© Szwedzka ABBA to pierwszy zespół 
spoza Wielkiej Brytanii i USA, który 
podbił rynek anglojęzyczny i odniósł 
w latach 70. XX w. największy sukces 
komercyjny w zakresie muzyki po- 
pularnej 


nće i wylansowała kolej- 
ne przeboje: „Knowing 
Me, Knowing You", „The 
Name Of The Game” 
oraz „Take A Chan- 
ce On Me”, które 
ugruntowały świa- 
towy sukces grupy. 
W 1982 roku do- 
chody ABBY prze- 
wyższyły zyski sa- 
mochodowej firmy 
Volvo (i przyniosły ze- 
społowi miano „szwedzkie- 
go przeboju eksportowego '). 
W tym samym roku, osiągnąw- 
szy wszystko co możliwe w show- 
-biznesie, ABBA rozwiązała 
się (już wcześniej nastąpił roz- 
pad obu małżeństw). Nadal dys- 
kografia tej grupy cieszy się ogromnym zainte- 
resowaniem słuchaczy. 

Gatunkiem, który zdobył popularność, stał 
się soul. Narodził się pod koniec lat pięćdzie- 
siątych z czarnego rhythm and bluesa, wzbo- 
gaconego intensywniejszą rytmiką i ekspresją 
wokalną. W murzyńskim slangu „soul” ozna- 
czał stan emocji, nie dla każdego jednak osią- 
galny. Pierwszymi wykonawcami 
soulu, którzy odnieśli międzynaro- 
dowy sukces, byli Ray Charles, Ja- 
mes Brown i Sam Cooke. Niekoro- 
nowaną królową soulu pozostaje do 


© Zespół Bee Gees został utwo- 
rzony w latach 60. przez trzech 
braci Gibb: Barry'ego i młodszych 
bliźniaków, Maurice'a i Robina. 
Talenty kompozytorskie braci, 
umiejętne aranżowanie utworów 
na trzy głosy w różnych stylach i ła- 
twość tworzenia charakterystycz- 
nej harmonii wokalnej zapewniły 
im ogromną popularność 


dziś Aretha Franklin, jednak w ostatnich la- 
tach ważne miejsce zajmują też młodsze gwia- 
zdy: Whitney Houston i Mariah Carey. Świa- 
towa kariera Whitney Houston rozpoczęła się 
w 1985 roku wydaniem albumu „Whitney 


Houston” i rok późniejszym — „Whitney”. Płyty 
zawierały przebojowy materiał, m. in.: „How 
Will I Know”, „Greatest Love OfAII”, „Didn't 


We Almost Have It All?” oraz absolutny hit 
w Ameryce, rytmiczną piosenkę „I Wanna 
Dance With Somebody”. Chociaż artystce za- 
rzucono wkrótce, że sukces uderzył jej do gło- 
wy i zaczęła zachowywać się jak primadonna, 
to kariera muzyczna piosenkarki rozwijała się 
znakomicie: piosenka „„I Will Always Love You" 
ze ścieżki dźwiękowej filmu „Bodyguard ”, 
w którym zagrała główną rolę, przez 14 tygod- 
ni okupowała listy bestsellerowych singli ty- 
godnika „Billboard”. Od kilku lat Houston ma 


godną siebie rywalkę: Mariah Carey, piosen- 
karkę o nieprzeciętnych warunkach głosowych 
pie paru oktaw). Już pierwszy album 
pt. „Mariah Carey” odniósł w 1990 roku fanta- 
styczny sukces: przez 22 tygodnie był na 
i iejscu najlepiej sprzedających się 
płyt w Stanach Zjednoczonych. Album rozszedł 
się w wielomilionowym nakładzie, a 5 piose- 
nek zajęło pierwsze miejsce na amerykańskiej 
liście „przebojów. Kolejne płyty: m.in. „Emo- 
tions”, „Music Box”, „Butterfly”, sprzedały 
się również znakomicie, rozchodząc się w łącz- 
nym nakładzie przeszło 30 milionów egzem- 
plarzy. 

Przebojowość soulu sprawiła, że począwszy 
od lat osiemdziesiątych swych sił spróbowali 
w nim biali artyści, reprezentanci tzw. blue eyed 
soul („soulu niebieskich oczu”). Tacy piosenka- 
rze, jak Joe Cocker, Robert Palmer, George Mi- 
chael oraz Mick Hucknall z grupy Simply Red 
odnieśli dzięki niemu światowy sukces. 

Popularnością porównywalną tylko z Whit- 
ney Houston i Mariah Carey wśród białych pio- 
senkarek cieszy się urodzona w Kanadzie Cćli- 
ne Dion. Artystka, która w latach osiemdziesią- 
tych stała się bardzo popularna w swoim kraju, 
w 1988 roku zwyciężyła w 33. Konkursie Euro- 
i w Dublinie, a na początku lat dziewięć- 
dziesiątych zrobiła światową karierę. W roku 
1991 z albumem „Unison” weszła na rynek ame- 
rykański, rok później za nagranie „Beauty And 
The Beast” w duecie z Peabo Brysonem otrzy- 
mała nagrodę Grammy. Za pierwszymi sukcesa- 
mi przyszły kolejne (w 1993 r. ogromną popu- 
larnością cieszyły się utwory „If You Asked Me 


To”, „Nothing Broken But My Heart", „Love 
Can Move Mountains”, w 1994 r. nowe wyko- 
nanie „Power Of Love” zajęło pierwsze miejsce 
w Ameryce i czwarte w Wielkiej Brytanii). Po- 
cząwszy od albumu „The Colour Of My Love”, 
przez cztery kolejne, jej płyty rozchodziły się 
w wielomilionowych nakładach. Singel „Think 
Twice” w 1995 roku osiągnął na Wyspach Bry- 
tyjskich sukces nieznany od czasów zespołu The 
Beatles. Album „Falling Into You” rozszedł się 
na całym świecie w 25 milionach egzemplarzy. 
Kolejne piosenki — „My Heart Will Go On” oraz 
album „Let's Talk About Love” — cieszyły się 
nie mniejszą popularnością. 

Po dłuższym okresie muzycznej nieobecno- 
ści albumem „ Believe” dała o sobie znać Cher. 
Artystka rozpoczynała karierę w latach sześć- 
dziesiątych wspólnymi występami z mężem 
w duecie Sonny And Cher, który wprowadził na 


© Kariera George'a Michaela, ekswo- 
kalisty duetu Wham („Wake Me Up 
Before You Go Go”), z powodzeniem 
kontynuującego karierę solową (prze- 
bojowe albumy „Faith”, „Older”) in- 
teresuje media w nie mniejszym stop- 
niu niż jego perypetie w życiu oso- 
bistym 


pierwsze miejsce listy 
przebojów Hot 100 pio- 

senkę „I Got You Babe”. 
Niepowodzenia osobiste 
i zawodowe sprawiły, że 
w połowie lat siedem- 
dziesiątych jej popular- 
ność spadła, jednak od 
końca lat osiemdziesią- 
tych znowu wylansowała 
przebojowy album „Heart 
Of Stone” z hitami „If 
I Could Turn Back Ti- 

me” oraz „Just Like 

Jesse James”, a w ko- 

lejnych latach super- 
przeboje „The Shoop 
Shoop Song”, „Save Up 
AII Your Tears”, „Wal- 
king In Memphis”. 


Pop polo 


Począwszy od lat osiemdzie- 
siątych szerokie grono słuchaczy zdobyła mu- 
zyka latynoamerykańska. Jedną z pierwszych 
gwiazd śpiewających gorące południowe rytmy 
była urodzona na Kubie Gloria Estefan (udane 
połączenie salsy i disco dało efekt w postaci 
przebojowych „Dr Beat”, „Conga”, „Bad Boy”, 
„Words Get In The Way”, „Rhythm Is Gonna 
Get You", .„l-2-3”). Wśród mężczyzn prym 
wiodą Ricky Martin i Lou Bega. Reprezentan- 
tem latynoskich i równie gorących, hiszpań- 
skich rytmów jest Enrique Iglesias. 

W latach dziewięćdziesiątych na rynku mu- 
zycznym królowały w dalszym ciągu rytmy ta- 
neczne. W gronie najświeższych gwiazd popu 
dominowali wykonawcy muzyki opar- 
tej na prostym elektronicznym podkła- 
dzie rytmicznym, tanecznych motywach 
wzbogaconych często o wpływy latyno- 
amerykańskie (Enrique Iglesias, Ricky 
Martin). Modne stały się boysbandy 
i girlsbandy. Karierę zrobił żeński zespół 
Spice Girls, niewątpliwie jedna z najpo- 
pularniejszych grup wokalnych ostatnich 
lat. Począwszy od sukcesu singla „Wan- 
nabe” i udanej akcji reklamowej „ostre” 
dziewczyny z Wielkiej Brytanii zarobiły 
na swoich prostych piosenkach więcej pienię- 
dzy niż niejeden uznany artysta średniego pio- 
senkarskiego pokolenia. Popularność zespołów 
wokalnych żeńskich i męskich jest jeszcze jed- 
nym fenomenem ostatniego dziesięciolecia. Gru- 
py takie, jak New Kids On The Block (która 
pierwsza osiągnęła międzynarodowy sukces na 
wielką skalę), Take That, Backstreet Boys oraz 
wiele innych opanowały rynek muzyczny na ca- 
łym świecie. Praktyka wskazuje, że dostają się 
do nich niekoniecznie wokaliści dysponujący 
talentami muzycznymi, lecz przede wszyst- 


kim o odpowiedniej prezencji i umie- 
jętności autopromocji (to samo do- 
tyczy zespołów dziewczęcych). Na 
przykładzie Spice Girls i wspomnia- 
sg nych grup widać jeszcze jeden feno- 
men rynku muzycznego: odniesienie 
sukcesu nie jest możliwe bez zaintere- 
sowania mediów i skutecznej akcji re- 
klamowo-promocyjnej. O ile powo- 
dzenie piosenkarek w typie Whit- 
ney Houston czy Cćline Dion 
ma swój początek przede 
wszystkim w ich nieprze- 
ciętnym talencie, o tyle 
wiele nowo wykreo- 
wanych gwiazd po- 
pu zawdzięcza swój 
sukces udanej re- 
klamie i plotkarskim 
pisemkom. Tak zro- 
dziły się sukcesy m.in. 
Britney Spears, zespołów 
A Teens, Backstreet Boys, 
Take That, Vengaboys i wie- 
lu innych. 


Polski popowy rynek 
muzyczny 


Przedstawicieli popu 

muzyki, dzięki której najwię- 
cej wykonawców zrobiło karierę i zdobyło pie- 
niądze, nie brakuje również w Polsce. Obser- 
wowana w ostatnich latach komercjalizacja lo- 
kalnego rynku muzycznego, w coraz większym 
stopniu zdominowanego przez wielkie zachod- 
nie koncerny płytowe, w istotny sposób wpły- 
nęła na rodzaj lansowanej muzyki. Najwięcej 
słuchaczy w naszym kraju znajduje także mu- 
zyka popowa. O ile zespoły z nurtu heavy me- 
talu, punka czy rocka alternatywnego w prze- 
ważającej większości polegają na własnych 


f Trudno znaleźć lepszy przykład na to, że 
dobrzy muzycy się nie starzeją: Cher dzięki 
umiejętnemu doborowi nowoczesnego reper- 
tuaru popowego utrzymuje się od ponad 
30 lat na topie, zachwycając swoimi piosen- 
kami już trzecie pokolenie słuchaczy 


możliwościach promocyjnych i częstokroć nie 
docierają do masowego odbiorcy, o tyle artyści 
popowi, nie stroniący od rytmów rockowych 
lub soulowych, mogą liczyć na wysokie kon- 
trakty i masowy odbiór. Jednakże żaden polski 
artysta popowy nie zrobił kariery na Zachodzie 

najbliżej była Edyta Górniak, zapewne dzięki 
świetnemu zaprezentowaniu się w czasie kon- 
kursu Eurowizji. Wymowne przykłady lokal- 
nych gwiazd wyrosłych w ostatnich latach to 
także m.in. kariera Anity Lipnickiej z zespołem 
Varius Manx (który po jej odejściu zaangażo- 
wał Kasię Stankiewicz), Kasi Kowalskiej, Ju- 
styny Steczkowskiej, Kayah. Przykłady Stecz- 
kowskiej i Kayah wskazują, że do miana popu 
aspirują nie tylko disco, soul czy rock, ale tak- 
że muzyka wymagająca większego skupienia 
od słuchaczy — transowa i folkowa. Niespodzie- 
wana popularność płyty „Kayah $ Bregović” 
może jednocześnie wskazywać na zmęczenie 
słuchaczy klasycznym popem, a także na chęć 
poszukiwania nowych muzycznych wyzwań. 
Robert Gawliński, Robert Chojnacki (również 
on zaskoczył fachowców, gdy płyta „Sax and 
Sex” sprzedała się w ogromnej liczbie egzem- 
plarzy), dowcipne Elektryczne Gitary (z chary- 
zmatycznym Kubą Sienkiewiczem), De Mono, 
Big Cyc, Just Five, Polucjanci i inne zespoły — 
wpisują się w nurt polskiego popu. 

Granica między muzyką popową a dan- 
ce'em i disco jest czasami bardzo płynna i nie- 
których wykonawców zalicza się zarówno do 
jednego nurtu, jak i do drugiego. Odbiorców 
nie interesuje jednak klasyfikacja piosenkarzy, 
lecz dobre, wpadające w ucho piosenki. 


© Ricky Martin zyskał popularność jako muzyk śpiewający 
rytmy latynoamerykańskie 


Disco, techno, disco polo 
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f Boney M., niemiecka grupa ciemnoskórych wokalistów, zaskakująca widzów nierzadko 
fryzurami i strojami, przez wiele lat królowała w dyskotekach. Do ich największych przebo- 
jów należą m.in. piosenki: „Rasputin”, „Rivers of Babylon”, „Hooray! Hooray!” 


kręgu odbiorców, narzucające im pewne 

normy. Disco, techno i disco polo to trzy 
różne interpretacje muzyki, tańca, relaksu, ki- 
czu i zastosowania elektronicznego sprzętu. 


S ą to nurty adresowane do specyficznego 


Disco — mocny rytm 
i błysk dyskotekowych świateł 


Muzyka disco pojawiła się na początku lat 
siedemdziesiątych. Wywodzi się z amerykań- 
skiego czarnego soulu, który w tamtych latach 
bardzo się zmieniał — odchodził od pierwotnego 
balladowego brzmienia, chętnie wykorzystywał 
nowe urządzenia elektroniczne do generowania 
dźwięku, przekształcał się w rytmiczną muzykę 
przystosowaną do tańca. Muzyka przypominają- 
ca disco pojawiała się na nieoficjalnych tanecz- 
nych spotkaniach homoseksualistów, zwłaszcza 
czarnoskórych i latynoskich. Skomercjalizowa- 
ny soul, atmosfera prywatek i zafascynowanie 
możliwościami syntezatorów stopione w jedno 
stworzyły muzykę i subkulturę disco. Za pierw- 
szych jej wykonawców uznaje się Barry'ego 
White'a i Glorię Gaynor. Potem dołączyli do 
nich między innymi: Sister Sledge, Change, 
Debbie Harry, Donna Summer, Boney M. 

Disco od początku nie niosło ze sobą żad- 
nych głębszych treści. Miało być wyłącznie 
muzyką do tańca, przy której jedni mogli się 
bezstresowo bawić, a inni na niej nieźle zaro- 
bić. Jej popularność była reakcją na zbuntowa- 
nego rocka, który towarzyszył anarchistycznym 
wystąpieniom dzieci kwiatów w latach sześć- 
dziesiątych i siedemdziesiątych, alternatywą 
dla tych, którzy nie chcieli się buntować. Twór- 
cami tego gatunku stali się praktycznie sami 


producenci (wytwórnie). Dobierali wykonaw- 
ców, kształtowali ich sceniczny wizerunek 
i aranżowali brzmienie utworów, przez co na- 
bierały one seryjnego, bezosobo- 

wego charakteru. Od połowy 
lat siedemdziesiątych nie- 
miecki producent i aran- 
żer Giorgio Moroder lan- 
sował ostrzejszą, bardziej 
rytmiczną muzykę (m.in. 
na płycie „I Know We 
Can Make It” Donny 
Summer), doskonałą na 
dyskotekowe parkiety 
i cieszącą się tam du- 
żym powodzeniem. 
Opierała się na pro- 
stym, jednostajnym / 
rytmie, wzbogaco- 
nym o elektronicz- 
ne efekty, które jej 
przeciwnikom ko- 
jarzyły się często 
z efekciarstwem. 
Świątynią disco była 
dyskoteka — klub ta- 
neczny z wielkim par- 
kietem, bogato wypo- 
sażony w kolorowe 
światła i wielobarw- 
ne kryształowe kule. 
Disc jockey, osoba tam 
najważniejsza, zmieniał 
płyty, komentował, pro- 
wadził zabawę. W dys- 
kotece obowiązywała 
określona (przeważnie 
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Każdy z tych kie- 
runków w muzyce 
ma odmienne po- 
chodzenie, inne 
brzmienie, skiero- 
wany jest do róż- 
nych odbiorców. 
Wokół każdego 

z nich powstała 
charakterystyczna 
subkultura wyra- 
żająca się w stroju 
i sposobie zacho- 
wania. Łączy je 
rytmiczność — za- 
równo disco, jak 

i techno czy disco 
polo to muzyka 
taneczna. 


błyszcząca i niezwykle kolorowa) moda, nieco 

snobistyczny styl bycia. Ilustracją dyskoteko- 

wej subkultury został film „Gorączka sobotniej 

nocy” (1978). Jego bohaterowie, prowadzący 

raczej nieciekawe i mało oryginalne życie, od- 

najdują się w tańcu, stają się sobą dopiero na 

parkiecie, w dyskotekowych światłach. Film 

sprawił, że disco na dobre weszło do kanonu 
młodzieżowej subkultury. 

w W latach osiemdziesiątych pogłębiła 
się bezideowość tej muzyki, zaistniały 
nowe możliwości techniczne (np. sam- 
plery), stała się ona jeszcze bardziej 

«9 mechaniczna, komercyjna. Karierę ro- 

biły wówczas między innymi Sandra, 

J Sabrina, Samantha Fox, ponętne 

i roztańczone dziewczyny, od 

których nie wymagano wybit- 

nych zdolności wokalnych. Ja- 
ko ciekawszy przykład moż- 
na wymienić austriackiego 
muzyka Falco eksperymen- 
tującego z rytmem. Naj- 
popularniejszym produ- 
centem disco była spółka 

Stock, Aitken i Waterman, 

która wylansowała takie gwia- 

zdy jak Kylie Minogue, Rick 
Astley czy Jason Donowan. 
Pod koniec lat osiemdziesią- 
tych muzyka disco zmieniła 
się na tyle, że właściwie trudno 
było określić, czy ona jeszcze 
istnieje, czy ma coś wspólnego 

z subkulturą stworzoną przez 

czarnych i szybko zaakceptowaną 


+ 


e Na dyskotekach królowała 
także Samantha Fox, angielska 
blond piękność, której plakaty 
zdobiły pokoje nastolatków 


przez białych. Dość 
powszechnie gło- 
szono śmierć di- 
sco. Uważa się, 
że to, co zostało, 
weszło w obręb 
zjawiska dance- 
floor, obejmujące- 
go nowo powstają- 
ce style, typy, rodzaje 
muzyki tanecznej, takie 
jak house, hip hop, rodzące się 
techno. 

Disco stało się właściwie 
epizodem w historii współcze- 
snej muzyki rozrywkowej. Jest 
oceniane raczej negatywnie ja- 
ko wytwór sztuczny, zoriento- 
wany na zysk, który najpierw 
odebrał muzyce soul głębszy 
podtekst, czarnoskórych wyko- 
nawców wtłoczył w obręb ko- 
mercyjnej kultury białych, po- 
tem stopniowo zmienił się 
w seryjną produkcję. 


Muzyka i estetyka techno 


Kultura techno zaczęła się kształtować pod 
koniec lat osiemdziesiątych. Miejscem jej naro- 
dzin były Stany Zjednoczone i Wielka Brytania. 
W sposobie spędzania wolnego czasu przez 
brytyjską młodzież dał się wówczas zauważyć 
pewien nowy i nieco zaskakujący trend — mło- 
dzi ludzie jako miejsce spotkań upodobali sobie 
opuszczone hale fabryczne, niszczejące maga- 
zyny. Tam bawili się do rana, słuchając ulubio- 
nej muzyki, stopniowo coraz bardziej ewoluu- 
jącej w stronę tego, co dziś nazywa się muzyką 
techno. Na określenie tych wypadów i wspólnej 
zabawy używano wyrażeń: rave i acid house. 
W tym samym czasie w Stanach Zjednoczo- 
nych, głównie w Detroit i Chicago, w małych 
prywatnych studiach zaczęła powstawać nowa 
muzyka taneczna. Jej prekursorami byli: Der- 
rick May, muzyk eksperymentator z Detroit, Ju- 
an Atkins i Kevin Saunderson. Chcieli stworzyć 
inną, nową muzykę do tańca, krytykując 
i odrzucając wszelkie instrumentalne ozdob- 
niki. Miało z tych starań po- 


wstać coś, co będzie niemal wyłącznie głębo- 
kim, esencjonalnym rytmem. Inspiracje znale- 
źli w progresywnej, mechanicznej muzyce ta- 
kich zespołów jak Kraftwerk czy Tangerine 
Dream, amerykańskim funku. Tworzyli na 


syntezatorach i samplerach. W maju 1988 roku 
tygodnik „The Sun”, recenzując pierwszą płytę 
Derricka Maya, użył sformułowania „techno”. 
Tę datę uważa się za oficjalne narodziny nowej 
muzyki. 

Jej tworzenie polega głównie na miksowa- 
niu, samplowaniu, scratchowaniu. Słowo „„kom- 
ponowanie” jest w przypadku techno raczej 
niefortunne — bardziej pasuje „generowanie za 
pomocą urządzeń technicznych”. Nie potrzeba 
dobrego studia, profesjonalnej aparatury. Do 
podstawowego wyposażenia muzyka techno 
należą: sampler, mikser, komputer, syntezatory, 
gramofon i czarne płyty, oraz automat perkusyjny, 
za pomocą których łączy on przeróżne dźwięki, 
zestawia najbardziej nieprawdopodobne odgło- 
sy. Charakterystyczne dla techno jest regularne, 
automatyczne uderzanie bębna basowego, tzw. 
stopy; szybkość tych uderzeń, a więc tempo 
utworu, mierzy się w jednostkach BPM (ang. 
beats per minute — „uderzeń na minutę”). To tak 
istotna cecha gatunku, że na niemal każdej pły- 
cie techno przy każdym utworze podaje się 
liczbę BPM. W tej muzyce nie ma gwiazd, nie 
ma kultu idoli. Ludzie, którzy ją tworzą, 

są często anonimowi. Operuje się pseu- 
donimami, nazwami wytwórni (np. Mat- 
suri) lansującymi jakiś kierunek. 
Tacy wykonawcy jak Chemical Bro- 
thers, Aphex Twin, Eat Static, 
| w Polsce — Wieloryb znani są 
za W jedynie dlatego, że na kolej- 
» nych płytach powtórzyli te 
same nazwy. Pseudonimy 
i nazwy są często jedno- 
razowe, nie przywiązuje 
się do nich znaczenia. 

Muzyka techno szyb- 

ko się rozwarstwiła 


e Andy Warhol był 
estetycznym prekur- 
sorem techno. Jego 
dzieła stanowiły sym- 
bol świadomego ki- 
czu, do czego przy- 
znawał się otwarcie 


i podzieliła. Dziś jest siecią dziesiątków splą- 
tanych ze sobą gatunków i podgatunków. 
Można w nich jednak wyróżnić kilka wiodą- 
cych. Acid i trance odznaczają się bogactwem 
brzmieniowym oraz falującymi, powtarzający- 
mi się wielokrotnie liniami melo- 
dycznymi. Hard core techno to wy- 
jątkowo szybka i agresywna odmia- 
na techno; wyróżniają ją bardzo gło- 
śne i zniekształcone efekty perku- 
syjne, w wideoklipach, gadżetach 
towarzyszą im mroczne, agresywne 
obrazy. Natomiast ambient (ang. 
otoczenie) jest bardzo spokojną, 
wyciszoną muzyką, w samplach 
wykorzystuje często dźwięki natury, 
takie jak głosy zwierząt, śpiew pta- 
ków, szum fal. Niektórych ambien- 


e Taniec może być potrzebą, przy- 
jemnością, sposobem na odreago- 
wanie stresu, a wybór muzyki zale- 
ży od upodobań tancerza 


towych wykonawców (np. Briana Eno, Kitaro) 
trudno w ogóle zaliczyć do muzyki techno. Ko- 
lejne wcielenia techno to jungle i breakbeat, 
czyli bardzo szybka, niezwykle dynamiczna, 
zmienna muzyka o wyjątkowo skomplikowa- 
nych, zwariowanych przebiegach rytmicznych. 
Techno drum 'n'bass, najpopularniejszy wśród 
wielbicieli techno kierunek, składa się wyłącz- 
nie z dźwięków perkusyjnych i bardzo inten- 
sywnej, zróżnicowanej, pulsującej melodii ba- 
sowej. Techno pop, najbardziej komercyjna 
odmiana, to właściwie muzyka dyskotekowa 
wzbogacona o najprostsze elementy techno. Na 
ogół występuje tu wokalistka lub wokalista 
(rzadkość w techno) i „klasyczne ” instrumenty, 
nie spotykane w prawdziwym techno, np. gita- 
ry. Przykładem może być zespół 2 Unlimited. 
Jeszcze inną kategorię trzeba by przypisać ze- 
społowi The Prodigy, uznawanemu przez lai- 
ków za gwiazdę techno. Twórczość grupy nale- 
żałoby raczej określić jako techno rock. 

Muzyka techno żyje, nabiera sensu podczas 
techno parties, kiedy to ttum dziwnie poubiera- 
nych ludzi, zamykając oczy, oddaje się jej sza- 
lonemu rytmowi. Disc jockey (DJ techno), 
który jest najważniejszą osobą na techno party, 
generuje atmosferę, obserwując reakcje tańczą- 
cych, odpowiednio dobiera rodzaj muzyki. 

Wokół muzyki istnieje cała subkultura, opar- 
ta przede wszystkim na futurystycznej, indu- 
strialnej estetyce. Do ważnych pojęć techno na- 
miasto, masa, równość, kicz. Do jego atry- 
butów: filmy i seriale fantastyczne („Star Trek”, 
„Gwiezdne wojny”), komiksy, architektura 
przemysłowa, kosmiczne stroje z winylu (np. 
wzorowane na filmie „Barbarella ”), okulary 
(wymyślne i jaskrawe), maseczki przeciwpyło- 
we oraz tabletka ecstasy, która ma pomagać 
technomanom w osiągnięciu prawdziwej tran- 
sowej ekstazy. 

Trans jest niezwykle istotną kategorią tej 
subkultury. W nim zawiera się przesłanie tech- 
no, wychodzące poza samą muzykę. Rytmicz- 
ny, transowy taniec ma umożliwić zapomnie- 
nie, wejście w siebie. Rytm, traktowany jako 
sposób na osiągnięcie odmiennego stanu Świa- 
domości, duchowego wyzwolenia, każe prze- 


le 


f Od kilku lat w Berlinie na Paradach Miłości zbiera się młodzież z różnych krajów, aby 
w rytm muzyki techno spontanicznie manifestować swoją wolność i radość życia 


stać myśleć, włączyć się w pulsowanie. Ludzie 
transujący na parkiecie mają tworzyć coś w ro- 
dzaju plemiennej wspólnoty. Techno, 
choć nierozerwalnie związane 
z miastem i jego wytworami, 
jest definiowane jako sposób 
na ucieczkę od cywilizacji, 
na odnalezienie swojego 
duchowego głosu. W tym 
sensie zbliża się do zało- 
żeń nurtu New Age. 
Techno ze swoją 
pierwotno-futury- 
styczną filozofią 
stanowi na pewno 
jedną z najciekaw- 
szych subkultur lat 
dziewięćdziesiątych, 
wyraża sprzeczne niepokoje 
i pragnienia końca wieku. 
Godzi zafascynowanie pier- 


rodzin disco polo w latach dziewięćdziesiątych 
przyczyniły się przede wszystkim dwa czynni- 
ki: rozwój muzycznych zespołów ama- 
torskich w powojennej Polsce, po- 
wstających głównie na wsiach 
i w małych miasteczkach, oraz 
docierające do kraju nagra- 
nia kapel polonijnych. Ama- 
torskie grupy na wiejskich 
zabawach Śpiewały za- 
równo stare lubiane pio- 
senki nieznanych auto- 
rów, jak i przeboje estra- 
dowe. Ich występy cie- 
szyły się zazwyczaj du- 
y  żym powodzeniem w śro- 
dowisku lokalnym, nie mia- 
ły jednak szans na nagra- 
nie płyty. Show-biznesem 
rządziły w tamtych czasach 
zasady ideologiczne, a nie 
gusty odbiorców. Zapo- 
trzebowanie na taką mu- 
zykę było jednak bar- 
dzo duże — nagry- 
wana na czarno 
j najpierw na 
o 0% pocztówki 
dźwiękowe, potem na kasety sprzedawała się 
znakomicie. Rarytasem stały się kasety polskich 
zespołów ze Stanów Zjednoczonych zawierają- 
ce piosenki zabawne lub sentymentalne, wpada- 
jące w ucho i zachęcające do tańca. Najwięk- 
szym wzięciem cieszył się zespół Polskie Orły; 
ich przeboje to chociażby „Cztery razy po dwa 
razy” czy „Biały miś”. 

W 1989 roku zespół Top One z Pruszkowa 
wybrał kilka z tych piosenek, nagrał je w no- 
wej, elektronicznej wersji, następnie kasety 
trafiły na uliczne stragany. Za jego przykładem 
poszli inni. Zmiana ustroju umożliwiła działa|- 
ność komercyjnym wytwórniom fonograficz- 
nym. W Żyrardowie powstała wytwórnia Blue 
Star, która zajęła się nagrywaniem i upo- 
wszechnianiem nowego gatunku polskiej mu- 
zyki. W codziennym języku pojawiło się okre- 
ślenie „disco polo”. Piosenki można było usły- 


© Na koncertach mu- 
zyki techno nie obo- 
wiązują żadne kon- 
wenanse dotyczące 
ubioru i wyglądu 


wotnym rytmem oraz industrialną i kiczowatą 
estetyką wielkich miast. Łączy atawistyczny, 
rytualny trans i futurystyczne obrazy. Rozwija 
się znakomicie. 


Prosta, łatwa i przyjemna 
muzyka disco polo 


Trzeci z omawianych kierunków jest spe- 
cyficznie polskim produktem. W formie na- 
wiązuje do muzyki disco lub raczej popularnej 
muzyki dyskotekowej, wykorzystuje możliwo- 
ści nowoczesnego sprzętu muzycznego, ale in- 
spiracje czerpie z rodzimego folkloru, ze swoi- 
ście rozumianej polskości. Disco polo to muzy- 
ka popularna — proste, łatwe do zaśpiewania pio- 
senki. Korzenie gatunku sięgają tradycji muzyki 
ulicznej, podwórkowej, cieszącej się powodze- 
niem już na początku naszego stulecia. Do na- 


Dancefloor — (ang. „parkiet”) ruch muzyczny 


$ obejmujący różne zjawiska, gatunki, podga- 
$ tunki, typy, rodzaje muzyki tanecznej oraz to- * 


* warzyszące im mody zrodzone w latach ; 
ś osiemdziesiątych, głównie w nowojorskich 


$ 1 chicagowskich klubach tanecznych, na Broo- 
$ klynie i w Bronxie; wielorasowy, apolitycz- 
$ ny dancefloor uważa się za syntezę nieoficjal- 


nej, ulicznej kultury młodzieżowej, która ? 


5 odznaczała się zamiłowaniem do beztroskiej 
| zabawy, lekceważeniem przyjętych norm spo- * 
$ łecznych, ale nie buntem. ż 
$ Hip hop — kolejna odmiana muzyki tanecz- * 


nej z lat osiemdziesiątych zapoczątkowanej * 


$ przez czarnych wykonawców; w warstwie * 
$ muzycznej łączył disco, funk, soul, rap; zwo- $ 
$ lennicy hip hopu nosili sportowe, za duże 
( stroje; miał swoją niepokojącą warstwę ć 
| ideową: utożsamiał się z przestępczością, 

$ przemocą, dyskryminacją kobiet. 


> House — muzyka taneczna powstała w la- * 
$ tach osiemdziesiątych, oparta na monoton- 
* nym, hipnotycznym rytmie, bliska ciężkiej, % 
Ą mechanicznej odmianie disco; subkultura * 


house zapożyczyła od disco snobistyczny * 


$ sposób zachowania. 


$ Industrial — (ang. „przemysłowy ”) odmiana a 


+ muzyki elektronicznej wykorzystująca prze- $ 


tworzone (sampling) hałasy fabryczne, dźwię- * 
ki miasta i inne odgłosy cywilizacji, na ogół 
bardzo ostra i mroczna; do tego gatunku zali- 


$ czają się m.in. Laibach, Front 242, Ministry. 

| Muzyka chodnikowa — określenie, które po- 
* jawiło się wraz z pierwszymi nagraniami di- * 
$ sco polo, na pół legalnie sprzedawanymi na * 
+ ulicznych bazarach. Ą 
| Rave— (ang. „szaleństwo ) synonim szalonych * 
| zabaw anglosaskiej młodzieży używany już * 
9 w latach pięćdziesiątych, nowe znaczenie zy- * 


* skał w latach osiemdziesiątych — nazywano * 
tak masowe wielogodzinne zabawy, na ; 
$ których tańczono do całkowitego zatraceni 


». pokrewnym terminem jest acid house. j 
$ Sampling — zamiana sygnału dźwiękowego na ; 
$ postać cyfrową; sampler wycina kawałek ist- $ 
* niejącego już materiału dźwiękowego i wmon- / 
$ towuje go w nowy utwór; samplowanie, czyli * 
| sklejanie gotowych fragmentów, stało się naj- 
„ważniejszą techniką w muzyce techno. Ą 
$ Seratching — (od ang. scratch — „drapać )tech- £ 
9. nika wydobywania dźwięku za pomocą gramo- 


4 fonu i czarnej płyty polegająca na dowolnym 
$. przesuwaniu igły wzdłuż lub w poprzek płyty, 
$_co powoduje deformację nagranego dźwięku. 

£ Soul — (ang. „dusza”) typ muzyki czarno- 
f skórych Amerykanów, która miała reprezen- 
* tować ich obyczaje, punkt widzenia, być ich 7 


głosem w oficjalnej kulturze tworzonej dotąd $ 


$. przez białych i dla białych, dać im możliwość £ 


* zaistnienia w przemyśle rozrywkowym; soul $ 
| łączył elementy jazzu, gospel, pop i bluesa; / 
$ stopniowo zatracał swój pierwotny społeczny ; 
k przekaz, stawał się muzyką dla wszystkich, * 


$ przyczynił się do narodzin disco. ; 

$ Stroboskop — lampa dająca błyski światła ; 

$ z częstotliwością od 4 do 15 na sekundę, co 

$ powoduje wrażenie urywanego lub spowol- 
nionego ruchu; wpływa także na mózg czło- 

8 wieka, ułatwiając przejście w stan transu. 

| Syntezator — elektroniczne urządzenie do ge- 

| nerowania dźwięków. ) 


szeć w sklepie, w autobusie, wła- 
ściwie wszędzie — publiczność hur- 
tem wykupiła nową muzykę. Re- 
pertuar złożony ze starych szlagie- 
rów szybko uzupełniono nowymi 
piosenkami. 

Disco polo to muzyka prosta, 
łatwa i przyjemna, adresowana do 
masowego odbiorcy. Oparta jest 
głównie na brzmieniu instrumen- 
tów klawiszowych, wykorzystuje 
ich możliwości techniczne. Tem- 
po jest umiarkowane (4/4). Za- 
chowano sztywny podział na 
zwrotki i refreny. Łatwej do pod- 
chwycenia, zachęcającej do tańca 
muzyce towarzyszy łatwy do za- 
pamiętania tekst opowiadający 
o miłości, frywolnych zalotach, 
tęsknocie za ukochaną, wspo- 
mnieniach z wakacji, radościach 
codziennego życia. Często zawie- 
ra akcenty patriotyczne lub reli- 
gijne (katolickie). 

W lutym 1992 roku na pierw- 
szej Gali Piosenki Popularnej 
i Chodnikowej zorganizowanej 
w warszawskiej Sali Kongresowej 


f Janusz Laskowski zaczynał karierę muzyczną pod koniec lat sześćdziesiątych. Zaws: 
ste, łatwo wpadające w ucho, z własnym tekstem i melodią. W momencie narodzin muzyki 
czołowym wykonawcą, doskonale wpisując się w ten nurt 


śpiewał piosenki pro- 
isco polo stał się jej 


bawiło się setki ludzi. Telewizyjny reportaż, _ neksji, pieniędzy czy starannego wykształce- _ inne grają nadal w „ludowym” stylu. Disco po- 
choć miał być programem niezbyt serio, dy- nia, to nasi ludzie, którzy śpiewają o naszych lo wraz ze swymi pochodnymi osadziło się 
stansującym się w stosunku do gatunku, sprawach. Fakt, że dysponują oni nowocze- w polskiej kulturze popularnej, przestało wzbu- 
którego media dotąd nie zauważały, zrobił snym sprzętem, noszą stroje podobne do  dzać silne emocje i kontrowersje. Zostanie 
disco polo jeszcze większą reklamę. tych, jakie mają zagraniczni artyści, kon- _ pewnie na swoim miejscu, gdyż trudno oczeki- 
Okazało się, że ludzie traktują tę mu- 4. certują w dużych salach, dodaje im w mnie- wać, że zwyczajni, prości ludzie stracą nagle 
zykę całkiem poważnie, chcą się maniu fanów światowości. ochotę do zabawy i nucenia piosenek, które 
przy niej bawić, odpoczywać, 7 W drugiej połowie lat dziewięć- _ opiewają ich marzenia i pomagają im przetrwać 
identyfikują się z tekstami pio- dziesiątych popularność disco polo _ trudy codziennego życia. 

senek. W tym samym roku zaczęła spadać. Sama muzyka Czy oprócz kiczu, masowości, elektroniki 


powstały pierwsze kluby disco 
polo, głównie na wsiach i w ma- 
łych miasteczkach (pierwszy 
w Janowie niedaleko Białegosto- 
ku). Tam zaczęto organizować dys- 5 
koteki połączone z koncertami zespo- szych słuchaczy 
łów. Pojawiły się nowe wytwórnie nagry- = Y 
wające disco polo. Wydawano branżową pra- , A € 
sę zamieszczającą zdjęcia i wywiady z ulu- 
bionymi wykonawcami. W prywatnych roz- 
głośniach i stacjach telewizyjnych prezento- 
wano programy poświęcone tej muzyce. Zespo- 
ły, takie jak Fanatic, Milano, Top One, Boys, 
Bayer Full czy wokalistka Shazza, stawały 
się nagle gwiazdami. Choć prasa i bardziej 
wyrobiona muzycznie część społeczeństwa 
otwarcie drwiła z ich działalności, liczby 
fanów i sprzedanych kaset mogli im po- 
zazdrościć najbardziej chwaleni przez 
krytykę laureaci oficjalnych nagród. 
Treści piosenek disco polo powielają 
obyczajowe stereotypy, opierają się na 
tradycyjnych wartościach, przez co są 
uważane za zrozumiałe, swojskie. Gwia- 
zdy tej muzyki to znajomi z sąsiedztwa, 
którzy osiągnęli sukces, nie mając ko- 


podzieliła się na kilka nurtów. i skłonności do tanecznego rytmu disco, techno 

Część zespołów zbliżyła sięte- _ i disco polo łączą jeszcze jakieś podobieństwa? 

raz do dance — szybszej, bar- _ Chyba tylko głęboko zakorzeniona w człowie- 
dziej dynamicznej muzyki ku chęć oddalenia się od codzienności, chęć 
adresowanej do młod- różnie rozumianego relaksu. 


©. Nieskomplikowane melodie i pros- 
te rytmy porywają do tańca. Wśród 
zwolenników disco polo panuje cha- 
rakterystyczna moda: dziewczęta naj- 
częściej noszą minispódniczki i kró- 
ciutkie, nie sięgające pasa bluzki 


4 Dawno już minęły czasy eleganckich sal balowych, gdzie 
w rytm wytwornych walców i tang krążyły tańczące pary. 
Dziś żywiołowa, głośna muzyka koncertów rockowych wy- 
wołuje równie żywiołową reakcję młodzieży 


4 Wkulturach pierwotnych, m.in. u Pa 
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puasów, najbardziej charakterystyczną cechą tańca jest jednostajny, pulsujący rytm 


Rytuał i magia tańca 


Ruch jest podstawową cechą świata, zarówno nieożywionego, jak i świata 
istot żywych. Galaktyki pokonujące bezkresne przestrzenie wszechświata, 
układy planetarne, cząsteczki gazów, elektrony mknące po orbitach wokół 
atomowych jąder, przypływy i odpływy morza, bicie serca, oddychanie, 
krążenie krwi, chód, bieg, praca — wszystkie te zjawiska związane są z ru- 
chem. Nieodzownym atrybutem ruchu jest rytm, gdyż wszystkie zjawiska 
fizyczne przebiegają w czasie i przestrzeni, a rytm porządkuje je w okresy 
o pewnej regularności. Ruch i rytm są istotą tańca, tej przypuszczalnie naj- 
starszej ze sztuk, która służyła człowiekowi do opisywania 
otaczającego go Świata i wyrażania uczuć na długo, zanim 


nauczył się mówić. 


ka. Już w świecie zwierzęcym dostrzega- 

my jego zalążki. Zwierzęta ruchem prze- 
kazują informacje i emocje, na przykład pszczo- 
ły, poszukując nektaru, tanecznymi ruchami 
wskazują swoim towarzyszkom kierunek lotu. 
W tańcach zwierząt można wyróżnić abstrak- 
cyjne kształty i formacje taneczne (koło, linia). 
Człowiek, który korzeniami tkwi w świecie 
zwierzęcym, przejął od zwierząt formy ruchowe 
i rozwinął je, tak by mogły 
służyć do wyrażania jego 
niezwykle skomplikowa- 
nych stanów emocjonalnych 
i duchowych. 

Ruch towarzyszy każdej 
istocie ludzkiej od pierw- 
szych chwil istnienia. Już 
w łonie matki dziecko wyko- 
nuje obroty, kurczy się i pro- 
stuje. Po przyjściu na świat 
ruch staje się dla dziecka jed- 
nym z głównych elementów 
zabawy. W nim rozładowuje 
nadmiar energii, uwalnia się 
od napięć psychicznych 
oraz, wypróbowując różne 
kombinacje ruchowe, przy- 
gotowuje się do zadań cze- 
kających je w dorosłym ży- 
ciu. Również dla dorosłych 
jest on sposobem rozłado- 


T aniec nie jest wyłącznie domeną człowie- 


organizmu, jednak rola tań- 
ca jest związana przede 
wszystkim z rozwojem du- 
chowym człowieka. 


Najstarszy język świata 
Taniec jest przypuszcza|- 


nie najstarszą ze sztuk. Był 
poprzednikiem myślenia 


wywania stresów. 

Wiele ruchów o charakte- 
rze tanecznym wynika z funk- 
cji biologicznych ludzkiego 


fr Wstarożytnym Egipcie taniec był jedną 
z form czci oddawanej bogom. Mógł przy- 
bierać charakter pantomimiczny, a nawet 
akrobatyczny 


cy 


Ruch w tańcu nie służy tutaj żadnym celom 
użytkowym, co odróżnia go od czynności rucho- 
wych związanych z pracą. Tym można wytłuma- 
czyć fakt, że nawet po ciężkiej pracy ludzie ma- 
ją ochotę tańczyć. Inną wyjątkową właściwością 
tańca jest to, że tancerz występuje jednocześnie 
jako twórca i instrument — wyraża wewnętrzne 
przeżycia bezpośrednio poprzez własne ciało, łą- 
cząc elementy duchowe i fizyczne w harmonijną 
całość. Od zarania dziejów taniec był więc dla 
człowieka źródłem radości i satysfakcji. 


Rola tańca w magii i religii 


Człowiek zawsze odczuwał potrzebę wyjaś- 
niania zjawisk zachodzących w otaczającym go 


f Fascynującym zjawiskiem jest majestatyczny, godowy taniec 
ptaków, zrozumiały jedynie dla przedstawicieli określonego gatunku 


symbolami słowny- 
mi i stał się środ- 
kiem ekspresji zdol- 
nym wyrażać zło- 
żone treści w spo- 
sób kompleksowy 
i bezpośredni. Bar- 
dzo wcześnie w hi- 
storii ludzkości osią- 
gnął swe wyżyny. 
Uczony niemiecki 
Curt Sachs twier- 
dzi nawet, że od 
epoki kamiennej 
człowiek nie stwo- 
rzył zasadniczo no- 
wych form i treści 
w sztuce tańca, a pro- 
ces jej kształtowania 
został zakończony 
już w prehistorii. 


świecie. Jeśli nie potrafił znaleźć wyjaśnień ra- 
cjonalnych, odwoływał się do mitów i magii. 
Wierzył, że przez odpowiednie słowa i działa- 
nia, mimo iż nie związane z danym zjawiskiem, 
można wywierać nań fizyczny wpływ. W prak- 
tykach magicznych taniec odgrywał niepośle- 
dnią rolę z racji swojej niezwykłej siły oddzia- 
ływania. W kulturze łowieckiej okresu paleoli- 
tu zabiegi magiczne pomagały ówczesnemu 
człowiekowi złagodzić głębokie konflikty, jakie 
w nim wywoływała konieczność zabijania 
zwierząt, które uważał za istoty równe sobie. 
Przywdziewanie zwierzęcych masek, przebie- 
ranie się w skóry i wykonywanie specjalnych 
tańców pozwalało mu na utożsamianie się ze 
zwierzętami i pozyskiwanie ich przychylności 
Sceny przedstawiające takie rytuały odnalezio- 
no w jaskiniach Les Trois-Freres i Altamirze 
w północnej Hiszpanii oraz w Teyat w Dordo- 
gne. Z czasem człowiek zaczął zajmować się 
hodowlą bydła, a następnie odkrył, początkowo 


f WIX w. dokonano w Japonii reformy muzyki, w tym towarzyszącej tańcom, odrzucając 
wpływy chińskie i koreańskie. Za rdzennie japońskie uchodzą tradycyjne pantomimy w tań- 


cach bugaku, zachowane do dziś 


prymitywne, techniki uprawy roli. Te zmiany 
znalazły swoje odbicie w nowej symbolice 
i w nowym stylu tańczenia. Można je prześle- 
dzić na podstawie neolitycznych malowideł 
w jaskiniach na terenie południowo-zachodniej 
Francji i południowej Hiszpanii. 

Z zabiegami magicznymi są związane trans 
i ekstaza. Trans można osiągnąć w różnoraki 
sposób, m.in. po zażyciu narkotyków lub w wy- 
niku długotrwałego postu. Jednak głównym 
sposobem przekraczania bram percepcji jest ta- 
niec. Wyczerpanie fizyczne, zaburzenia zmysłu 
równowagi, niedotlenienie, które są efektem 
tańca, wpływają na stan mózgu wykonawcy 
i prowadzą do oszołomienia oraz autohipnozy. 
Tancerz potrafił wówczas łączyć się z duchami 
i istotami z innego Świata. Podczas zabiegów 
magicznych mógł przywoływać i odwoływać 
duchy oraz odtwarzać ich ruchy. Wykorzysty- 
wał tę umiejętność m.in. po to, by uzdrawiać 
chorych i wypędzać złe duchy. We wszystkich 
wierzeniach religijnych bardzo ważne miejsce 
zajmuje rytuał składania ofiary. Jest on wysoce 
sformalizowany, a taniec zostaje weń włączony 
i w odczuciu uczestników 
potęguje jego efekt. Jed- 
nocześnie ważną rolę 
w tańcu rytualnym od- 
grywa element drama- 
tyczny. Ułatwia przeka- 
zywanie uczestnikom ce- 
remonii wiedzy o bo- 
gach, bohaterach i de- 
monach. Początkowo 
taniec był jedynym ele- 
mentem tych rytuałów, 
jednakże z biegiem 
czasu, w miarę jak li- 
bretta stawały się coraz 
bardziej skomplikowa- 
ne, zaistniała potrzeba 
wprowadzenia panto- 
mimy i słowa. Tak po- 
wstał rytualny dramat ta- 


ten przebiegał podobnie na całym świecie. 
W Chinach pantomimiczne tańce, związane 
z rytuałami płodnościowymi i kultem przod- 
ków, dały początek specyficznej formie teatru 
chińskiego, w której taniec, śpiew, akrobatyka, 
pantomima i muzyka stanowią całość. W Japo- 
nii natomiast starożytne tańce religijne sinto — 
kagura, których celem było nawiązanie kontak- 
tu z bogami i przynoszenie ulgi duszom zmar- 
łych, stały się źródłem dla gagaku (dworska 
muzyka i taniec), no oraz kabuki (teatr popular- 
ny). Również w starożytnej Grecji taniec od- 
grywał ważną rolę w kulcie przodków, a także 
w obrzędach ku czci Dionizosa, boga wina, 
płodności i wegetacji. Łączyły się one z proce- 
sjami o charakterze orgiastycznym, w których 
część orszaku tworzyły tańczące menady. 
Z tych obrzędów wywodzi się grecka tragedia. 


Taniec w tradycji chrześcijańskiej 
W okresie wczesnego chrześcijaństwa, za- 


nim Kościół rozwinął własne obrzędy, przejął 
rytuały z tradycji grecko-rzymskiej i żydow- 


f Taniec zajmuje ważne miejsce w kulturze Indii. Wszystkie gesty i ruchy tancerek mają zna- 
czenie symboliczne, przekazywane z pokolenia na pokolenie przez wtajemniczonych mistrzów 


skiej, a wraz z nimi ich elementy taneczne. Na- 
wet w czasie, gdy Kościół zaczął przejawiać 
tendencje do eliminowania obrzędów wywo- 
dzących się z pogaństwa, taniec jeszcze przez 
jakiś czas funkcjonował. Powoływano się na 
Pismo Święte, które mówiło, że król Dawid 
tańczył przed Arką Przymierza. Argument ten 
miał przemawiać za włączeniem tańca do nabo- 
żeństw kościelnych. Także na cmentarzach wy- 
konywano tańce ku czci męczenników. W wie- 
lu krajach nastąpił proces asymilacji miejsco- 
wych rytuałów tanecznych pogańskiego pocho- 
dzenia. To właśnie spotkało się z niezadowole- 
niem Kościoła i zapoczątkowało w IV wieku 
proces usuwania elementów tańca z liturgii. 
Jednakże nawet dziś można dostrzec wiele ele- 
mentów tanecznych w obrzędach Kościoła 
rzymskokatolickiego, greckiego Kościoła orto- 
doksyjnego oraz w chrześcijańskim Kościele 


neczny. W późniejszym ft Taniec ludowy rozwijał się niezależnie od modnych tańców oficjal- _ koptyjskim w Abisynii. 
czasie dał on początek nych, lansowanych przez dwór i arystokrację. Dzisiaj, wraz z unifika- W niektórych regionach Hiszpanii wykonu- 
powstaniu teatru. Proces  cją kultury, kultywuje się go najczęściej w zespołach ludowych je się tańce liturgiczne z okazji świąt kościel- 


nych, a w prowincjach baskijskich tańce ku 
czci Matki Boskiej. 

Szczególnym zjawiskiem o podłożu reli- 
gijnym były epidemie taneczne, mające miej- 
sce w średniowiecznej Europie, począwszy od 
XIII wieku. Ich bezpośrednia przyczyna tkwiła 
w tak zwanej chorobie tanecznej o charakterze 
epileptycznym, wywołanej spożywaniem chle- 
ba zatrutego sporyszem. Wierzono, że przez 
udział w tanecznych pielgrzymkach chorzy mo- 
gą doznać ulgi. Często jednak zdarzało się, że 
również krewni i przyjaciele chorych brali 
w tych tańcach udział, powiększając w ten spo- 
sób grono ofiar epidemii tanecznej. Na nie- 
których obszarach Europy (Echtemach w Lu- 
ksemburgu, Charleroi w Belgii) procesje te prze- 
trwały do XX wieku. Innym przykładem po- 
wiązań między liturgią Kościoła a odwiecznie 
uprawianymi praktykami magicznymi są tańce 
nestynarów z obszaru 
bałkańskiego lub tańce 
na ogniu wykonywane 
rokrocznie przez człon- 
ków greckiej sekty ortodo- 
ksyjnej anastenarydów. Rze- 
komo poświęcone świętej Hele- 
nie, są najprawdopodobniej schry- . 
stianizowanym rytuałem dionizyj- 554 
skim. Tańczący trzymają w rękach = 

- 


ikony i stąpają po rozżarzonym og- 
niu bez śladów obrażeń. Można to 
wytłumaczyć osiągnięciem 
przez nich stanu tanecznej 
ekstazy. 

Niezwykle cieka- 
wym fenomenem 
występującym na te- 
renie Hiszpanii, Sar- 
dynii i Prowansji jest ta- 
rantyzm. Jego podstawę stanowi wiara, 
że taniec może leczyć ukąszenia jado- 
witego pająka tarantuli, a także 
zapobiegać innym chorobom 
i zaburzeniom psychicznym. 


© By usankcjonować ist- 
nienie tańca w religiach 
chrześcijańskich, dowodzo- 
no w dawnych wiekach, że 
nawet aniołowie tańczą 
w niebie na chwałę Pana 


f Karnawał od wieków stanowił czas zabawy i ogólnej wesołości, wyrażanych 


przede wszystkim w kolorowych strojach i żywiołowym, spontanicznym tańcu 


Wiele chrześcijańskich sekt 
włączyło taniec do swoich na- 
bożeństw. Są to m.in. shake- 

rzy (Stowarzyszenie Wyz- 

nawców Drugiego Przyj- 
ścia Chrystusa) w Stanach 
Zjednoczonych, baptyści 
na Trynidadzie i na Wys- 
pie Świętego Wincente- 
go oraz chrześcijań- 

skie kościoły ame- 
» rykańskich Indian 

w północno-zacho- 
dniej części USA. In- 
nym ciekawym zjawiskiem był ruch 
mesjanistyczny znany jako Ghost 

Dance Movement, do którego należały 

zachodnie plemiona Indian w USA. Je- 
go członkowie, zapadłszy w stan hipno- 
tyczny, mieli wizje i wierzyli, że spotykają 
się ze zmarłymi członkami rodzin oraz mogą 
odbierać informacje o nadchodzącym 

końcu świata. Była to mieszanka daw- 
nych wierzeń indiańskich i myśli 
chrześcijańskiej. Podobny charak- 


w 


ter ma zrzeszenie Hallelujah Movement, które- 
go członkowie w poszukiwaniu krainy bez zła 
i śmierci wprawiają się w trans przez taniec. 
Działa ono na terenie Brazylii, basenu Amazon- 
ki i obu Gujan, a jego członkami są południowo- 
amerykańscy Indianie. 

Także poza chrześcijaństwem, w innych reli- 
giach monoteistycznych, znajdujemy elementy 
ekstazy tanecznej. W islamie stosują ją mewle- 
wici z Konii (Anatolia) zwani derwiszami tań- 
czącymi. Początki ich rytuału mogą sięgać nawet 
starożytności (Konia była ojczyzną frygijskiego 
Dionizosa). Także chasydzi, grupa żydowska 
z Europy wschodniej, wierzą, że ekstatyczny ta- 
niec wzmacnia oddziaływanie boskiej potęgi. 


Taniec współczesnych 
ludów prymitywnych 


We współczesnym uprzemysłowionym spo- 
łeczeństwie człowiek zatracił bezpośrednią łącz- 
ność z tańcem. Jednak w dalszym ciągu na świe- 
cie żyją ludy, do których taniec przemawia z ca- 
łą swoją pierwotną siłą. Nazywamy je ludami 
prymitywnymi, ponieważ nie zdołały osiągnąć 
takiego poziomu rozwoju materialnego, ekono- 
micznego i technologicznego jak społeczeństwa 
cywilizowane. Zachowały natomiast świeżość 
i spontaniczność, tak ważne w każdej dziedzinie 
sztuki. Ich obrzędów tanecznych nie można trak- 
tować jak wiernych zabytków minionych epok, 
pozwalają one jednak wniknąć w istotę tańca 
w jego początkowych stadiach rozwoju. 

Tańce myśliwskie przetrwały do dziś wśród 
szczepów Pigmejów zamieszkujących środkową 
Afrykę, Nową Zelandię i Filipiny, Papuasów na No- 
wej Gwinei, Hotentotów w południowo-zachodniej 
Afryce, Buszmenów w południowej Afryce, Wed- 
dów na Cejlonie i Eskimosów Karibu. 


© Wśród Indian ze szczepów Arapaho i Hi- 
datsa w Ameryce Północnej istnieją stowa- 
rzyszenia taneczne grupujące mężczyzn 
w tym samym wieku. Członkostwo uzyskuje 
się poprzez nauczenie się określonego tańca. 
Instruktorami są starsi mężczyźni, którzy 
wcześniej przeszli przez ten sam rytuał 


Australijscy aborygeni wykonują m.in. tań- 
ce ekstatyczne mające sprowadzić deszcz, 
a także tworzą wielkie widowiska taneczne 
zwane korrobori, mające podkreślać przyjaźń 
między dwoma plemionami. Tancerze malują 
wtedy ciała w białe pasy, nakładają fantastycz- 
ne maski i odtwarzają dzieje różnych zwierząt. 
W czasie rytuałów inicjacyjnych taniec także 
odgrywa ważną rolę w kulturach totemicznych 
na terenie Australii, Afryki, Ameryki Północnej 
i dorzecza Amazonki. W niektórych szczepach, 
m.in. u Tiwów żyjących w Nigerii lub ludu Ma- 
nus z wysp leżących obok Nowej Gwinei, z tań- 
cem związane są obrzędy pogrzebowe. 

Do niedawna jeszcze także w kulturach 
chłopskich na terenie Europy można było ob- 
serwować żywy kontakt z tańcem. W Serbii, 
Macedonii, na Ukrainie i w Polsce taniec od- 
grywał ważną rolę w wielu obrzędach związa- 


f Formacja koła stwarza u tancerzy poczucie wspólnoty, równości, 
a rytmiczne drobne kroki pozwalają łatwiej wpaść w magiczny trans 


nych ze świętami kościelnymi, zapustami, we- 


ciwstawić. Dlatego większość tań- 


mknięte koło oddzie- 
la grupę od zewnętrz- 
nego świata. Z tych 
powodów wiele tań- 
ców wykorzystują- 
cych formację koła 
nabiera znaczenia 
magicznego i rytual- 
nego. Otwarcie koła 
sprawia, że jeden ze 
skrajnych tancerzy 
zostaje przewodni- 
kiem, a taniec nabie- 
ra charakteru proce- 
syjnego i może wtedy 
symbolizować  pra- 
gnienie dotarcia do 
jakiegoś szczególne- 
go miejsca. Linia na- 
tomiast wyraża inne 
nastawienie tańczą- 
cych, jest mianowicie 
czymś, co należy zwal- 
czyć lub czemu moż- 
na się prze- 


f Taniec inicjacyjny dziewcząt jednego z ple- 
mion zairskich. Do dziś u ludów afrykańskich 
taniec połączony z symboliką wzorów namalo- 
wanych na ciele i rekwizytów stanowi specy- 
ficzną oprawę wielu uroczystości plemiennych 


Rola tańca w kulturze 


Taniec od pradziejów pełnił wielorakie funkcje 
w życiu człowieka. W dawnych kulturach, gdzie 
stopień więzi społecznych był o wiele silniejsz 
jego znaczenie było większe niż w dzisiejszych 
społeczeństwach końca XX wieku. Na prze- 
strzeni dziejów zmieniały się funkcje i formy 
tańca. Jedne odchodziły w cień, by ustąpić miej- 
sca innym. W dzisiejszych czasach taniec został 
głównie sprowadzony do roli widowiska i może 
się wydawać, że utracił magiczną moc. Jednak 
coraz więcej choreografów, sięgając do korzeni 
tańca, stara się zrozumieć i przybliżyć współ- 
czesnemu człowiekowi kultury ludów prymi- 
tywnych. Ta potrzeba poznania źródeł jest coraz 
silniejsza. Jednocześnie, czasem nieświadomi 
w pełni dobroczynnego działania tańca, korzys- 
tamy z niego, tłumnie wypełniając 

dyskoteki i kluby taneczne. 


selami, dożynkami i pogrzebami. Dawne zabie- 
gi magiczne mieszały się w nich z tradycjami 
greckimi i rzymskimi, a na to nakładały się ele- 
menty chrześcijańskie. 


Symbolika formacji tanecznych 


Budowa człowieka określa jego możliwoś- 
ci ruchowe. Podstawowe elementy taneczne 
są powszechne wśród całej ludzkości: skoki, 
obroty, kroki, gesty rąk, ruchy głowy i tuło- 
wia. W tańcu zmienia się funkcja ruchu, gdyż 
zaczyna działać czynnik duchowy i następują- 
ce po sobie elementy ruchowe przybierają 
określoną formę i nabierają wymiaru symbo- 
licznego. Dodatkowym czynnikiem wzboga- 
cającym taniec jest to, że ten sam ruch wyko- 
nywany przez różnych tancerzy zawsze będzie 
wyglądał inaczej. Tancerze z kolei są członka- 
mi konkretnego społeczeństwa i dlatego wyra- 
żają styl taneczny, który dana społeczność wy- 
kreowała. 

Idealną formacją taneczną jest koło. W jego 
centrum stawia się często jakiś symbol, 
na przykład młodą parę, ozdobny słup, 
ogień lub upolowaną zwierzynę. Za- 


ców wojennych wykorzystuje tę 

formację. Formacje, takie jak ko- 

ło, linia czy łańcuch mogą się ze 

sobą łączyć i tworzyć w zasadzie 

nieograniczone kombinacje ta- 

necznych układów. > 4 
Bardzo ważna jest równowaga po- 

między treściami, które taniec wy- 

raża, a formą, w jakiej to czy- 

ni. Jeśli jest zachwiana, pro- 

wadzi to albo do pustego 

formalizmu, albo do 

chaosu. 


fr Balet, czyli taniec klasyczny, jest ro- 
dzajem widowiska, wykonywanego przez 
tancerzy według określonego scenariusza do 
specjalnie napisanej muzyki 


Taniec w wielkich 


kulturach starożytności 


Wraz z przekształceniami w organizacji starożytnych społeczeństw następowała zmiana roli tańca. Nadal silne by- 
ły jego związki z pierwotnymi, magiczno-rytualnymi korzeniami. Kapłani jako przedstawiciele warstw panujących 
w nowo powstałych państwach przejmowali prymitywne obrzędy plemienne, tworząc z nich podstawę uroczystości 


świeckich i religijnych. W rezultacie taniec stał się dziełem sztuki, które podlegało określonym kanonom estetycz- 
nym i wymagało wysokiej techniki. 


aniec w kulturach starożytnych stanowił 
przeważnie element praktyk kultowych 
bądź miał podkreślać potęgę panujące- 


go. Jego formy, obok pewnych cech uniwersal- 
nych, wykazywały znaczne różnice regionalne. 


Rozwój tańca w Indiach i Chinach 
Źródłem wiedzy o kształtowaniu się tańca 


w starożytnych Indiach są głównie staroin- 
dyjskie księgi „Wedy”, napisany w sanskry- 


© Hindusi wierzyli, że bóg Siwa swoim tańcem 
utrzymuje życie we wszechświecie 


twórca tańca — bóg Brahma, nauczył tej sztuki 
innych bogów, a za ich pośrednictwem ludzi. 
Pierwszym tancerzem był bóg Siwa. Inny bóg 
odpowiedzialny za powstanie tańca to Kry- 
szna, który tańcząc z ukochaną żoną Sitą, dał 
początek wielu gestom i ruchom ciała obecnym 
w tańcu hinduskim. Boskie jest również pocho- 
dzenie pierwszych tancerek zwanych apsara 
(co w mitologii hinduskiej oznacza nimfę wod- 
ną), stworzonych po to, by wykonywały szcze- 
gólnie trudne i wymagające wdzięku tańce. 
Ich ziemski odpowiednik stanowiły dewadasi 
(bajadery) — zawodowe tancerki świątynne. 
Tematem tańców świątynnych były wydarze- 
nia z życia bogów. Początkowo rolę akompa- 
niamentu odgrywały recytacje tekstów modli- 
tewnych z „Wed”. 

Za panowania dynastii Guptów (IV-VI w. 
n.e.) na dworach maharadżów i radżów zaczęły 
się pojawiać Świeckie formy tańca jako nie- 
odłączna część dworskich 
R przedstawień tworzonych 
na kanwie dwóch wiel- 
kich epopei: „Mahabha- 
raty” i „Ramajany”. 

Charakterystyczne 
elementy tańca hindu- 
skiego to mudra i kara- 
na. Pierwszy z nich speł- 
niał funkcję jakby słownika 
utrwalonych przez tradycję ruchów 
rąk i palców, którym odpowiadają 
określone przedmioty i pojęcia. Dzię- 
ki niemu treść legend i świę- 
tych hymnów mogła być od- 
twarzana bardzo precy- 
zyjnie. Karana nato- 
miast to poza ciała. 
Wszelkie odchyle- 
nia tancerza od osi 
pionowej miały usta- 
lone znaczenie. Tan- 
cerz musiał w harmo- 
nijny sposób prze- 
chodzić od jednej po- 
zy do następnej przy 


cie traktat o tańcu „Natjaśastra” Bharaty (opi- 
suje podstawy stylu i techniki tańca indyj- 
skiego), a także zabytki archeologiczne od- 
kryte na Półwyspie Indyjskim i Archipelagu 
Malajskim. 

W okresie wedyjskim (ok. 1500—500 p.n.e.) 
taniec stanowił część obrzędów odprawianych 
przez kapłanów — braminów, które miały na ce- 
lu pozyskanie łaski bóstw. Dało to początek 
tańcom świątynnym wykonywanym przez za- 
wodowe tancerki. Według wierzeń hinduskich 


© Osiągnięcie artystycz- 
nego kunsztu przez zawodowe tan- 
cerki świątynne dewadasi wymagało 
wielu lat nauki, a ich sztuka cie- 
szyła się ogólnym szacunkiem 


© W Chinach taniec odgrywał ważną 
rolę w ceremoniale dworskim zarówno 
na dworze cesarza, jak i możnowładców 


zachowaniu idealnej koordynacji pomię- 
dzy poszczególnymi częściami ciała. 
Także mimika miała ścisłe ograniczenia. 

Taniec indyjski osiągnął szczytowy 
punkt rozwoju w I i II wieku n.e. i stan ten 
trwał prawie tysiąc lat aż do najazdu bar- 
barzyńskich ludów z północnego zachodu. 

Informacje dotyczące starożytnej kultury 
chińskiej są, niestety, skąpe i ograniczają się do 
nielicznych zabytków archeologicznych oraz za- 
pisów w starych kronikach. Wynika z nich, że ta- 
niec w Chinach był ściśle związany z filozofią 
chińską — konfucjanizmem. Pełnił funkcję wy- 
chowawczą, budził w ludziach poczucie ładu. 
Poważny i dostojny stał się nieodłącznym ele- 
mentem uroczystości religijnych i świeckich. 

Tańce w Chinach można podzielić na kulto- 
we, dynastyczne i dworskie. Ruch stanowił rów- 
nież bardzo ważny element chińskiego teatru. 
Spośród tańców o znaczeniu magicznym naj- 
powszechniejsze były te związane z kultem 
zmarłych przodków. Kapłanki wykonywa- 
ły także tańce lecznicze. W okresie rozpo- 
wszechnienia w Chinach filozofii Konfu- 
cjusza w obrzędach religijnych dominował 
styl charakteryzujący się związkiem muzyki, 
gestu i tekstu. Wszystkie te elementy były ściśle 
określone i miały wymowę symboliczną. Ruch 
bardzo często nabierał charakteru pantomi- 
micznego. 

Kiedy Chiny były rozbite na drobne państwa 
rządzone przez zwalczające się dynastie, taniec 
stał się jednym z narzędzi sprawowania władzy. 
Poszczególni panujący strzegli tajemnicy obrzędu 
tanecznego, który pozwalał im komunikować się 
z duchami zmarłych przodków. Były to tak zwane 
tańce dynastyczne. Przedstawiciele rodu pąnują- 
cego mieli swoje święte miejsce tańca, swoje role 
taneczne, rekwizyty, a także sztandar symbolizu- 
jący władzę. Tych, którzy posiedli wiedzę o tań- 
cach dynastycznych, lud prowincji musiał uznać 
za władców. Po podboju jednej dynastii przez dru- 
gą zwycięzcy wykonywali taniec wojenny ukazu- 
jący historię zwycięskich zmagań. Tańce dyna- 


styczne służyły ponadto do wypędzania zarazy. 
Widowiska te były pełne przepychu, a kostiumy, 
fantastyczne maski, pochodnie, czyli rekwizyty 
potrzebne do wykonania tańca, stanowiły włas- 
ność panujących. W pierwszej połowie II wieku 
n.e. władza centralna uległa osłabieniu i tańce dy- 
nastyczne utraciły polityczne znaczenie. 

Nadal jednak taniec cieszył się opieką cesa- 
rza i możnowładców. Obok widowisk dwor- 
skich organizowali oni przedstawienia publicz- 
ne, w których przypominano ludowi o koniecz- 
ności bezwzględnego poddania się nienarusza|- 
nemu porządkowi nieba i ziemi. Każdy możno- 
władca starał się włączać taniec do ceremonia- 
łu dworskiego. Tańce dworskie ukazywały po- 
zycję poszczególnych dostojników, gdyż w za- 


1 Wteatrze chińskim taniec łączył w harmonijną całość elementy akrobatyczne, pełne dyna- 
mizmu ruchy tancerzy i wyrazistą mimikę 


leżności od ich miejsca na drabinie społecznej 
dla ich uczczenia wykonywano określoną licz- 
bę tańców, w których brała udział określona licz- 
ba tancerzy. Z czasem tańce zaczęły nabierać 
bardziej rozrywkowego charakteru i utraciły po- 
lityczną siłę. 

Taniec był również istotnym elementem kon- 
serwatywnego teatru chińskiego. Charakteryzo- 
wał się pełną ekspresji mimiką podkreślaną ge- 
stami rąk i umiejętną pracą z rekwizytem. Ściśle 
wiązał się z akcją przedstawienia. Ciekawostką 
jest, że w teatrze, odmiennie niż w balecie, orkie- 
stra podążała za ruchami aktora. 


Kultura taneczna starożytnego Egiptu 


Taniec towarzyszył starożytnym Egip- 
cjanom od samych początków ich państwa. 


4 Na dworze faraona istniała grupa zawodo- 
wych tancerzy nubijskich, których obowiąz- 
kiem były występy w czasie oficjalnych uroczy- 
stości i uczt 


Wraz ze zmianami, jakim podlegało społeczeń- 
stwo na przestrzeni wieków, przekształcała się 
jego rola i charakter. W okresie Starego Pań- 
stwa (XXVIII-XXII w. p.n.e.) nastąpiło przej- 
ście od pierwotnych tańców magicznych do 
obrzędowej symboliki. Taniec był częścią cere- 
monii świątynnych, ulicznych procesji, uroczy- 
stości na dworach faraonów i obrzędów zwią- 
zanych z winobraniem, żniwami czy pogrzeba- 


mi. Na podstawie zachowanych zabytków moż- 
na określić jego styl. Charakteryzował go duży 
dynamizm i dbałość o harmonię ruchu. Znaczą- 
cą rolę odgrywały elementy akrobatyczne. Naj- 
prawdopodobniej już wtedy istniały zalążki 
choreografii i wykształciła się grupa zawodo- 
wych tancerzy. Cenionymi wykonawcami byli 
sprowadzani z południowej Afryki Pigmeje. Fa- 
raonowie wykorzystywali ich na swoich dwo- 
rach w charakterze błaznów i tancerzy. Ich tań- 
ce stanowiły również ważną część uroczystości 
pogrzebowych. Uważano ich za przedstawicie- 
li Bes — boga radości 
i rozrywek. 

Okres Średniego Pań- 
stwa (XXI-XVIII w. p.n.e.) 
przyniósł rozwój potęgi 
Egiptu, a wraz z nim roz- 
kwit nauki, sztuki, architektu- 
ry, handlu i rzemiosła. Oży- 
wione kontakty z Fenicją, 
Babilonią, Asyrią i połu- 

dniową Afryką zaowo- 
cowały pojawieniem 
się nowych wpływów 
kulturalnych. W tańcu 
następował rozwój tech- 
niki tanecznej i dążenie 
do większej swobody. 
Dominowała charakte- 
rystyczna dla sztuki egip- 
skiej symetria. Taniec był 
częścią wielkich wido- 
wisk misteryjnych ku 
czci boga Ozyrysa. Mia- 


Kariatydy, czyli ko- 
biece figury podtrzy- 
mujące stropy w ar- 
chitekturze greckiej, 
przedstawiają tancer- 
ki, które w miejsco- 
wości Kariai w Lako- 
nii tańczyły w czasie 
świąt Artemidy. 


ły one charakter publiczny. Składały się z kilku 
części. Pierwsza wyrażała rozpacz sióstr Ozy- 
rysa po śmierci boga, następna była tańcem wo- 
jennym wykonywanym w jego obronie, po czym 
następował radosny taniec mający przywrócić 
go do życia. W obrzędzie tym taniec, rytualny 
gest, muzyka i tekst tworzyły nierozdzielną całość. 


Kapłani wykonywali również publiczne tańce 
ku czci byka Apisa. Rozwinął się też taniec 
służący celom rozrywkowym. Pojawiły się no- 
we instrumenty muzyczne: strunowe, w rodza- 
ju lutni i harfy, różne bębny i instrument per- 
kusyjny zwany sistrum, wzrosła rola akompa- 
niamentu. 

W Nowym Państwie (XVI-X w. p.n.e.) 
faraon nadal umacniał swoją pozycję, a z nim 
kasta kapłańska. Publiczne widowiska miste- 
ryjne ustąpiły miejsca zamkniętym ceremo- 
niom świątynnym. Faraonowie organizowali 
również tańce w czasie uczt. 

Wraz z osłabieniem politycznym Egiptu pod- 
upadała sztuka. Po podboju Egiptu przez Persję 
egipskie wpływy kulturalne rozprzestrzeniły się 
po całym świecie starożytnym i były widoczne 
w tańcach Asyryjczyków, Fenicjan, Persów, 
w sztuce tanecznej Krety i Grecji, a potem Ara- 
bii i Bizancjum. 


© Podczas uczt urządzanych przez faraona 
występowały także specjalnie wyszkolone 
niewolnice 


Taniec w starożytnej Mezopotamii, 
Izraelu i Fenicji 


Taniec najstarszych mieszkańców Mezopo- 
tamii — Sumerów, wykazywał związki z totemi- 
zmem. Sumerowie na początku III tysiąclecia 
p.n.e. zjednoczyli się w miasta-państwa. Zosta- 
ły one podbite przez króla Babilonii Hammura- 
biego (2-1750 p.n.e.), w wyniku czego powsta- 
ło potężne państwo babilońskie. Pod koniec 
VIII wieku p.n.e. zostało ono z kolei podbite 
przez Asyrię. Najeźdźcy zasymilowali cywili- 
zację i kulturę Babilończyków, co zaowocowa- 
ło rozwojem nauki i sztuki. Taniec był częścią 
obrzędów związanych z kultem bogini Isztar, 
jej ukochanego, boga Tamuza, i boga Marduka. 
Z czasem tańce ku czci Isztar utraciły religijny 
charakter i stały się popisami tanecznymi na 
dworach asyryjskich władców. 

O zwyczajach tanecznych królestwa Izraela 
powstałego za panowania króla Dawida (?-0k. 
970 p.n.e.) dowiadujemy się głównie z Biblii. 
Na ich charakter miały wpływ kultury Egiptu, 
Babilonii i Asyrii. Taniec był elementem wiel- 
kich uroczystości świątynnych, które wzięły 
początek z procesji religijnych odbywających 
się z okazji święta Szewuot, świąt żniwnych 
i święta Sukot. Mężczyźni i kobiety tańczyli 
osobno, a korowodom towarzyszyło śpiewanie 
psalmów. Ważny był akompaniament wykony- 
wany na srebrnych trąbach, baranich rogach, 
fletach, lirach i bębnach. 

Fenicja osiągnęła szczyt rozwoju 
w XI-VIII wieku p.n.e. Rozkwitła 
wtedy cywilizacja i kultura. 
Taniec w uroczystościach 
religijnych organizowa- 
4; nych na wzór egipski 
i asyryjsko-babiloński był 


© Na podstawie wielu 
zachowanych zabytków 
sztuki można dość do- 
kładnie określić charak- 
ter tańca w starożytnej 
Grecji 


pełen ekstazy i dzikości. Recytacja, muzyka 
i taniec tworzyły jedność. Główne bóstwa, na 
których cześć ceremonie te organizowano, to 
bóg urodzaju Baal, Adonis — fenicki odpowied- 
nik Ozyrysa, oraz bogini Kybele. Wyraźne śla- 
dy kultu Ozyrysa-Adonisa można odnaleźć 
w greckich rytuałach ku czci Dionizosa. Rów- 
nież w tańcach świeckich uprawianych na przy- 
kład przez kupców fenickich był obecny pier- 
wiastek ekstatyczny. 


Starożytna Grecja i Rzym 
O tym, jak ważne miejsce w życiu starożyt- 


nych Greków zajmował taniec, może świad- 
czyć fakt, że na jego temat wypowiadali się fi- 


„ lozofowie. Platon przyznawał znaczenie wy- 


chowawcze tylko tańcom poważnym i spokoj- 
nym oraz wojennym, negatywnie zaś wyrażał 
się o groteskowych i wesołych. Sokrates doce- 


4 Nieodłączną częścią rytuałów ku czci Dionizosa były żywiołowe tańce bachantek i sylenów wykonywane w ekstatycznym upojeniu 


niał piękno tej sztuki, a Lukian z Samosat w II wie- 
ku n.e. napisał rozprawę „Dialog o tańcu”. 

Taniec najwcześniej pojawił się na Krecie 
jako część obrzędów związanych z kultem 
zmarłych i cyklem wegetacyjnym. Istniały rów- 
nież tańce wojenne dotyczące mitu o Zeusie. 
Kulturę kreteńską przejęli zamieszkują- 
cy Półwysep Peloponeski Achajowie. Po 
podbiciu przez nich Krety obie kultury 
połączyły się w jedną — kreteńsko-my- 
keńską. Ta z kolei została około 1100 ro- 
ku p.n.e. podbita przez Dorów, których 
kulturę taneczną cechowała prostota. 
W tym czasie kształtowała się religia 
starożytnych Greków. Efektem połącze- 
nia wschodniego mitu o Ozyrysie-Ado- 
nisie z miejscowymi kultami wegetacyj- 
nymi był kult Dionizosa i związane 
z nim tańce. Jednak początki prawdziwej 
greckiej sztuki tanecznej wiążą się z kul- 
tem boga słońca — Apollina. Apollo, przy- 
wódca muz (wśród których była muza 
tańca Terpsychora), symbolizował w sztu- 
ce ład i harmonię. Tańce na jego cześć — 
choreia, wykonywali przy wtórze pieśni 
chłopcy i dziewczęta. 

W VIII-VI wieku p.n.e. na czoło grec- 
kich miast-państw wysunęła się Sparta. Tu 
taniec jako część wyszkolenia wojennego 
służył rozwijaniu wytrzymałości i spraw- 
ności fizycznej. Spartańskie tańce wojen- 


m> Taniec w cesarstwie rzymskim — sta- 
nowiący mieszankę wpływów etru- 
skich i greckich — pełnił przede wszyst- 
kim funkcję rozrywki 


ne, takie jak pyrriche czy embaterion, uczyły 
sztuki walki lub zagrzewały idących do boju 
wojowników. Jednak najbardziej widowiskowe 
były gymnopedia stanowiące element igrzysk 
i konkursów sportowych. Tańczone przeważnie 
nago eksponowały piękno, siłę i zręczność ludz- 
kiego ciała. 

W całej Grecji tańczono w czasie igrzysk 
i procesji poświęconych różnym bogom. 

W V wieku p.n.e. zaczął rosnąć wpływ Aten 
i to one nadawały nowy ton sztuce greckiej. Na- 
stąpił wtedy rozkwit klasycznego teatru grec- 
kiego, w którym taniec odgrywał ważną rolę. 
Jego charakter był zróżnicowany, od poważne- 
go i dostojnego w tragedii do skocznego i we- 
sołego w komedii czy dramatach satyrowych. 
Zawsze wykonywał go chór prowadzony przez 
chorodidaskaliosa — pierwowzór baletmistrza. 
Tancerzom stawiano wysokie wymagania wy- 


konawcze, a nauka tańca była częścią edukacji 
Ateńczyków. 

Taniec towarzyszył Ateńczykom również 
w życiu codziennym. Wyrażali nim radość z za- 
ślubin młodej pary, narodzin dziecka lub smu- 
tek po stracie bliskich. Ponadto każde miasto- 


-państwo miało swoje tańce. Wśród rolników 
przetrwały tańce wegetacyjne, a wykonujący 
zawody rzemieślnicze niewolnicy mieli własne 
tańce związane z określonymi profesjami. 

Za panowania Aleksandra Wielkiego Grecja 
była częścią jego imperium, które po śmierci 
władcy rozpadło się na szereg odrębnych 
królestw. Ośrodki kulturalne znajdowały się 
w Antiochii, Aleksandrii i Atenach. Kultura grec- 
ka mieszała się więc ze wschodnią i rozprzestrze- 
niała po całym świecie starożytnym. Zatraciła się 
jedność poezji, muzyki i tańca, który nabierał co- 
raz bardziej rozrywkowego i błahego charakteru. 

Starożytni Rzymianie odnosili się do tańca 
lekceważąco, widząc w nim głównie rozrywkę ta- 
ką samą jak cyrk czy walki gladiatorów. Nie stwo- 
rzyli własnej kultury tanecznej, lecz przejęli dzie- 
dzictwo najpierw etruskie, a po podboju państw 
helleńskich w II i I wieku p.n.e. — greckie. Ich 


wkładem w rozwój tańca jest pantomima, czyli 
forma przedstawienia dramatycznego, w którym 
słowo zostało zastąpione mimiką i gestem. 

W pierwszych wiekach naszej ery cesarstwo 
rzymskie zajmowało coraz to nowe obszary, 
a Rzym był ośrodkiem krzyżowania się róż- 
nych kultur. Taniec na tym jednak nie skorzy- 
stał i pozostawał niewyszukaną rozrywką. 

Upadek cesarstwa zachodniorzymskiego 
w 476 roku n.e. położył kres pewnemu etapowi 
w rozwoju kultury europejskiej. Tylko cesar- 
stwo wschodniorzymskie, które przetrwało je- 
szcze tysiąc lat, zachowało pewne elementy kul- 
tury grecko-rzymskiej. Okres starożytny miał 
duże znaczenie dla dalszego rozwoju tańca, po- 
nieważ wtedy zaczął się on usamodzielniać i zo- 
stały stworzone pewne wzorce i kanony este- 
tyczne, do których nawiązywano później. 


1 Rzymianie nie wnieśli nic oryginalnego 
do sztuki tańca, ale ich niezaprzeczalnym 
wkładem do skarbnicy kultury światowej jest 
stworzenie pantomimy 


Taniec średniowiecza 1 renesansu 


Wieki średnie stanowiły 
pomost pomiędzy staro- 
żytnością a erą nowożyt- 
ną, arenę ścierania się 
rozmaitych, często ze so- 
bą sprzecznych tendencji 
kulturowych związanych 
z pojawieniem się nowych 
narodów i grup społecz- 
nych. Jednak chwilowo 
zapomniane dziedzictwo 
starożytności nie uległo 
zniszczeniu. Charaktery- 
stycznym elementem epoki był silny 
konflikt pomiędzy władzą kościelną 
i świecką. Wszystkie te napięcia 
miały wpływ na kulturę, w tym 
również na taniec, który powoli wy- 
kształcał zalążki nowych form. 
Rozkwitły one w peł- 
ni w renesansie, da- 
jąc początek nurtom, 
którymi sztuka tań- 
ca dotarła do czasów 
dzisiejszych. 


raz z upadkiem 
cesarstwa rzym- 
skiego nastąpił 


kres starożytnej cywilizacji. 
Cesarstwo bizantyjskie sta- 
rało się przechować zdo- 
bycze kultury grecko-rzym- 
skiej. Jednocześnie jak w ty- 
glu mieszały się w nim kul- 
tury stare i nowe. Owocem 
tego była kultura bizantyjska. Taniec odgry- 
wał w niej głównie rolę rozrywkową. Cieszył 
się przychylnością zarówno cesarza, jak i pro- 
stych mieszkańców. W Bizancjum zachowa- 
ła się również rzymska pantomima. 

W VII wieku powstało imperium islam- 
skie, które szybko poszerzało swoje wpływy. 
Islam wyznaczył surowe ramy dla rozwoju 
tańca. Koran zabraniał jego publicznego upra- 
wiania, dlatego tylko w haremach niewolnice 
tańczyły dla swoich panów. 
Taniec to również część 
widowisk przedstawiają- 
cych męczeńską śmierć 
A|-Husajna — potomka Ma- 
hometa. Jego elementy zna- 
lazły się potem w średnio- 
wiecznych tańcach śmier- 
ci w Europie. 


© Do misteriów i mo- 
ralitetów wystawianych 
w kościołach włączano 
taniec śmierci, który żywo 
oddziaływał na wyobraź- 
nię ówczesnych ludzi 


f W średniowieczu taniec był nieodłączną częścią wiejskich świąt i zabaw, a przez to waż- 


nym elementem kultury ludowej 


Ośrodkiem rozwoju kultury tanecznej by- 
ła także Persja. Na dworach jej władców Sa- 
sanidów występowali zawodowi tancerze, 
a taniec stanowił element publicznych proce- 
sji związanych z kultem Adonisa. Po podbo- 
ju Persji przez Arabów po- 
wstała kultura arabsko-per- 
ska, w której taniec cechowa- 
ła duża wyrazistość i znacz- 
ne skomplikowanie form. 
W okresie wypraw krzyżo- 
wych przeniknęła ona do eu- 
ropejskiej kultury rycerskiej. 


© Nim Teodora została żo- 
ną cesarza Justyniana I, na- 
leżała do najpopularniej- 
szych artystek w cesarstwie 
uprawiających pantomimę 


Ziemie na północ i wschód 
od cesarstwa rzymskiego za- 
mieszkiwali Celtowie, Ga- 
lowie, Germanowie, Goci i Słowianie. Po upad- 
ku Rzymu plemiona te miały wpływ na kształ- 
towanie się pierwszych państw feudalnych. 
W ich kulturach taniec wiązał się głównie 
z obrzędami o charakterze magiczno-wegeta- 
cyjnym oraz ze sztuką wojenną. 

Nowa religia — chrześcijaństwo, musiała 
określić swój stosunek do tańca. Początkowo 
był on pozytywny i taniec stanowił część na- 
bożeństw i procesji. Jednak w miarę narasta- 


nia tendencji ortodoksyjnych został uznany 
za element pogański i potępiony przez wła- 
dze kościelne. Ale niektóre obrzędy zdążyły 
zakorzenić się tak mocno, że Kościołowi nie 
pozostawało nic innego, jak przystosować je 
do swoich potrzeb. Przykładem takiego za- 
biegu był kult św. Wita wyrosły ze słowiań- 
skiego kultu Świętowita. 

Na przełomie VIII i IX wieku na czoło 
państw barbarzyńskich wysunęło się impe- 
rium Karola Wielkiego. Na okres ten przypad- 
ły początki rozwoju świeckiej kultury tanecz- 
nej. Jej głównymi przedstawicielami byli wę- 
drowni artyści zwani w różnych krajach wa- 
gantami, żonglerami, rybałtami lub skomoro- 
chami. Na ich sztukę składała się mieszanka 
pozostałości kultury grecko-rzymskiej, bizan- 
tyjskiej i arabskiej oraz obyczajów i tańców, 
które napotykali, wędrując po całej Europie. 
Niektórzy z nich z czasem osiadali na królew- 
skich i rycerskich dworach i zostawali nadwor- 
nymi artystami. 

Na wsi dawne tańce obrzędowe ulegały 
powolnemu przekształceniu w tańce ludowe, 
a w X wieku zarysowały się w Europie Za- 
chodniej początki tańca towarzyskiego. Jego 
dwie zasadnicze formy w tym czasie to rej 
i taniec pary. Rej — taniec zbiorowy, tańczo- 
no najczęściej w kole i towarzyszyła mu 
pieśń zwana carol. Taniec pary był tańczony, 
co sugeruje nazwa, w parach i służył wyraża- 
niu miłosnych uczuć. Muzyczne tło stanowi- 
ły pieśni miłosne śpiewane przez samych 


© Zamiłowanie królów i ry- 
cerstwa do dworskich za- 
baw i rozrywek przyczynia- 
ło się do rozwoju nowych 
form tańca towarzyskiego 


tancerzy lub stojących z bo- 
ku śpiewaków. Pojawienie się 
pary sprzyjało powstaniu no- 
wych elementów tanecznych 
i zróżnicowaniu sposobu tań- 
czenia obojga partnerów. 


Rozkwit kultury 
feudalnej 


Powstawanie nowych państw 
po upadku imperium Karola 
Wielkiego oraz stanowy cha- 
rakter społeczeństwa feuda|- 
nego znalazły odbicie rów- 
nież w kulturze i sztuce. Za- 
częły się wyodrębniać naro- 
dowe cechy kulturalne, a po- 
szczególne grupy społeczne, 
rycerstwo, mieszczaństwo, 
chłopstwo, tworzyły własne 
obyczaje. Na dworach rycer- 
stwa taniec, podobnie jak ca- 
ła kultura rycerska, służył wy- 


= 
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rażaniu kultu miłości, bohaterstwa i umiło- 
wania piękna natury. Piewcami tych ideałów 
byli pozostający na dworskiej służbie artyści 
zwani trubadurami. Ich pieśni akompaniowa- 
ły tańcom, które nieodłącznie towarzyszyły 
zabawom i turniejom. Coraz większą rolę od- 
grywała w tańcu etykieta towarzyska, a po- 
turniejowe zabawy przekształcały się stop- 
niowo w dworskie bale. 

Rozwój miast w drugiej połowie XI wieku 
przyczynił się do wzrostu roli mieszczaństwa 
podzielonego w zależności od stopnia zamoż- 
ności na patrycjat, pospólstwo i plebs. To roz- 
warstwienie było przyczyną niejednorodności 
kultury mieszczańskiej, która czerpała z kul- 
tury ludowej, sztuki wagantów i starała się na- 
śladować wzory podpatrzone u rycerstwa. 


=> _ Wiele tańców, które stały się modne na dwo- 
rach królewskich i rycerskich, miało swoje ko- 
rzenie w tańcach wiejskich, co m.in. uwidocznił 
na swoim obrazie Pieter Bruegel st. 


© Melodie zapisane notacją kwadratową, 
uzupełnione tekstami pieśni, służyły upo- 
wszechnieniu twórczości trubadurów, wyko- 
rzystywanej jako podkład muzyczny tańców 
wczesnośredniowiecznych 


Poszczególne cechy rzemieślnicze miały 
swoje tańce naśladujące czynności związane 
z wykonywaniem danego zawodu. Tańczono 
na placach i ulicach w czasie uroczystości 
miejskich. Dużą popularnością cieszyły się 
tańce mieczowe, które najprawdopodobniej 
stanowiły niegdyś własność cechu nożowni- 


ków. Innym ważnym elementem 
kultury mieszczańskiej były przed- 
stawienia uliczne, w których bra- 
li udział osiadli w miastach wa- 
ganci zrzeszeni we własnych kor- 
poracjach, takich jak bractwo św. 
Juliana w Paryżu. Tancerze, śpie- 
wacy i kuglarze występowali w mo- 
ralitetach, misteriach i fars 
ulicznych, wypełniając radosnym 
tańcem przerwy w głównej akcji 
scenicznej. W północnych i środ- 
kowych Włoszech, gdzie powstały 
potężne republiki handlowe (We- 
necja, Genua, Florencja), ogrom- 
nym powodzeniem cieszyły się 
maskarady i korowody taneczne 
z udziałem tysięcy uczestników. 
Patrycjat natomiast lubował się 
w wytwornych balach wzoro- 
wanych na zabawach rycerstwa. 

Na wsi tańczono podczas za- 
baw ludowych urządzanych z oka- 
zji nadejścia wiosny i lata, kier- 
maszów i odpustów. Z tego okre- 
su wywodzą się tańce wokół 
maików, czyli oplecionych zie- 
lenią i zwieńczonych kwiatami 
wysokich słupów, z których zwi- 
sały długie wstążki trzymane przez 
tańczących. Zwyczaje te przetrwały w Euro- 
pie do dziś. Mimo świeckiego charakteru wiej- 
skich zabaw u ich podstaw leżały zarówno sta- 
re wierzenia pogańskie, jak i nowe obyczaje 
chrześcijańskie. 

Podłoże religijne miały również takie zja- 
wiska, jak obłędy taneczne zwane tańcami św. 
Wita, tarantyzm (szał tańca) i tańce śmierci bę 
ce częścią misteriów i moralitetów wystawia- 
nych w kościołach. 

Od początku XIV wieku dwory królew- 
skie niczym magnes zaczęły przyciągać arty- 
stów, do tej pory będących na usługach ry- 
cerstwa. Rosła popularność maskarad i uro- 
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czystych balów. Rozwijały się nowe formy 
tańca towarzyskiego. Do nowości należały 
zmiany tempa w jednym tańcu. Wyodrębniły 
się dwie części, z których pierwsza była spo- 
kojna i poważna, druga zaś wesoła i skoczna. 
Na początku XV wieku te odmienne w cha- 
rakterze części stały się samodzielnymi tań- 
cami. Tańce wyrosłe z części wolnej charak- 
teryzowało dostojeństwo i powaga, z kolei 
w skocznych tańcach wykształconych z czę- 
ści szybkiej był obecny pierwiastek ludyczny. 
Pieśń towarzyszącą tańcom zastępowano akom- 
paniamentem instrumentalnym. 

Pojawiły się rozprawy o tańcu autorstwa 
pierwszych nauczycieli tańca, między inny- 
mi Geglielma Ebrea i Domenica da Piacenzy. 
Powstawały również zbiory zawierające opi- 
sy tańców wraz z towarzyszącymi im melo- 
diami. 


Taniec w odrodzeniu 


Włochami — kolebką renesansu — podzie- 
lonymi w owym czasie na wiele drobnych 
państw rządziły rodziny wzbogacone na hand- 
lu w późnym średniowieczu. To właśnie tu 
przybywali uczeni greccy po upadku cesar- 
stwa bizantyjskiego, przywożąc ze sobą sta- 
rożytne rękopisy. Ich studiowanie odrodziło 
zainteresowanie kulturą starożytnych Gre- 
ków i Rzymian, a jednocześnie osłabiło po- 
zycję Kościoła jako jedynego dotąd autoryte- 
tu w sprawach nauki i sztuki. Problematyka 
religijna ustąpiła miejsca tematom związa- 
nym ze sprawami ludzkimi (humanizm), a rolę 
Kościoła jako mecenasa przejęły bogate ro- 


m© W renesansie taniec miejskiego patry- 
cjatu został Ściśle podporządkowany wymo- 
gom etykiety, która z dworów przeniknęła 
do środowiska bogatych mieszczan 


EK 


AR NĄ 1 


e Wspaniałe bale i maskarady 
organizowane przez bogate rody 
były doskonałą okazją do popisów 
tanecznych 


dy, jak Medyceusze czy Borgiowie. 
Wszystkie te przemiany znalazły odbi- 
cie również w sztuce tanecznej, która 
coraz śmielej głosiła kult piękna ludz- 
kiego ciała. 

Kiedy we Florencji panował Lo- 
renzo Medici (zwany Wawrzyńcem 
Wspaniałym), pojawiły się we Wło- 
szech intermedia taneczne, począt- 
kowo jako część maskarad karnawa- 
łowych. Były to widowiska o tematy- 
ce najczęściej zaczerpniętej z mito- 
logii. Łączyły taniec i pantomimę. 
Z ulic intermedia przeniknęły do te- 
atru. Wykonywano je w trakcie spek- 
takli, a ich treść nie miała związku 
z głównym tematem przedstawienia. 
Ich poziom artystyczny stale wzra- 
stał, co przyczyniało się do rozwoju 
techniki tańca. Intermedia stanowiły 
również główną atrakcję uczt i zabaw 
dworskich. 

Drugie bardzo ważne zjawisko zwią- 
zane ze sztuką taneczną włoskiego 
odrodzenia to komedia dell'arte. Głów- 
ną cechą tego widowiska była improwizacja. 
Występowały w nim zawsze te same postacie 
o określonych charakterach: Arlekin, Kolom- 
bina, Pantalon, Pulcinella. Każdą z nich wyróż- 
niał odmienny styl, w ramach którego mogła 
improwizować. Tańce łączyły w sobie prze- 
ważnie elementy groteskowe i akrobatyczne. 


Zawodowi nauczyciele tańca tworzyli in- 
termedia taneczne. Jeździli po całej Europie 
i rozpowszechniali zdobycze włoskiego rene- 
sansu. Dotarli między innymi na dwór królew- 
ski w Paryżu. Już wcześniej istniała tam tra- 
dycja organizowania turniejów, balów i ma- 
skarad, ale w zetknięciu z wpływami włoski- 
mi nabrały one przepychu i blasku. Kiedy Ka- 
tarzyna Medycejska poślubiła króla Francji 
Henryka II, przywiozła do Paryża wielu wło- 
skich aktorów i nauczycieli tańca. Przenieśli 
oni na grunt francuski formy taneczne zwane 
we Włoszech balło lub balletto, które we 
Francji zostały nazwane bałllets. Katarzyna 
Medycejska organizowała na swoim dworze 
pełne przepychu widowiska. Jedno z nich zo- 
stało przygotowane specjalnie dla posłów pol- 
skich, którzy przyjechali w 1573 roku towa- 
rzyszyć Henrykowi Walezemu w drodze do 
Polski. Nazywało się „Ballet aux Ambassadeurs 
Polonais”, a muzykę do niego skomponował 
Orlando di Lasso. 

W 1570 roku powstała Królewska Akade- 
mia Muzyki i Poezji. Jej członkowie: poeta 
Jean Antoine de Baif i muzyk Josquin Thi- 
bault de Courville, starali się przywrócić jed- 
ność poezji i muzyki. Korzystając z ich do- 
świadczeń, nadworny skrzypek Katarzyny Me- 
dycejskiej Balthazar de Beaujoyeulx przygo- 
tował na jej rozkaz pierwszy balet dworski. 
Widowisko to miało uświetnić zaręczyny sio- 
stry królowej Małgorzaty Lotaryńskiej. Treść 
została zaczerpnięta z mitologii. Nowatorstwo 
Beaujoyeulx polegało na połączeniu muzyki 
instrumentalnej i wokalnej, arii i pieśni chóral- 
nych, recytacji, pantomimy, tańca i efektów 
technicznych w całość o wspólnej idei. Wido- 


wisko nosiło tytuł „Circe — Ballet Comique de 
la Reine” („Cyrce — Balet Komiczny Królo- 
wej”; słowo „komiczny” oznaczało tu tyle, co 
„udramatyzowany ”) i zostało pokazane w Ho- 
telu de Bourbon w Luwrze 15 października 
1581 roku. Dzień ten uważany jest za histo- 
ryczną datę powstania baletu dworskiego. 

W Anglii w tym czasie popularność zdo- 
był taniec widowiskowy zwany moreską (ang. 
morris dance). W ojczyźnie tego tańca, Hisz- 
panii, tańczono go w kościołach; przedsta- 
wiał walki chrześcijan z Maurami. W czasie 


wojny stuletniej zawędrował do Anglii i wple- 
ciony w miejscowe obyczaje stał się tańcem 
narodowym. Renesansową moreskę tańczyli 


tylko mężczyźni przebrani w groteskowe ko- 
stiumy. Taniec ten, pełen żywiołowości i ra- 
dości, był atrakcją wszystkich zabaw i przed- 
stawień dworskich. Z czasem moreska upo- 
wszechniła się w całej Europie. 


Widowiska taneczne czerpiące z wzorów 
włoskiego renesansu odbywały się na wszyst- 
kich ówczesnych dworach. 


Rozwój tańców towarzyskich 
w renesansie 


W renesansie wykrystalizowała się odręb- 
ność poszczególnych tańców towarzyskich. 
Różnił je nastrój, tempo, rysunek przestrzen- 
ny i charakter kroków. Taniec, jak całe życie 
na dworze, był ściśle podporządkowany wy- 
mogom etykiety. Miejsce akompaniamentu 
wokalnego zajęła muzyka instrumentalna wy- 
konywana przez zespół złożony ze skrzypiec 
lub lutni, fletu i bębenka. Najpopularniejsze 
z renesansowych tańców to dostojna i uroczysta 
pawana, wesoła i skoczna galiarda, pełen galan- 


terii kurant i frywolna volta. W XVI wieku wy- 
kształciła się suita tańców dworskich będąca 
efektem zestawiania ze sobą na przemian tań- 
ców spokojnych o parzystym metrum z we- 
sołymi i skocznymi o podziale nieparzystym 
(w takcie na 3/4, 3/2, 6/4). 

Niemcy stały na uboczu dworskiej kultu- 
ry tanecznej i stworzyły własne tańce towa- 
rzyskie czerpiące z tradycji ludowej. Najbar- 
dziej znany z nich to lendler, daleki przodek 
walca. W połowie XV wieku w Hiszpanii wy- 
kształcił się styl tańca flamenco, będący połą- 
czeniem elementów kultury muzułmańskiej 
i cygańskiej, która z kolei zawierała wpływy 
hinduskie. Z flamenco i ludowych tańców hi- 
szpańskich powstały takie tańce 
dworskie jak sarabanda i chaconne. 

Praktycznemu rozwojowi tań- 
ca zaczęło też towarzyszyć zain- 
teresowanie teorią. Zawodowi na- 
uczyciele tańca pisali podręczniki 
zawierające opisy poszczególnych 
kroków; bardzo często podawali 
przykłady muzyczne. We Włoszech 
Antonio Cornazano był autorem wy- 
danej w 1455 roku „Książki o sztuce 
tańczenia”, a Fabrizio Caroso zbio- 
ru opisów różnych tańców zatytuło- 
wanego .„Tancerz” (1581). We Fran- 
cji zaś działali Anthonius de Are- 
na (Antoine des Arens) i Thoinot 


€ W Polsce, podobnie jak na 
świecie, przedstawiciele różnych 
zawodów, m.in. flisacy, tworzyli 
własne tańce 


Arbeau, autor dzieła „L'orchćsograp- 
hie” (1588) opisującego wszyst- 
kie ówczesne tańce dworskie. 
Wprowadzili oni pierwszy 
literowy system notacji 
tańca. 


Taniec w Polsce 
w dobie średniowiecza 
i renesansu 


Koleje rozwoju tań- 
ca były w Polsce takie 
jak w całej ówczesnej 
Europie. Taniec stanowił 
część religijnych obrzę- 
dów dawnych Słowian. Nie 
zachowały się, niestety, do 
naszych czasów żadne śla- 


© Na dworach polskiego króla 
i magnatów oprócz tańców o pol- 
skim rodowodzie powodzeniem cie- 
szyły się również tańce pochodzenia zagra- 
nicznego, takie jak galiarda 


dy tych praktyk tanecznych. Wiadomo jednak, 
że ze starych pogańskich świąt Łady, Ma- 
rzanny czy Kupały wywodziły się obchodzo- 
ne w wigilię św. Jana sobótki. Po przyjęciu przez 
Polskę chrześcijaństwa pogańskie obrzędy ode- 
szły w zapomnienie, a taniec został wprzęg- 
nięty w służbę bożą, stając się częścią miste- 
riów i moralitetów. Jednym z pierwszych wi- 


dowisk taneczno-muzycznych w Polsce był 
obraz „Człowiek, Dobro i Zło” wystawiony 
w adwencie w Krakowie w połowie XV wie- 
ku. Spektakl wyrażał duchowe dylematy czło- 
wieka postawionego pomiędzy dobrem a złem. 

Pierwsze ślady tańca świeckiego na ziemiach 
polskich pochodzą z XIII i XIV wieku. Widowis- 
ka taneczne pokazywano na placach i rynkach 
miast, na dziedzińcach zamków i dworach. Ich 
treść była groteskowa i komiczna. W tańcach 
tych przodowali krakowscy żacy. Około 1250 
roku zaczęły przenikać do Polski obce wpływy 
kulturowe przywiezione przez artystów Z oto- 
czenia zagranicznych dostojników przybywają- 
cych do naszego kraju. Wzmogły się one za pa- 
nowania Kazimierza Wielkiego, który sprowa- 
dzał na swój dwór zagranicznych artystów. Rów- 
nież dynamicznie rozwijające się mieszczaństwo 
oddawało się tanecznej rozrywce. Do historii 
przeszła uczta zorganizowana w 1363 roku przez 
Wierzynka na cześć cesarza Karola IV i licznych 
monarchów zebranych w Krakowie z okazji we- 
sela wnuczki króla polskiego z cesarzem — poda- 
no tam nie tylko wyśmienite dania, ale także tań- 
czono do białego rana. 

O tym, co tańczono w ówczesnej Polsce, 
można się dowiedzieć z literatury tamtego 
okresu, a także z najcenniejszego zabytku mu- 
zycznego pierwszej połowy XVI wieku — Tabu- 
latury organowej Jana z Lublina. Pierwotnym 
źródłem większości tańców była kultura wiej- 
ska przenoszona do miast i na dwory szlachec- 
kie przez młodzież idącą do wojska i służbę fol- 
warczną. Niektóre z nich to goniony, cenar, plę- 
sny, fortunny czy łoźnik. Podstawowymi ele- 
mentami tańców były podskoki i wirowanie. 


Na dworach króla i magnatów pojawił się 
tymczasem prototyp poloneza, najprawdopodob- 
niej tańczony po raz pierwszy w 1574 roku pod- 
czas koronacji Henryka Walezego. Miał charak- 
ter uroczystego pochodu. Nieco później zaczęto 
tańczyć krakowiaka, a za czasów Zygmunta III 
Wazy — mazura. Obok tych tańców powodze- 
niem cieszyły się zagraniczne tańce towarzyskie, 
jak pawana, galiarda czy volta. Wszystko to 
stworzyło podwaliny późniejszego rozwoju tań- 
ca artystycznego na ziemiach polskich. 


początkach tańców dworskich zacho- 

wało się niewiele informacji. Wiadomo, 

że już w XIII wieku zaczął rysować się 
podział jedynego ówczesnego tańca na dwa, 
z których pierwszy był dostojny i ceremonialny, 
drugi zaś żywy i skoczny. Tańce te nie miały je- 
szcze Ściśle określonej formy, a towarzyszyła 
im przeważnie improwizowana muzyka instru- 
mentalna. Na początku XV wieku funkcjono- 
wały już jako całkowicie odrębne tańce. Po- 
wstał wtedy również basse-dance — „niski ta- 
niec” o dostojnym, posuwistym charakterze 
uważany za najstarszy taniec towarzyski. Tań- 
czono go w wielu odmianach na terenie dzi- 
siejszej Francji i Włoch. Jego zasad- 
nicze elementy stały się podsta- 
wą innych tańców dworskich. 
Basse-dance nie miał regular- 
nego metrum ani określonego 
porządku. Za każdym razem 
układ był inny, ale zawsze obo- 
wiązywało pięć podstawowych 
kroków. Najprostsze elemen- 
ty to krok prosty (simple) oraz 
krok z dosuwaniem nogi zwa- 
ny podwójnym (double), po- 
zostałe kroki: do boku z lek- 
kim wychyleniem ciała (bran- 
le), do tyłu z odchyleniem tu- 
łowia (repryza) oraz formalny 
ukłon (rćvćrence). Spokojny 
i łagodny styl tego tańca spra- 
wiał, że mógł on być z powo- 
dzeniem tańczony przez dużą 
liczbę osób; wykonywanie 
drobnych kroków nie sprawia- 
ło trudności damom w długich 
sukniach i kawalerom w trzewikach o wydłużo- 
nych czubkach. Po spokojnym basse-dance na- 
stępował szybki skoczny taniec (zwany balli) 
o popisowym charakterze, taki jak saltarello, 
tourdion czy qauternaria. Pojawiły się pierwsze 
rozprawy o tańcu autorstwa między innymi Do- 
menica da Piacenzy (uważanego za 
choreografa, który dał początek wło- 
skiej szkole tańca i napisał najstar- 
szą zachowaną rozprawę o tańcu), 
Antonia Cornazana (włoskiego poe- 
ty i dworzanina, który ofiarował 
swój traktat o tańcu córce księcia 
Mediolanu) oraz Guglielma Ebrea 
da Pesara (baletmistrza, kompozyto- 
ra, choreografa i teoretyka tańca, 
który w swoim dziele „De practica 
seu arte tripudii” opisał wiele tań- 
ców, a także starał się znaleźć moral- 
ne i filozoficzne argumenty po- 
twierdzające wartość sztuki tanecz- 
nej). Guglielmo wymieniał sześć ele- 
mentów niezbędnych w sztuce tań- 
ca. Były to: misura, czyli poczucie 
rytmu; memoria, czyli zdolność za- 
pamiętywania układów tanecznych 
oraz zmian w tempie i rytmice:; par- 
tire de tereno, czyli umiejętność 
rozplanowania tańca w przestrze- 
ni; aiere, czyli lekkość w tańcu; 
mayniera, czyli harmonijne połą- 
czenie ruchów stóp z ruchami gór- 
nej części ciała; movimento corpo- 
reo, czyli ruch ciała, w którym po- 


Tańce dworskie 


Taniec jako forma życia towarzyskiego gościł na dworach królów i moż- 
nowładców. Początkowo związany z kulturą zamkowo-rycerską, wraz 
z nią zaczął się przekształcać w dworsko-arystokratyczną, zmieniając 
swój styl. Apogeum rozwoju tańców dworskich przypadło na barok. Dziś 
znane są one głównie z ówczesnych podręczników oraz innych dokumen- 


tów historycznych. Istnieją jednakże zapaleńcy, którzy, kor: 


z tych materiałów, starają się powołać tańce dworskie do życ 
wrócić im dawny blask. 


f Taniec należał do najpopularniejszych form życia towarzys- 
kiego na dworach całej Europy 


winny ujawniać się wcześniej wymienione 
cechy tancerza doskonałego. 

W renesansie ogólny rozwój umiejętności ta- 
necznych wpływał na tańce towarzyskie. Nie bez 
znaczenia były też zmiany w modzie, jakie za- 
szły w XV i XVI wieku. Ograniczenie ciała gor- 


stając 
ia i przy- 


setami, kryzami i mocno sznurowanymi kaftana- 
mi sprawiało, że technika tańca koncentrowała 
się głównie na ruchu stóp. Dodatkowe utrudnie- 
nie stanowiły szpady, rękawiczki i wachlarze, 
którymi należało umieć się posługiwać podczas 
tańca we właściwy sposób. Zanikała improwiza- 
cja, a zamiast niej pojawił się schemat i styliza- 
cja ruchów. Taniec jak całe życie dworskie pod- 
legał również surowym prawom etykiety. 
Branle należał do najstarszych i zarazem 
najprostszych tańców towarzyskich. Zdradzał 
silne związki z tańcami ludowymi. Jego nazwa 
pochodzi od francuskiego czasownika branler, 
który znaczy „kołysać się”. Branle był najczęś- 
ciej tańczony w kole, ale zdarzało się, że rów- 
nież w liniach. Znano różne jego odmiany. Na 
balach przeważnie tańczono suitę czterech z nich. 
Były to: powolny branie prosty, składający się 
tylko z najprostszego kroku i przeznaczony dla 
starszych uczestników zabawy, branłe podwój- 
ny, szybszy branle wesoły oraz bardzo szybki 
branle burgundzki, w którym krok podstawowy 
przeplatał się z podskokami i przytupywaniami. 
Za najbardziej charakterystyczny taniec re- 
nesansu uznaje się pawanę. Tańczono ją pod- 
czas wszystkich uroczystości dworskich. W pa- 
wanie, mającej formę pochodu, tancerze pre- 
zentowali swe dostojeństwo, a także piękne 
ubiory. Poruszali się ruchem wahadłowym do 


fr Pawana — taniec bardzo dostojny — swoją nazwę wywodziła prawdopodobnie od pełnych godności ruchów pawia 


przodu i do tyłu, stawiając niezbyt skompliko- 
wane, wyraźnie akcentowane kroki i starając 
się przez cały czas zachować wyniosłą i pełną 
godności postawę. 

Po pawanie następowała zazwyczaj galiarda, 
żywy i skoczny taniec wykonywany często do tej 
samej melodii co pawana, granej jednak w dużo 
szybszym tempie i w metrum 3/4 lub 6/4. Pod- 
stawowym elementem był tzw. pięciokrok skła- 
dający się z czterech małych podskoczków i jed- 
nego dużego przeskoku zakończonego na dwóch 
nogach, mieszczący się w obrębie dwóch taktów. 
Ponadto w galiardzie występowało wyrzucanie 
nóg w różnych kierunkach i unoszenie się na pal- 
ce. Tancerz popisywał się przed partnerką krót- 
kimi solówkami, starając się wykonać jak 
najbardziej skomplikowaną kombina- 
cję kroków. 

Innym żywym tańcem był kurant 
tańczony w metrum 3/4. Miał 


© Kolta była jednym z naj- 
bardziej frywolnych tań- 
ców, jakie pojawiły się 
w XVI w. 


formę pochodu, w którym 

tancerze poruszali się nie- 

ustannie do przodu bez 
zatrzymywania się w po- 

zach, posuwistymi kroka- 

mi lub biegiem z lekkimi 

podskokami. Cechowała go 

pełna dworskiej galanterii at- Pó 
mosfera zalotów. Jednym z tań- 

ców wzbudzających najwięk 
emocje ze względu na śmiałość oby- 

czajową była volta wywodząca się 

z prowansalskich tańców ludowych. Tań- 
czona w takcie 3/2 lub 6/4 stanowiła proto- 
typ tańców wirowych. Partner obejmował part- 
nerkę w pasie lewym ramieniem i wykonując 
obrót na ziemi, jednocześnie podrzucał ją wy- 
soko, tak że patrzący mogli dostrzec jej kola- 
na, a nawet uda. Najprawdopodobniej ten ele- 
ment wywołał zgorszenie moralistów i spra- 
wił, że volta szybko znikła z sal balowych. 

W XVI wieku zestawiano na przemian tańce 
wolne i dostojne w takcie 2/4 z żywymi i skocz- 
nymi w metrum 3/4. Tak powstała renesansowa 
suita tańców dworskich, na którą najczęściej 
składały się: pawana, galiarda, basse-dance, 
volta lub touridion. Inne tańce pojawiające się 
w suicie to bretoński passepied, zbliżony do pa- 
wany almand, przyniesiona do Hiszpanii przez 
Maurów sarabanda, chaconne i canarie z Wysp 
Kanaryjskich. Większość tych tańców gościła 
krótko na dworach, jednak stała się źródłem no- 
wych kroków i rytmów. 

Bardzo często elementem tańców dworskich 
były gry towarzyskie mające przeważnie cha- 
rakter zbliżony do stylizowanej zabawy w ga- 
nianego. 

W tym okresie pojawiło się wiele podręcz- 
ników opisujących ówczesne tańce towarzy- 
skie oraz zasady dworskiej etykiety. Najbar- 
dziej ceniono dzieła francuskiego baletmistrza 
Thoinota Arbeau oraz Włochów: Fabritia Caro- 
sa i Cesare Negriego, zwłaszcza że obok opi- 
sów tańców zawierały ilustracje i przykłady 
muzyczne. 


Dworskie tańce towarzyskie baroku 


W XVII wieku na dwory królów i arystokra- 
cji trafiły przekształcone dla potrzeb klas wyż- 
szych tańce pochodzenia ludowego. One właśnie 
tworzyły większość tańców towarzyskich tej 
epoki. Taniec w życiu dworskim odgrywał bar- 
dzo dużą rolę, kształtując nawet etykietę dwor- 
ską, a taneczne umiejętności często torowały 
drogę do kariery nie tylko baletowej. Pod wpły- 
wem baroku kroki i rysunki tańców stawały się 
coraz bardziej skomplikowane, pojawiło się co- 
raz więcej ozdobników i zawiłych figur. Naj- 


ważniejszym tańcem XVII wieku, oddający 
najpełniej ducha epoki był menuet. Często nazy- 
wano go królem tańców i tańcem królów. Wywo- 
dził się z tańca ludowego z pro- 
wincji Poitou. Była to odmiana 

branle'a tańczona drobnymi 
kroczkami, zwanymi po 
francusku menus pas 
(stąd też pochodzi 
nazwa tańca). Pierw- 
szego menueta skomponował 
w 1653 roku Jean Baptiste 
Lully. Początkowo menue- 
ta wykonywano tylko w ba- 
letach dworskich, ale już 
w 1663 roku tancerz 
Louis Pócour na- 
dał mu formę tań- 
ca towarzyskiego. 
Menuet był tań- 
cem swobodnym, 
żywym i lekkim, 
wymagającym 
elegancji i płyn- 
ności ruchów. Za- 
czynał się i koń- 
czył ukłonem — 
najważniejszy 
elementem. Tance- 
rze najpierw kła- 


niali się widzom, a następnie sobie nawzajem, po 
czym pary rozdzielały się i poruszały po zawiłych 
rysunkach w kształcie ósemki, liter Z, S lub cyfry 
2. Każdemu ponownemu zbliżeniu się par towa- 
rzyszył również ukłon. Rysunki taneczne w me- 
nuecie i innych tańcach tworzono z myślą o tym, 
aby mogły być oglądane z góry sali, gdzie zazwy- 
czaj zasiadały najważniejsze osobistości. Wyko- 
nywanie kroków menueta wymagało dużej precy- 
zji. Pełna fraza taneczna odpowiadała w tym tań- 
cu ośmiotaktowej frazie muzycznej. Wielu kom- 
pozytorów pisało muzykę do menueta, który 
z czasem stał się częścią składową sonaty oraz 
symfonii. Na początku XVIII wieku uległ przeo- 
brażeniom — był wolniejszy i mniej skomplikowa- 
ny. Zmiana warunków społecznych po rewolucji 
francuskiej przyniosła kres menuetowi jako tań- 
cowi towarz 
W ślad za menuetem pojawiły się na dwo- 
rach inne tańce pochodzenia ludowego. Przy- 
stosowywaniem ich do potrzeb arystokracji 
zajmowali się nadworni nauczyciele tańca. 
Ulubionym tańcem obok menueta było 
w XVII wieku pochodzące z Owernii bou- 
rrće, które w pierwotnej, ludowej wersji 
wykonywano mocnym przytupywanym 
krokiem. W wersji dworskiej kroki te 
zostały wygładzone. 
Na dworze Ludwika XIV zaistniał ta- 
niec gigue. Jego źródeł należy szukać 
w krótkich wesołych scenkach tanecznych 
przeniesionych na kontynent przez angiel- 
skich wagantów w XVI wieku zwanych jig. 
Jako taniec dworski przywędrował do Francji 
z dworu angielskiej królowej Elżbiety. Był 
zybki i skoczny, należał do najbardziej dyna- 
micznych tańców dworskich. Wykonywał go naj- 
częściej solo mężczyzna, znacznie rzadziej para 
(z tym że partnerzy nie trzymali się za ręce). 
Inny żywy i lekki taniec — rigaudon, pocho- 
dził z Prowansji. Jego głównym elementem były 
podskoki, którymi para obracała się dookoła. 
Również z tego regionu wywodził się tambourin 
tańczony przez górali alpejskich w szybkim tem- 


f Menuet stanowił dla tancerzy wspaniałą okazję do zaprezentowania 
umiejętności tanecznych, dynamiki i gracji 


pie przy akompaniamencie tamburyna. Na dwo- 
rach przetrwały też niektóre tańce z XVI wieku, 
takie jak sarabanda, chaconne czy kurant. 

W XVII wieku na suitę tańców dworskich skła- 
dały się: almand, gigue, sarabanda i kurant. Su- 
ita z czasem przekształciła się w cykliczną for- 
mę sonaty instrumentalnej. Do rozprzestrzenia- 
nia się kultury tanecznej francuskiego 
baroku na inne europejskie dwory 
przyczyniło się znacznie wyna- 
lezienie systemu zapisu tań- 
ca. Początkowo notacja by- 
ła pomyślana jako me- 
toda, dzięki której dwo- 
rzanie mogli uczyć 
się modnych tańców. 
Po pewnym czasie 
system zapisu roz- 
szerzył się tak, że 
zaczął służyć do 


© Jean Philippe 
Rameau napisał mu- 
zykę do wielu oper, 
w których taniec od- 
grywał ważną rolę. Wy- 
warły one duży wpływ na 
kształtowanie się sztuki ba- 
letowej 


utrwalania zarówno tańców towarzyskich, jak 
i układów scenicznych. Pierwszy system no- 
tacji opublikował w 1700 roku Raoul Auger 
Feuillet w dziele „Choreografia, czyli sztuka 
zapisywania tańca . Znalazł się w nim m.in. 
zapis ustawień pięciu pozycji stóp. System 
Feuilleta został powszechnie zaakceptowany. 
Pojawiły się prace innych autorów, m.in. 
Louisa Pecoura, który opisał tańce skompo- 
nowane na doroczne bale zimowe, oraz Jeana 
Philippe'a Rameau — jego dwa traktaty o tańcu 
są uważane za najlepsze źródła wiedzy o XVIII- 
-wiecznej technice tańca. 
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Balety dworskie w baroku 


W baroku rozkwitały nie tylko dworskie tańce 
towarzyskie, lecz także nastąpiło przekształcenie 
renesansowych widowisk tanecznych w balety 
dworskie. Proces ten dokonywał się głównie we 
Francji i stamtąd promieniował na inne kraje. Je- 
go zaplecze teoretyczne stworzyli 
w dużej mierze XVI-wieczni 
humaniści francuscy z gru- 
py Plejada, którzy dążąc 
do wskrzeszenia trady- 
cji greckich tragedii, 
pragnęli połączyć 
taniec, muzykę 

i poezję w ca- 

łość. W rezulta- 

cie powstały wi- 

dowiska będąc 

sumą arii, pieś- 
ni chóralnych, 
popisów tanecz- 
nych, pantomimy 
i akrobatyki. Te- 
maty czerpano obfi- 
cie z literatury staro- 
żytnej, a treść baletów 
wyjaśniały specjalnie pisa- 
ne programy. Postacie wystę- 
pujące w widow :h symbolizo- 
wały takie cechy jak mądrość, prawda, wystę- 
pek. Wizualna strona baletów dworskich — nie- 
zwykle bogata — wynikała z barokowego za- 
miłowania do przepychu i patosu przejawiają- 
cego się w całej sztuce tego okresu. Niezwykła 
złożoność tych produkcji przyczyniła się do roz- 
woju techniki teatralnej. Balet dworski skła- 
dał się z aktów, w czasie których grupy tance- 
rzy wykonywały odrębne sceny zwane entrće. 
Potem następowała druga, najważniejsza część 
spektaklu zwana grand ballet (wielki balet), 
w której występowali wszyscy wykonawcy, 
a często również król lub królowa w otoczeniu 


FV. 


© Nie tylko oficjalne dworskie bale, ale rów- 
nież kameralne spotkania na wolnym powie- 
trzu umilano sobie tańcem 


dworzan. Podstawę choreografii stanowiły mo- 
tywy dworskich tańców towarzyskich. 
Istniały różne odmiany baletów dworskich, 
takie jak balety maskarady, często improwizo- 
wane przez dworzan, lub balety konne, w których 
figury były tworzone przez jeźdźców na ko- 
niach. Później pojawiły się bardziej teatralne 
formy w rodzaju baletów melodramatycznych. 
Za czasów Ludwika XIII pełniący faktyczną 
władzę kardynał Richelieu dążył do nadania 
baletom znaczenia politycznego i wychowaw- 
czego. Jednak największym miłośnikiem ba- 
letu był bez wątpienia Ludwik XIV; sam jako 
bardzo dobry tancerz wystąpił w ponad 27 ba- 
letach. Za jego czasów balet oddzielił się od 
uroczystości dworskich, co wpłynęło na dalsze 


krystalizowanie się jego formy teatralnej. Naj- 
słynniejsze widowiska na dworze Ludwika XIV 
to m.in. „Cassandre” i „Ballet de Psyche”. Lud- 
wik XIV założył w 1661 roku Królewską Aka- 


fr W każdej epoce styl i charakter tańców 
musiały współgrać z kostiumami obowiązu- 
jącymi w danym okresie 


demię Tańca, a w 1669 roku Królewską Aka- 
demię Muzyki i Tańca, której kontynuatorką 
jest dziś Opera Paryska. W roku 1671 mianował 
pierwszym oficjalnym baletmistrzem Charles'a 
Louisa Beauchampa. Położył on olbrzymie 
zasługi dla usystematyzowania techniki bale- 
towej. Muzykę do wielu baletów dworskich 
napisał Lully. 

Również w innyc jach władcy dbali o za- 
pewnienie baletowi ważnej pozycji w życiu 
dworskim. I tak w Anglii za czasów Jakuba I Stu- 
arta powstała narodowa odmiana baletu dwor- 


skiego, zwana masque, w której tworzeniu 
brali udział tak wybitni artyści jak John Mil- 
ton i Ben Jonson. Najsłynniejszy masque an- 
gielski to „Comus”, a wiele elementów tej for- 
my wykorzystywał w swoich sztukach William 
Szekspir. 

We Włoszech życie kulturalne koncen- 

trowało się na dworach książęcych i patry- 
cjuszowskich. Odbywały się na nich pełne 
przepychu uroczystości dworskie połączone 
z maskaradami i baletami konnymi. W tego ty- 
pu widowiskach przodował dwór Medyce- 
uszów. W 1625 roku podczas zorganizowa- 
nych we Florencji uroczystości z okazji 
przyjazdu królewicza polskiego Władysława 
(późniejszego króla Władysława TV) pokazano 
„Wybawienie Rogera z wyspy Alcyny”, 
w którym balet odgrywał najważniejszą rolę. 
We Włoszech symbioza tańca i $piewu sta- 
ła się z czasem zalążkiem opery włoskiej, 
konkurującej ze sztuką baletową. Na począt- 
ku jednak kompozytorzy oper chętnie umie- 
szczali w nich wstawki baletowe. 

W Hiszpanii podstawą widowisk baleto- 
wych stały się hiszpańskie tańce dworskie po- 
chodzenia ludowego, jak fandango czy bolero, lub 
sprowadzane z kolonii, jak chaconne czy sarabanda. 

W Rosji pierwszy spektakl baletowy „Balet 
o Orfeuszu i Eurydyce” odbył się w 1673 roku w let- 
niej rezydencji cara Aleksego. W 1675 roku został za- 
łożony na wzór zachodni stały teatr dworski, w któ- 
rym występowały zespoły zagraniczne. 

Do Polski balet dworski trafił za sprawą 
Władysława IV, który zachwycony florencką 
sztuką taneczną sprowadził na swój dwór wło- 
skich artystów. Pierwsze przedstawienie odbyło 
się w 1627 roku z okazji ślubu z Cecylią Rena- 
tą i była to opera z licznymi wstawkami baleto- 
wymi „Święta Cecylia”. Rok później w Warsza- 
wie został wystawiony na zamku balet „Wyba- 
wienie Rogera zwyspy Alcyny” i od tego czasu ba- 
lety zagościły na dobre na królewskim dworze. 
W 1676 roku z okazji koronacji Jana Sobieskie- 
go został zaprezentowany „Balet podczas szczę- 
śliwej koronacji Króla Jegomości Jana III w Kra- 
kowie, 12 Aprilis 1676”, w którym postacie mito- 
logiczne sławiły męstwo władcy. 


Zmierzch dworskich tańców towarzyskich 


W XVIII wieku utrzymały się tańce towa- 
rzyskie takie jak menuet, bourrće i gigue. Zmie- 
niły one jednak nieco swój charakter. Oprócz 
nich pojawiły się nowe, z których najpopu- 
larniejszym był gawot. Po raz pierwszy na krót- 
ko zagościł jako taniec ludowy z Delfinatu 
w XVI wieku. Gdy po- 
wrócił dwa wieki póź- 
niej, jego podstawowe 
kroki wzorowano na 
menuecie, ale miał rów- 
nież wiele elementów 
oryginalnych. Podob- 
nie jak w menuecie 
dużą rolę odgrywał 
ukłon. W gawocie wie- 
le ruchów i gestów 
było celowo przesty- 
lizowanych i nieco mi- 
noderyjnych, co nale- 
żało do stylu rokoko. 


© Taniec dworski, nie- 
odłączny element kultu- 
ry arystokratycznej, nie 
przetrwał zmian, jakie 
przyniosła rewolucja 
francuska 


Inny taniec tego okre- 
su to żywy, skoczny mu- 
sette, taniec pochodzenia 
ludowego w metrum 3/4. 
Wdzięk i gibkość ruchów 
podkreślał almand. W od- 
różnieniu od innych tańców 
dworskich, w których ręce 
były opuszczone wzdłuż 
bioder lub trzymane na ich 
wysokości, w almandzie 
unoszono je ponad głowę, 
a tancerze wykonywali pod 
nimi obroty i prze a. Wy- 
mienić należy także powol- 
ny taniec loure, wywodzą- 


e Tt © W almana- 
chach, poza opisami 
kroków tanecznych, po- 
jawiły się rysunki pre- 
zentujące sposoby trzy- 
mania rąk podczas tańca 


© Gawota tańczono w sposób przesad- 
nie wykwintny, charakterystyczny dla 
epoki rokoka 


cy swoją nazwę od starego normandzkie- 
go instrumentu muzycznego, oraz pocho- 
dzący od angielskiego tańca marynarzy 
hornpipe. 

Wykonywanie niemal wszystkich tań- 
ców dworskich było określone surowymi 
wymogami etykiety dworskiej i zarezer- 
wowane dla określonej grupy społecznej. 
Jednak już na początku XVIII stulecia 
coraz dynamiczniej rozwijające się mie- 
szczaństwo szukało własnych form roz- 
rywki. W 1715 roku Królewska Akade- 
mia Muzyki i Tańca uzyskała pozwolenie 
króla na organizowanie publicznych ba- 
lów maskowych. Po wykupieniu biletu 
wstęp mieli na nie wszyscy. Przyczyniło 
się to do dalszej demokratyzacji tańca to- 
warzyskiego. 


Ostateczny cios kulturze dworskiej 
zadała rewolucja francuska, przeobra- 
żając całkowicie stosunki społeczne. 
Kultura, w tym taniec, zaczęła zaspo- 
kajać potrzeby mieszczaństwa, które sta- 
ło się nową klasą wiodącą prym w spo- 
łeczeństwie. Tak więc gdy Napole- 
on, pragnąc przewyższyć przepychem 
wszystkich monarchów, zaczął wyda- 
wać wspaniałe bale, tańce dworskie 
już na nich nie gościły. 

Dopiero koniec XX wieku przyniósł 
fascynację dawną muzyką i tańcem. Pró- 
by ich rekonstruowania na podstawie 
oryginalnych zapisów są podejmowane 
przez współczesnych baletmistrzów za- 
równo w Europie, jak i Ameryce. 


Balet klasyczny 


Balet klasyczny najczęściej kojarzy się z „Jeziorem łabędzim”. To jedno 

z najpopularniejszych dzieł baletowych, perła tego gatunku sztuki. Jednak- 
że balet klasyczny stanowi zjawisko o wiele bardziej złożone. Zmieniał się 
na przestrzeni wieków. Służył twórcom różnych epok i wciąż pozostaje noś- 
nym tworzywem artystycznego wyrazu. 


iek XVII był czasem panowania 

W władców absolutnych w większości 
krajów europejskich (Henryk IV, Lu- 

dwik XIII i Ludwik XIV we Francji, Maksymi- 


widowiskowość przejawiała się w niezwykle 
wyrafinowanych kostiumach oraz bardzo skom- 
plikowanej i kosztownej oprawie scenograficz- 
nej. W baletach dworskich obok zawodowych 
artystów występowali arysto- 
kraci z otoczenia władców, 
a nawet sami monarchowie. 
Najsłynniejszym tańczącym 
królem był Ludwik XIV. 
Balety dworskie przyczyni- 
ły się do rozwoju choreo- 
grafii oraz do podniesienia 
techniki tanecznej. 

Na przełomie XVII i XVIII 
stulecia zaczął narastać opór 
przeciw nadmiernej etykie- 
cie w życiu dworskim i ma- 
nierycznej pompatyczności 
widowisk. Przejawiał się on 
między innymi w dążeniu 
do zastąpienia tematyki sta- 
rożytnej bliższymi ludziom 
tematami mieszczańskimi. 
Jeden z efektów tych dążeń 
to powstanie komedii, której 
głównym przedstawicielem 
we Francji był Molier. Mo- 
lier, sam dobry tancerz, stwo- 
rzył wraz z kompozytorem 
J.B. Lullym nową formę wi- 
dowiska — komedię baleto- 
wą. Elementy włoskiej ko- 
medii dell'arte łączyły się 
w niej z motywami zaczerp- 
niętymi z baletów dwor- 
skich. W pierwotnej formie 
cechy takich widowisk mia- 
ły na przykład „Mieszcza- 
nin szlachcicem” i „Grze- 
gorz Dyndała”. Komedie ba- 


f Kostium baletowy przeszedł długą ewolucję na przestrzeni 
wieków i dziś prawie w niczym nie przypomina kostiumu z cza- 
sów, gdy balet dopiero powstawał 


lian I w Niemczech, Stuartowie w Anglii, Filip II 
w Hiszpanii). Na ich dworach panował prze- 
pych i uroczysty styl życia dworskiego, który 
w najdrobniejszych szczegółach podlegał ety- 
kiecie. Jeden z przejawów tego stylu w sztuce 
stanowiły balety dworskie. 


Początki baletu klasycznego 


Ojczyzną baletów dworskich była Francja. 
Te monumentalne widowiska, w których taniec, 
poezja i śpiew tworzyły całość, czerpały tema- 
ty z literatury starożytnej Grecji i Rzymu. Ich 


Mimo że dzieła, do których wielcy 


4% Dziś już mało kto wie, że Stanisław Mo- 
niuszko, znany przede wszystkim jako twór- 
ca opery narodowej, jest też autorem muzy- 
ki do trzech baletów 


Ich miejsce z kolei zajęły opery-balety. We 
wszystkich tych formach widowisk pojawiały 
się elementy baletu dworskiego. Dopiero okres 
klasycyzmu przyniósł oczyszczenie baletu tea- 
tralnego z dawnych naleciałości i nadanie mu 
rangi niezależnej dziedziny sztuki. Człowie- 
kiem, który wniósł ogromny wkład w dzieło 
przemian, był Jean Georges Noverre (1727- 
1810), choreograf, baletmistrz i teoretyk baletu, 
człowiek wszechstronnie wykształcony, o które- 
go pracach z uznaniem wyrażał się sam Wolter. 
Dokonał on reformy tańca teatralnego, która 
stworzyła podstawy baletu klasycznego. Owo- 
cem jego pracy było widowisko zwane ballet 
d'action („balet z akcją”). W odróżnieniu od 
poprzednich form widowisk w balecie z akcją 
zrezygnowano całkowicie ze śpiewu i recytacji. 
Taniec i pantomima stały się jedynymi środka- 
mi służącymi do opowiadania historii zawar- 
tych w librettach. 

Podobne przemiany zachodziły w innych 
krajach Europy, w tym również w Polsce, gdzie 
w 1785 roku powstał pierwszy zespół baletowy 
założony przez Antoniego Tyzenhauza. Król 
Stanisław August roztoczył nad nim opiekę 
i nadał mu status nadworne- 
go zespołu Tancerzów Jego 
Królewskiej Mości. 


kompozytorzy napisali muzykę, nie we- 


szły do kanonu baletu klasycznego, wielu 
z nich miało swoje baletowe epizody. Na 
przykład Mozart współpracował z Nover- 
re'em nad jednoaktowym baletem „Les 
petits riens” („Drobiazgi ”), a Beethoven 
skomponował muzykę do baletu „Prome- 
teusz”. Również nasz narodowy kompo- 
zytor Stanisław Moniuszko oprócz słyn- 
nych tańców w „Halce”, mazura w „Stra- 


letowe były pierw- 
szym krokiem na 
drodze przekształ- 
cania się baletu 
dworskiego w ba- 
let teatralny, a na- 
stępnym — wido- 
wiska muzyczno- 


-dramatyczne zwa- |] sznym dworze” oraz wstawek baletowych 
ne tragediami bale- || w „Hrabinie” i „Parii” napisał muzykę do 
towymi, w których | trzech baletów: „Monte Christo”, „Na 
taniec stanowił pod- | kwaterunku” oraz „Figle szatana”. 


stawowy element. 


Zasady tańca klasycznego 


Technika tańca klasycz- 
nego wzięła początek z po- 
łączenia elementów tańca 
dworskiego i ludowego. Czło- 
wiekiem, który położył pod- 
waliny pod stworzenie me- 
todyki tańca klasycznego 
i miał ogromny wpływ na 
kształtowanie jego zasad, 
był włoski pedagog i teore- 
tyk Carlo Blasis (1795- 
1878). Jego dzieło, choć udo- 


f U źródeł baletu klasycznego leżą m.in. tańce dworskie 


skonalane przez pokolenia następców, wciąż 
pozostaje aktualne. 

Jedno z głównych założeń baletu to dąże- 
nie do idealnej harmonii w tańcu, która po- 
winna się przejawiać zarówno w liniach cia- 
ła tancerza, jak i w rysunku choreograficz- 
nym. Realizacji tej idei ma służyć technika 
tańca klasycznego. 
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Podstawową rolę w tań- 
cu klasycznym odgry- 
wają pozycje nóg i rąk, 
które stanowią punkt 
wyjścia coraz bardziej 
skomplikowanych  kro- 
ków, póz i ćwiczeń. Każ- 
de z nich ma francuską 
nazwę, gdyż właśnie 
francuski stał się języ- 
kiem terminologii bale- 
towej. Najbardziej efek- 
towne w tańcu klasycz- 
nym są skoki i obroty. 
Tancerz, aby mógł wy- 
konać prawidłowo te 
elementy układu chore- 
ograficznego, które wy- 
magają wręcz wirtuo- 
zowskiej techniki, musi 
odznaczać się określonymi cechami fizycznymi. 
Należą do nich: zdol- 
ność do utrzymywa- 
nia równowagi, gib- 
kość, elastyczność, 
umiejętność wykona- 
nia wysokiego skoku. 
Jednakże predyspo- 
zycje fizyczne nie 
wystarczą. Muszą być 
poparte bardzo cięż- 
ką i systematyczną 
pracą, która rozpo- 
czyna się najczęściej 
już w wieku ośmiu, 

dziewięciu lat. 
W zależno- 
ści od budowy 
fizycznej i rodzaju 
temperamentu tance- 
rzy dzieli się na okre- 
ślone typy, którym 
przeznacza się od- 
mienny repertuar. Po- 
działu tego dokonali 
w XVIII wieku No- 
verre i Blasis. Tan- : 
cerz klasyczny zwany danseur noble tańczył 
role książąt, bogów i bohaterów. Od tancerza 
półklasycznego, który mógł wcielać się w róż- 
ne postacie, wymagano doskonałej techniki 
i umiejętności aktorskich. Natomiast tancerz 
charakterystyczny wykonywał role komiczne 
i charakterystyczne oraz tańce ludowe. 

Zespół baletowy ma ścisłą hierarchię. Na 
czele stoi primabalerina, zwana we Francji pre- 
miere danseuse-ćtoile („pierwszą tancerką gwia- 
zdą”). Po niej następują pierwsi soliści, soliści 
i koryfeje, a na końcu jest zespół baletowy — 
corps de ballet. 

Taniec klasyczny mimo międzynarodowego 
charakteru rozwijał się nieco odmiennie w róż- 
nych krajach, dając w ten sposób początek szko- 
łom narodowym. Szkoła włoska charakteryzowa- 
ła się wirtuozerią techniki i żywiołowym stylem, 
natomiast szkołę francuską wyróżniała płynność 
i lekkość ruchów oraz dbałość o wdzięk i elegan- 
cję. Niewiele później ukształtował się rosyjski 
styl narodowy, który czerpał z doświadczeń obu 
szkół zachodnich, nadając im jednocześnie wła- 
sny, niepowtarzalny charakter. 


Romantyczne oblicze tańca klasycznego 


Taniec klasyczny okazał się doskonałym 
środkiem do wyrażania ideałów i treści typo- 
wych dla epoki romantyzmu: kultu śmierci, nie- 
szczęśliwej, nie spełnionej miłości poszukują- 
cej niedościgłego ideału, konfliktu pomiędzy 
światem ziemskim a nadprzyrodzonym, repre- 
zentowanym przez wszelkiego rodzaju rusałki, 
duchy i upiory. Autorzy librett korzystali z te- 
matów dostarczanych przez literaturę roman- 
tyczną i puszczali bez ograniczeń wodze fanta- 
zji, oddalając się coraz bardziej od realnego ży- 
cia. Centralne miejsce w balecie zajęła kobieta 
— ucieleśnienie romantycznych tęsknot za nie- 
ziemskością i tajemnicą. Widowisko baletowe, 
aby mogło pokazywać nowe treści, musiało 
przekształcić swoją formę. Punkt wyjścia tych 
przemian stanowił Noverre'owski balet z akcją. 
Osią budowanego spektaklu stała się jednolita 
akcja, w której sceny realistyczne przeplatały 


© Nauka tańca klasycz- 
nego związana jest z cięż- 
ką systematyczną pracą, 
którą rozpoczyna się naj- 
częściej w wieku 8-9 lat 


się z fantastycznymi, wyra- 
żana tańcem i pantomimą. 
Z czasem taniec zaczął wy- 
pierać pantomimę. Znacznie 
zwiększyła się różnorod- 
ność form tanecznych, roz- 
winął się taniec solowy, du- 
ety oraz tańce zespołowe. 
Szukano sposobów podkreś- 
lenia nieziemskości i zwiew- 
ności bohaterek, bardzo czę- 
sto należących do świata 
duchów. Jednym z nich było 
korzystanie ze specjalnego 
mechanizmu zwanego flu- 
giem, który unosił tancerkę. 
Jednak prawdziwym przeło- 
mem okazało się wynalezie- 
nie około 1830 roku baletek 
z twardym noskiem — point, umożliwia- 
jących stawanie bez trudu na czubkach palców. 
Wynalazek ten pozwolił na dalsze rozwijanie 
kobiecej techniki tanecznej, ułatwiając wyko- 
nywanie obrotów i nadając większą lekkość 
krokom i pozom. Innym sposobem stwarzania 
wrażenia zwiewności tancerki było adagio, 
wolny duet, w którym miała ona możliwość 
kreowania pięknych póz, funkcję flugu zaś 
spełniał jej partner. W romantyzmie tancerze 
pozostawali w cieniu tancerek, które traktowa- 
no jak prawdziwe gwiazdy. Najsławniejsze 
z nich to: Maria Taglioni, Carlotta Grisi, Fanny 
Elssler. Swoje umiejętności i charyzmę mogły 
one prezentować w wielu romantycznych bale- 
tach, z których najsłynniejsze to: „Sylfida” 
(premiera w 1832 r., uważana za pierwszy typo- 
wo romantyczny balet), historia miłosnego trój- 
kąta szkockiego wieśniaka, jego narzeczonej 
i nieziemskiej istoty zwanej sylfidą, oraz „Gi- 
selle” — opowieść o zdradzie i przebaczeniu, 
pełna fantastycznych elementów. Twórcą 
pierwszego z nich był ojciec Marii Taglioni, Fi- 
lippo Taglioni, a ona sama odtwarzała główną 


rolę, stając się wzorem dla 
innych wykonawczyń. „Gi- 
selle” natomiast to dzieło 
dwóch choreografów, Jeana 
Corallego i Jules'a Perrota, 
i autora libretta Teofila Gau- 
tiera. Wykonawczynią tytu- 
łowej partii była Carlotta Gri- 
si, żona Perrota. Inne znane 
balety romantyczne, które 
przetrwały próbę czasu, to 
„Esmeralda” oraz „Pas de 
quatre”, oba Jules'a Perrota. 
Temat pierwszego z nich 
opierał się na wątku z po- 
wieści Wiktora Hugo „Ka- 


© Maria Taglioni w balecie „Syl- 
fida”. Romantyczna balerina była 
ucieleśnieniem tęsknot za nieziem- 
skością i tajemnicą 


„Giselle” i „Esmeralda”. Dążył do 
stworzenia polskiego baletu naro- 
dowego, lecz z powodu wrogiego 
nastawienia ówczesnej dyrekcji 
Teatru Wielkiego nie mógł tych za- 
miarów w pełni zrealizować. Tur- 
czynowicz opracował układ tań- 
ców w „Halce” Stanisława Moniu- 
szki. Wraz z żoną Konstancją two- 
rzyli najpopularniejszą polską parę 
tancerzy. 

W Warszawie gościły najwięk- 
sze gwiazdy baletu romantyczne- 
go: Carlotta Grisi i Maria Taglioni, 
a Filippo Taglioni kierował baletem 
warszawskim w latach 1843- 1853. 

Z czasem element dramatycz- 
ny, który stanowił siłę baletu ro- 
mantycznego, zanikał, a spektakle 
baletowe stawały się pustymi popi- 
sami, których głównym zadaniem by- 


4 Piotr Czajkowski był twórcą muzyki do 
największych arcydzieł baletu klasycznego: 
„Jeziora łabędziego”, „Dziadka do orzechów” 
i „Śpiącej królewny” 


tedra Panny Marii w Pary- 
żu”, drugi zaś był pozbawio- 
nym treści popisem możli- 


f Baletki z twardym noskiem tzw. 
pointy stały się jednym z nieodłącz- 
nych atrybutów kostiumu baletowego 


wości czterech wielkich tan- 
cerek romantycznych: Marii Taglioni, Carlotty 
Grisi, Fanny Cerrito i Lucile Grahn. Choreogra- 
fowie epoki romantycznej stworzyli wiele 
dzieł, lecz większość, nie najwyższych lotów, 
utonęła w mrokach zapomnienia. 

W Polsce czołowym reprezentantem bale- 
tu romantycznego był Roman Turczynowicz. 
Wystawił on w Warszawie takie balety jak 


ło dostarczanie efek- 
townej rozrywki. 


Balety Piotra Czajkowskiego 


Podczas gdy w krajach Europy Zachod- 
niej balet klasyczny przeżywał kryzys, w Rosji 
nastąpił jego rozkwit, co zaowocowało taki- 
mi arcydziełami jak „Jezioro 
łabędzie”, „Dziadek do orze- 
chów” czy „Śpiąca królew- 
na”. Balet stanowił jeden 
z symboli imperialnej potęgi 
Rosji i rozrywkę cesarskiego 
dworu. Centra baletowe znaj- 
dowały się w Moskwie i Pe- 
tersburgu. Styl tańca baletu 
petersburskiego był wyrafi- 
nowany i arystokratyczny, 


© Wielcy współcześni cho- 
reografowie, tacy jak Geor- 
ge Balanchine, w twórczy 
sposób wykorzystują język 
tańca klasycznego 


% „Śpiąca królewna” należy do kanonu arcydzieł baletu klasycznego, 
a rola tytułowa jest marzeniem każdej primabaleriny 


podczas gdy balet moskiewski cechowała 
większa swoboda. Do rozwoju rosyjskiej 
szkoły tańca klasycznego przyczynił się mię- 
dzy innymi Francuz Marius Petipa. Przybył 
on do Rosji w 1847 roku, ożenił się z rosyj- 
ską tancerką i pozostał tam do końca życia. 
Początkowo był pierwszym tancerzem w Pe- 
tersburgu, następnie został baletmistrzem, 
a z czasem stał się najbardziej wpływową 
osobistością rosyjskiego Świata baletowego. 
W swoich choreografiach kładł duży nacisk 
na techniczne umiejętności tak solistów, jak 


Jednym z najbardziej popisowych ele- 
mentów tańca klasycznego jest obrót wyko- 
nywany na jednej nodze zwany fouettć. Po 
raz pierwszy 32 takie obroty zaprezentowała 
podczas petersburskiej premiery „„Jeziora ła- 
będziego” w 1895 roku Pierina Legnani. Do 
dziś wykonanie tej kombinacji pozostaje pro- 
bierzem technicznych umiejętności tancerki. 


i zespołu baletowe- 
go. Tworzył dużo 
baletów o tematy- 
ce mitologicznej 
i baśniowej, poz- 
bawionych jednak 
głębi i nastroju, sta- 
nowiących głów- 
nie pretekst do ta- 
necznego popisu. 
Najbardziej znane 
z nich dzisiaj to 
„Don Kichot” i „Raj- 
monda”. Jak więk- 
szość współczes- 
nych mu choreo- 
grafów Petipa nie 
doceniał znaczenia 
muzyki w balecie, 
uważając ją jedy- 


s» Historia nie- 
szczęśliwej miło- 
ści Giselle do dziś 
wzrusza widzów 
na całym świecie 


© Adagio w balecie potrafi wyrazić całą ga- 
mę ludzkich emocji 


nie za akompaniament do tańca. Zresztą ów- 
cześni kompozytorzy muzyki baletowej, jak 
Adolphe Adam czy 
Ludwig  Minkus, 
nie należeli do 
twórców najwyższej 
próby. Jednym z nie- 
licznych wyjątków 
był Francuz Lćo De- 
libes, kompozytor 
muzyki do baletów 
„Coppćlia” i„,Sylvia” 
cieszących się do dziś 
popularnością. 
Przełom w po- 
dejściu do muzyki 
baletowej nastąpił 
wraz z pojawieniem 
się twórczości Piotra 
Czajkowskiego. Po- 


czątkiem romansu Czaj- 
kowskiego z baletem by- 
ło zamówienie na napisa- 
nie muzyki do „Jeziora 
łabędziego”, które otrzy- 
mał od Teatru Wielkiego 
w Moskwie. Premiera 
odbyła się w 1877 roku. 
Nie odniosła jednak suk- 
cesu, głównie z powodu 
słabości choreografii 
Austriaka Reisin- 

gera. Dodatkowym 


dyrekcja teatru do- 


menty innych popu- 


© Za pięknem i lekkością scenicznych 
popisów kryje się codzienny ciężki 
trening 


larnych baletów. Jednak muzyką Czaj- 
kowskiego zainteresował się ówcze- 
sny dyrektor teatrów carskich i za- 
mówił u niego drugi balet — 
„Spiącą królewnę”. Choreo- 
grafię pełną tanecznych popi- +4 
sów stworzył Marius Petipa. 
Sukces tego baletu sprawił, że 
Czajkowski otrzymał następne 
zamówienie. Tym razem był to 
„Dziadek do orzechów”, bale- 
towa baśń oparta na motywach 
opowiadania E.T.A. Hoff- 
manna. I tym razem auto- ** 
rem choreografii miał być Petipa, lecz prze- 
szkodziła temu choroba. Zadanie to otrzymał 


minusem było to,że "<9 


: Gd 
konała samowolnie Ma. 


zmian w partyturze, 
wstawiając frag- U 


jego asystent Lew Iwanow, który okazał się 
wrażliwym interpretatorem muzyki Czajkow- 
skiego i stworzył widowisko pełne liryzmu 
i poezji. I wreszcie w 1895 roku zapadła decy- 
zja o wznowieniu „„Jeziora łabędziego” w Pe- 


f Dążenie do ukazania piękna i harmonii ciała ludzkiego jest jednym 
z głównych założeń tańca klasycznego 


tersburgu. Nad inscenizacją pracowali wspólnie 
Petipa i Iwanow. Stała się ona jednym z naj- 
większych osiągnięć baletu rosyjskiego. Mu- 
zyka Czajkowskiego nie była tylko tłem dla 
ruchu, lecz zawierała dramatyczną myśl, 
która kształtowała taniec. Twórczość Czaj- 
kowskiego dała początek nowemu myśleniu 
o roli muzyki w widowisku baletowym. To 
podejście do muzyki: dążenie do spójności 
ruchu i treści, stanowiło wyróżnik rosyjskiej 
szkoły tańca. Niestety, po tym okresie 
rozkwitu balet rosyjski zaczął zdradzać 
objawy kryzysu. 


Balet w obliczu przemian 


Pod koniec XIX stulecia balet 
stanął wobec pytania: Co dalej? 
Formy, które wykształciły się na 
przestrzeni ponad dwóch stuleci, 

przestały wystarczać do wyrażania 

fo niepokojów i potrzeb ludzi znajdują- 
cych się u progu nowej epoki. Za kuli- 
sami historii stali już ludzie tacy, jak: 
Siergiej Diagilew, założyciel Bale- 


4 tów Rosyjskich, Wacław Niżyński, 


genialny tancerz i choreograf pol- 
skiego pochodzenia, Michaił Fo- 
kin, Anna Pawłowa i wielu in- 
nych, którzy dokonali rewo- 
lucyjnych zmian. Za- 
wdzięczamy 
im bogactwo 
form tańca 

i baletu. 


f Michaiła Barysznikowa nazywa się 
„współczesnym bogiem tańca”. Porusza się 
z łatwością zarówno w świecie baletu kla- 
sycznego, jak i w tańcu nowoczesnym 


Balety Rosyjskie 


Zmiany, jakie dokonywały się w świecie pod koniec XIX i na początku 
XX wieku, miały wielki wpływ na wszystkie dziedziny sztuki, w tym 
także na sztukę baletową. Siergiej Diagilew, mimo iż nie był ani tance- 
rzem, ani choreografem, wywarł olbrzymi wpływ na rozwój baletu 

w XX wieku, gdyż dzięki talentom organizacyjnym i niezwykłej wręcz 
sile woli potrafił zgromadzić wokół siebie najwybitniejszych tancerzy, 
choreografów, kompozytorów i scenografów swoich czasów i wraz z ni- 
mi dokonać dzieła odnowy baletu, które w znaczący sposób ukształto- 
wało dzisiejszy obraz tej dziedziny sztuki. Wpływ Diagilewa nie ograni- 
czał się tylko do świata baletu, ale obejmował również modę, muzykę 

i sztuki plastyczne, a także w znaczącym stopniu kształtował wizerunek 


ówczesnego świata. 


oniec XIX wieku był w Rosji okresem 

k znacznego ożywienia w sztukach pięk- 
ych i teatrze. Konstanty Stanisławski 
wprowadzał w życie reformę teatralną, współ- 
tworząc wraz z Władimirem Niemirowi- 
czem-Danczenką w 1897 roku Teatr Arty- 
styczny w Moskwie (MChAT). W literaturze 
działali Maksym Gorki, Antoni Czechow, 
a w muzyce Nikołaj Rimski-Korsakow, Ale- 
ksandr Głazunow i Aleksandr Skriabin. Nie- 
stety, balet pozostawał początkowo po- 
za zasięgiem tych przekształceń. 


Balet w Rosji na przełomie 
XIX i XX wieku 


Sceny carskich teatrów nie 
były podatnym gruntem dla 
nowych pomysłów, a jedno- 
cześnie twórcy, tacy jak Ma- 
rius Petipa, prezentowali po- 
stawę bardzo konserwatywną 
i powielali stare pomysły. 
Pierwsze zmiany związane by- 
ły z powstaniem i działalnością 
grupy skupionej wokół pisma „Mir 
iskusstwa”, założonego w 1898 ro- 
ku przez Siergieja Diagilewa i ma- 
larza Aleksandra Benois. Nawiązali 
oni kontakt z grupą moskiewskich ma- 
larzy, którym przewodzili Konstantin Ko- 
rowin i Aleksandr Gołowin, i zdołali wywrzeć 
wpływ na ówczesnego dyrektora baletów car- 
skich księcia Siergieja Wołkońskiego. Zaczę- 
li wprowadzać w widowiskach baletowych 
pierwsze zmiany, które na razie ograniczały 
się do unowocześniania oprawy scenograficz- 
nej i muzyki, bez naruszania tradycyjnych za- 
łożeń choreograficznych. Jednym z pionierów 
zmian w choreografii był baletmistrz Teatru 
Wielkiego w Moskwie Aleksandr Gorski, 
który próbował przenieść osiągnięcia reformy 
teatralnej Stanisławskiego na grunt baletu. 
Postawił na współpracę z młodymi scenogra- 
fami i tancerzami, lecz nie miał charyzmy 
niezbędnej dla dokonania przełomu w sztuce 
baletowej. 

Konieczność takiego przełomu objawiła się 
w całej pełni po 1905 roku, kiedy to do Rosji 
zaczęły napływać z Europy Zachodniej nowe 


prądy związane z impresjonizmem. Ich gorą- 
cym orędownikiem w balecie rosyjskim był 
Michaił Fokin zdolny tancerz, posiadający 
również wykształcenie muzyczne, dramatycz- 
ne i plastyczne. Bardzo szybko zainteresował 
się choreografią i wkrótce stał się jednym 
z czołowych artystów związanych z obozem 
reformatorskim. Talent Fokina objawił się 


©. Działalność Siergieja Dia- 
gilewa — założyciela ze- 
społu Balety Rosyjskie, 
zmieniła oblicze sztu- 
ki baletowej 


* Anna Pawło- 
wa była prawdzi- 
wą gwiazdą bale- 
tu, a wirtuozeria 
jej tańca rzucała 
na kolana tłumy 
wielbicieli 


w pełni już w jego 
pierwszych choreo- 
grafiach. Niektóre 

znich, takie jak „WUmie- 
rający łabędź” opraco- 
wany do muzyki 
Camille'a Saint-Saćn- 
sa specjalnie dla wiel- 
kiej baleriny Anny Pawło- 

wej, lub „Chopiniane” do muzyki Fry- 
deryka Chopina, weszły na stałe do 
skarbnicy arcydzieł baletowych. Fokin 
dokonał reformy baletu, opierając się na 
zasadach tańca klasycznego. Jej główne 
postulaty zawarł w kilku punktach. Głosi- 
ły one konieczność poszukiwania nowych 
form ruchowych odpowiednich do podej- 
mowanych tematów, powiązania formy 
z treścią, zastąpienia ekspresji twarzy 
i konwencjonalnego gestu ekspresją ca- 
łego ciała oraz dążenie do jedności po- 
między plastycznymi, muzycznymi, 
dramaturgicznymi i tanecznymi elemen- 
tami spektaklu baletowego. Petersburg 
był również miejscem narodzin nowych 
gwiazd baletu, które na krócej lub dłużej 
miały związać swoje losy z Diagilewem: 


Anny Pawłowej, Tamary Karsawiny, Matyldy 
Krzesińskiej, Wacława Niżyńskiego. 


Powstanie zespołu Siergieja Diagilewa 


Podczas gdy Fokin pracował nad reformą, 
Siergiej Diagilew w konsekwentny sposób reali- 
zował program prezentowania sztuki rosyjskiej 
zachodniej publiczności. Pierwszym krokiem na 
tej drodze było przywiezienie do Paryża w roku 
1906 wystawy pokazującej dwa wieki malarstwa 
rosyjskiego i rzeźby. W następnym roku zorgani- 
zował koncerty muzyki rosyjskiej, a w 1908 roku 
Paryż ujrzał inscenizację „Borysa Godunowa” 


z genialną kreacją Fiodora Szalapina. W tym cza- 
sie Diagilew poznał wiele wpływowych osobi- 
stości francuskich z wyższych sfer. Pomagały mu 
one w realizacji ambitnych planów (wiele z nich 
zostało uwiecznionych w powieści „W poszuki- 
waniu straconego czasu” Marcela Prousta). Po 
sukcesie „Borysa Godunowa” przyszła kolej na 
pokazanie światu rosyjskiego baletu. Diagilew od 
dłuższego czasu obserwował poczynania Fokina 
na deskach Teatru Maryjskiego w Petersburgu 
i postanowił, że to właśnie on będzie jednym z fi- 
larów nowego przedsięwzięcia. Następnymi mia- 
ły być Anna Pawłowa, Tamara Karsawina i Wa- 
cław Niżyński. Resztę zespołu Diagilew skom- 


Inne znane zespoły niezależne tego okre- 


o%|| su to Balety Szwedzkie, założone na wzór 


Baletów Rosyjskich Diagilewa przez 
szwedzkiego mecenasa sztuki Rolfa de 
Marć, oraz Balety Monte Carlo, założone 
przez byłego pułkownika armii carskiej, 
Vladimira de Basil i Francuza Renć Bluma. 
W tych ostatnich choreografami byli Leonid 
Miasin i George Balanchine. Z czasem ze- 


spół zaczął się dzielić, dając początek coraz 
to nowym grupom. 
W Polsce również działały w okresie 


międzywojennym zespoły niezależne, 
z których najbardziej znane to: Balet Parnel- 
la oraz Balet Polski. Oba starały się propa- 
gować za granicą polską sztukę i kulturę. 


© Michaił Fokin, 
pierwszy choreograf 
zespołu  Diagilewa 
i nowatorski twórca, 
wzbogacił swoimi 
dziełami światowy 
repertuar baletowy 


pletował spośród tancerzy baletu petersburskiego 
i moskiewskiego. Na program pierwszego sezonu 
zespołu Diagilewa zwanego Les Ballets Russes 
(Balety Rosyjskie) w Paryżu złożyły się: „Sylfi- 
dy” (Diagilew nakłonił Fokina, aby tak nazwał 
„Chopiniane ”), „Pawilon Armidy”, „Tańce poło- 
wieckie” z opery „Kniaź Igor” Aleksandra Boro- 
dina oraz „„Kleopatra” — wszystkie w choreografii 
Fokina. 

Rosyjscy artyści mieli tylko dwa tygodnie, 
by przygotować spektakl w Paryżu. Pierwsza 
próba generalna odbyła się 19 maja 1909 roku 
w teatrze Chatelet i zgromadziła na widowni 
śmietankę ówczesnego świata towarzyskiego 
i kulturalucgo (byli tam m.in.: Isadora Duncan, 
August Rodin, Maurice Ravel). Pierwszy sezon 
w Paryżu zakończył się 18 czerwca. Tancerze 
wrócili do macierzystych teatrów lub występo- 
wali gościnnie, a Diagilew zaczął planować se- 
zon następny. Musiał rozwiązać wiele proble- 
mów dotyczących repertuaru, obsad, a także fi- 
nansów, gdyż pierwszy sezon, mimo że spotkał 


się z życzliwym przyję- 
ciem publiczności, przy- 
niósł straty, które trzeba 
było pokryć. Jednocześ- 
nie należało szukać pie- 
niędzy na sfinansowa- 
nie przyszłorocznego 
tournće. Planując reper- 
tuar, wszyscy współpra- 
cownicy Diagilewa byli 
zgodni, że dobrze było- 
by pokazać balet oparty 
na ludowych motywach 
rosyjskich. Odpowiedzią 
na to zapotrzebowanie 
stał się „Ognisty ptak”. 
Autorem libretta opar- 
tego na motywach kil- 
ku ludowych baśni był 
Fokin, najprawdopodob- 
niej wspomagany przez 
Aleksandra Benois i Lwa 
Baksta. Fokin również 
był choreografem. Po- 
czątkowo Diagilew po- 
prosił o napisanie mu- 
zyki Anatola Liadowa, 
ale ponieważ ten praco- 
wał wyjątkowo wolno, 
zwrócił się z prośbą do 


ca 


b | 


% „Pawilon Armidy” w choreografii Mi- 
chaiła Fokina był częścią spektaklu przygo- 
towanego przez zespół Diagilewa na pierw- 
szy sezon paryski. Wystąpili w tej miniatu- 
rze m.in. Anna Pawłowa i Wacław Niżyński 


z nich wniósł naj- 
większy wkład. Cho- 
reografię stworzył Fo- 
kin, a pełną oriental- 
nego przepychu sce- 
nografię i kostiumy 
Lew Bakst. W rolę żo- 
ny szacha wcieliła się 
Ida Rubinstein, rolę 
niewolnika zaś kreo- 
wał Wacław Niżyński. 

Trzecią pozycją prze- 
widzianą do prezenta- 
cji w Paryżu był „Kar- 
nawał” do muzyki Ro- 
berta Schumanna. W tym 
uroczym balecie Fo- 
kin stworzył możli- 
wość tanecznego po- 
pisu trojgu głównym 
bohaterom: Kolombi- 
nie (Tamara Karsawi- 
na), Pierrotowi (Ale- 
ksandr Bolm) i Arle- 
kinowi (Wacław Ni- 
żyński). Oprócz tych 
inscenizacji Diagilew 
zamierzał pokazać nie- 
które balety prezento- 
wane rok wcześniej 


młodego Igora Stra- 
wińskiego. Rola ognis- 
tego ptaka była two- 
rzona z myślą o An- 
nie Pawłowej, jednak 
ostatecznie to Tama- 
ra Karsawina wcieli- 
ła się w tę postać, od- 
nosząc duży sukces. 
Księcia Iwana tań- 
czył sam Fokin, a złe- 
go czarownika Ko- 
ścieja Enrico Cec- 
chetti. 

„Ognisty ptak” to 
pierwszy balet, który 
Diagilew zamówił spe- 
cjalnie dla swego ze- 
społu. Drugim spek- 
taklem przygotowy- 
wanym z myślą o Pa- 
ryżu była „Szehere- 
zada”. Podkład mu- 
zyczny stanowił poe- 
mat symfoniczny Ni- 
kołaja Rimskiego-Kor- 
sakowa, oparty na kil- 
ku wątkach baśni „„Ty- 
siąca i jednej nocy”. 
Również w tym wy- 
padku libretto było 
efektem współpracy 
Fokina, Benois i Ba- 
ksta — trudno jedno- 
znacznie ustalić, kto 


oraz „Giselle” z Tamarą 
Karsawiną w roli głównej i Niżyńskim jako księ- 
ciem Albertem. Tym razem zespół miał występo- 
wać na scenie Opery Paryskiej. Mimo że Diagi- 
lew nie przywiózł ze sobą ani spektakli opero- 
wych, ani Szalapina, a także mimo że z zespołu 
odeszła Anna Pawłowa, a Tamara Karsawina, 
związana kontraktem w Londynie, mogła przy- 
być do Paryża dopiero dwa dni po rozpoczęciu 
sezonu, oraz mimo że w dodatku równocześnie 
występował w Paryżu zespół Metropolitan Ope- 
ra, bilety zostały wyprzedane. Na pierwszy wie- 
czór, 4 czerwca 1910 roku, złożyły się „Szehere- 
zada”, „Karnawał”, „Tańce połowieckie” oraz 
suita z tańców „Le festin”. Spektakl wzbudził 
ogólny zachwyt. 25 czerwca odbyła się premiera 
„Ognistego ptaka”. Tego dnia zachodnia Europa 
po raz pierwszy usłyszała muzykę Strawińskiego 
i ujrzała jego balet w teatrze. Karsawina jako 
ognisty ptak odniosła olbrzymi sukces, a premie- 
ra, zakończona owacją na stojąco, była dla Foki- 
na i Strawińskiego dniem wielkiego tryumfu. 
Dla Igora Strawińskiego był to zarazem paszport 
do wielkiego świata. Poznał on wtedy Marcela 
Prousta, Paula Claudela, Sarah Bernhardt, Clau- 
de'a Debussy'ego. 

Sezon roku 1910 okazał się zarówno sukce- 
sem artystycznym, jak i finansowym. Diagilew 
zaczął myśleć o całkowitym uniezależnieniu się 
od teatrów carskich i założeniu własnego ze- 
społu, z którym mógłby występować nie tylko 
w Paryżu, lecz podróżować po świecie przez 
cały rok. Zamysły te przybrały realną postać 
w 1911 roku. Oprócz tradycyjnych już wystę- 
pów w Paryżu zespół miał wystąpić w Monte 
Carlo, Rzymie i Londynie. Dalszemu poszerze- 


e Występy Baletów Rosyjskich stały się objawieniem dla paryskiej 
publiczności i inspiracją dla wielu twórców reprezentujących inne dzie- 
dziny sztuki. Malarz Jacques Blanche uwiecznił Tamarę Karsawinę 


w „Ognistym ptaku” 


niu uległ 
repertuar. Fokin 
przygotował trzy nowe 

balety: „Duch róży”, „Narcyz” i „Pietruszka”. 
„Duch róży” był romantycznym duetem napisa- 
nym dla Karsawiny i Niżyńskiego. Do stworze- 
nia tego baletu zainspirował Fokina wiersz Te- 
ofila Gautiera do muzyki słynnego „Zaprosze- 
nia do tańca” Carla Marii von Webera. „„Narcyz”, 
z muzyką Nikołaja Czerepnina, w scenografii 
Lwa Baksta, ukazywał starogrecki mit o Narcy- 
zie (w tę rolę wcielił się Niżyński) i nieszczęśli- 
wej nimfie Echo (w wykonaniu Tamary Karsa- 
winy). Balet „Pietruszka” czerpał z tradycji te- 
atru ludowego i przedstawiał miłosne perypetie 
trzech kukiełek: Pietruszki, Baleriny i Maura, 
nad którymi władzę miał zły czarownik. Mimo 
iż publiczność zachwyciły występy wspaniałych 
tancerzy, to jednak Diagilew nie był zadowolony 
do końca z tego baletu, gdyż zauważył, że Foki- 
nowi zaczyna brakować inwencji twórczej. Być 
może, w tym momencie zaczął myśleć o znalezie- 
niu nowego choreografa, który wniósłby do re- 
pertuaru powiew świeżości. 

Problemem dla Diagilewa było skompleto- 
wanie zespołu, gdyż tancerze carskich teatrów 
mieli obowiązek pracować w nich pięć lat po 
skończeniu szkoły. Jednakże zdołał zebrać tan- 
cerzy z Petersburga, Moskwy i Warszawy. Kar- 
sawina jako gwiazda miała duży wpływ na kształ- 
towanie swojego kalendarza koncertowego, 
a Niżyński stracił właśnie an- 
gaż w stałym teatrze — zwol- 
niono go po tym, jak wszedł 
w spektaklu „Giselle” na sce- 
nę w kostiumie, który dyrek- 
cja uznała za zbyt skąpy. 
Siostra Niżyńskiego, Broni- 
sława, po odejściu brata nie 
chciała zostać w teatrze i sa- 
ma się zwolniła. Występy 
zespołu Diagilewa miały 
również uświetnić Matylda 
Krzesińska i Anna Pawłowa. 

Do tej pory Diagilew 
opierał się głównie na twór- 
cach rosyjskich. W 1912 ro- 


© „Popołudnie fauna” sta- 
nowiło jeden z kamieni milo- 
wych w rozwoju sztuki cho- 
reograficznej. Taneczne środ- 
ki wyrazu Niżyński wyposa- 
żył w ogromny ładunek na- 
pięcia emocjonalnego 


ku uznał, że nad- 
szedł czas, by rozszerzyć 

repertuar. Zaczął wykorzystywać 
muzykę Claude'a Debussy'ego, Mauri- 
ce'a Ravela, Reynalda Hahna. Fokin przygo- 
tował dwa nowe balety: „Dafnis i Chloe” — 
nastrojowy obrazek o tematyce antycznej 
z muzyką Ravela, oraz „Błękitnego boga”, do 
którego egzotyczne libretto wymyślił Jean 
Cocteau. W obu tych spektaklach gwiazdą 
był Niżyński. W tymże roku Diagilew dał mu 
szansę debiutu choreograficznego. Było nim 
„Popołudnie fauna” do muzyki Claude'a De- 
bussy'ego. Scenografię i kostiumy stwo- 
rzył Lew Bakst. Już w pierwszej próbie chore- 
ograficznej objawiło się nowatorstwo Niżyń- 
skiego. Niestety, tak dalece wyprzedzało swo- 
ją epokę, że te eksperymenty nie spotkały się 
z uznaniem paryskiej publiczności. Jednak 
Diagilew uważał, że należy popierać jego 
działalność choreograficzną. 

Zespół podróżował jak co roku po całej 
Europie, a 13 maja 1912 roku rozpoczął 
czwarty sezon w Paryżu. Balety Fokina „Błę- 
kitny bóg” i „Tamara”, zaprezentowane pod- 
czas wieczoru inauguracyjnego, odniosły 
dość umiarkowany sukces i Fokin zaczął 
podejrzewać Diagilewa o knucie intryg. Kon- 
flikt pomiędzy t$mi dwiema osobowościami 
narastał coraz bardziej i w 1914 roku skoń- 
czył się całkowitym zerwaniem współpracy. 
Tymczasem premiera „Po- 
południa fauna” 29 maja 
1912 roku wywołała praw- 
dziwy skandal. Oburzeni 
widzowie wychodzili ze 
spektaklu, a tylko nielicz- 
ni potrafili dostrzec prze- 
łomowe znaczenie, jakie ten 
niewielki utwór miał dla 
sztuki tańca. Należał do 
nich Diagilew, który nadal 
interesował się dokona- 
niami tancerza. Drugim bale- 
tem Niżyńskiego były „Gry”, 
również z muzyką Debus- 
sy'ego. Temat został zaczerp- 
nięty ze świata sportu i po- 
kazywał epizod na korcie te- 
nisowym. W tym czasie Igor 
Strawiński pracował intensyw- 
nie nad partyturą „Święta wio- 
sny”. Początkowo Diagilew 
zamierzał powierzyć reali- 
zację tego baletu Fokinowi, 


© Wątki z „Opowieści tysiąca i jednej nocy” były inspi- 

racją libretta „Szeherezady”. Partię Zobiedy, ulubio- 

nej żony szacha, kreowały największe gwiazdy bale- 
tu, m.in. Tamara Karsawina 


ale po konflikcie, jaki między nimi zaistniał, za- 
czął myśleć o Aleksandrze Gorskim. W końcu 
jednak zdecydował, że oba nowe balety na se- 
zon roku 1913 przygotuje Wacław Niżyński. Pra- 
ca nad „Świętem wiosny” — niesłychanie trudna 
— posuwała się bardzo powoli. Powodem tego była 
skomplikowana rytmicznie i brzmieniowo muzy- 
ka Strawińskiego, a przede wszystkim zupełnie 
inne podejście Niżyńskiego do ruchu i plastyki 
tańca. Tancerze, przyzwyczajeni do klasycz- 
nych póz, z wrogością odnosili się do ekspery- 
mentów Niżyńskiego. Wielką pomocą w pracy 
okazała się zatrudniona przez Diagilewa Ma- 
ria Rambert, z pochodzenia Polka. Tematem 


4 Plakaty prezentowane europejskiej pub- 
liczności, jak ten do „Popołudnia fauna”, dawały 
wyobrażenie o olśniewających bogactwem barw 
dekoracjach i kostiumach Lwa Baksta 


„Święta wiosny” jest mający zapewnić urodzaj 
rytuał pogański, podczas którego wybrana ofia- 
ra tańczy tak długo, aż padnie z wyczerpania. 
Tę rolę otrzymała młoda tancerka Maria Piltz. 
W trakcie prób zespół wyjechał na krótkie to- 
urnće do Londynu, gdzie pokazał „Pietru- 
szkę” i „Popołudnie fauna”. Oba balety spotka- 
ły się z dużym uznaniem angielskiej publiczno- 
ści. „Święto wiosny” zostało ukończone 
w Monte Carlo. Tu również przyjechały Tamara 
Karsawina i Ludmiła Szollar, by przygotować 
„Gry”. Premiera tego baletu odbyła się 15 


maja roku 1913 w Paryżu i tak jak „Popołudnie 
fauna” nie wzbudziła zainteresowania pu- 
bliczności. Jednakże wieczór ten był tylko 
skromną uwerturą przed burzą, jaka miała roz- 
pętać się po premierze „Święta wiosny” 29 maja 
1913 roku. Diagilew głęboko wierzył w talent 
Niżyńskiego i żywił przekonanie, że potomni 
docenią wielkość jego geniuszu. Współcześni 
przyjęli jednak spektakl gwizdami, zupełnie go 
nie rozumiejąc. Po tym niepowodzeniu Niżyński 
przeżył głęboki kryzys. Nie przypuszczał, że 
wkrótce drogi jego i Diagilewa się rozejdą. 

17 czerwca 1913 roku zespół Diagilewa za- 
kończył kolejny sezon w Paryżu i udał się na 
występy do Londynu, gdzie balety Niżyńskiego 
zostały przyjęte z większym zrozumieniem. Po 
występach w Londynie zespół pojechał na tour- 
nće do Ameryki Południowej. Tym razem 
Diagilew nie towarzyszył zespołowi, ponieważ 
bał się podróży morskich. Na pokładzie znalazła 
się natomiast, zaangażowana jako tancerka, Ro- 
mola de Pulszky, węgierska uczennica i prote- 
gowana baletmistrza zespołu, Enrica Cecchet- 
tiego. Od dawna usiłowała zwrócić na siebie 
uwagę Niżyńskiego, ale podczas tej podróży 
zdołała zawładnąć także jego sercem. Romola 
i Wacław zawarli związek małżeński 10 wrześ- 
nia 1913 roku w Buenos Aires. Diagilew nigdy 
tego Niżyńskiemu nie wybaczył. Wykorzystał 
fakt, że Niżyński podczas występów w Rio de 
Janeiro zrezygnował za namową żony z roli w „Kar- 
nawale”, i nie podpisał z nim kontraktu na na- 
stępny sezon. Była to decyzja dla obu brzemien- 
na w skutki — dla Niżyńskiego tragiczna. 


f W „Święcie wiosny” Niżyński tak dalece 
wyprzedził swoją epokę, że potrzeba było 
wielu lat, by w pełni doceniono jego geniusz 
choreograficzny 


Międzynarodowy 
charakter zespołu 
Diagilewa 


Rozstanie z Fokinem i Niżyń- 
skim oraz wybuch I wojny świa- 
towej zmusiły Diagilewa do 
zmiany profilu zespołu. Jego 
ambicją było stworzenie euro- 
pejskiego baletu opartego już nie 
tylko na twórcach rosyjskich, 
lecz mistrzach różnych narodo- 
wości, którzy odciskali piętno na 
stylu Baletów Rosyjskich. 

Nowy choreograf Diagilewa, 
wychowanek Moskiewskiej Szko- 
ły Baletowej, Leonid Miasin miał 
szczególny talent do tworzenia 
baletów komediowych i opartych 
na folklorze. W czasie współpra- 
cy z Diagilewem opracował wie- 
le udanych pozycji, z których naj- 
bardziej znane to „Parada” (będą- 
ca owocem współdziałania z Pa- 
blem Picassem, Jeanem Cocteau 
i Erikiem Satie), „Sklep czaro- 
dziejski” do muzyki Ottorina 
Respighiego oraz oparty na fol- 
klorze hiszpańskim „Trójkątny 
kapelusz” z muzyką Manuela 
de Falli i dekoracjami Picassa. 
W baletach tych dostrzegalne były silne wpły- 
wy kubizmu. 

Po odejściu Miasina Diagilew zaangażował 
jako choreografa siostrę Niżyńskiego, Bronisła- 
wę, która starała się połączyć balet z kubizmem 
i futuryzmem. 

Dla Baletów Rosyjskich przygotowała m.in. 
nową wersję „Śpiącej królewny” według ukła- 
du Petipy, dwa balety do muzyki Strawińskie- 
go: „Lis” i „Wesele”, 
balet „Łanie” z muzy- 
ką Francisa Poulenca 
oraz „Błękitny pociąg”. 
W tym ostatnim sta- 
rała się przełożyć 
na język tańca efekty 
charakterystyczne dla 
świata cyrku i filmu. 

W 1924 roku do 
zespołu powrócił Mia- 
sin i pomiędzy oboj- 
giem twórców doszło 
do rywalizacji w po- 
szukiwaniu nowych pomysłów i rozwiązań ar- 
tystycznych. 

Rok później Diagilew zaangażował cho- 
reografa pochodzenia gruzińskiego, George'a 
Balanchine'a. Balanchine, będąc wychowan- 
kiem Petersburskiej Szkoły Baletowej, pozo- 
stawał pod silnym wpływem rozpowszech- 
nionego w Związku Radzieckim konstrukty- 
wizmu, którego założenia przenosił do swo- 
ich inscenizacji. Efektem były monumental- 
ne formy baletowe, pozbawione zasadniczo 
treści. Dopiero w ostatnich baletach, stworzo- 
nych przez niego dla Diagilewa: „Apollo”, „Syn 
marnotrawny” i „Bal”, pojawił się element 
dramatyczny. 

Ostatnim choreografem zespołu Diagilewa 
był Serge Lifar. Przygotował on dla Baletów 


f Pokazując w Paryżu „Ognistego ptaka” i „Pietruszkę”, 
Diagilew starał się zainteresować zachodnią publiczność 
kulturą rosyjską 


Rosyjskich tylko jeden spektakl — była to nowa 
inscenizacja baletu Strawińskiego „Lis”. 

W zespole Diagilewa tańczyło wielu Polaków. 
Najsłynniejsi z nich oprócz Niżyńskiego, Krzesiń- 
skiej, Rambert to Leon Wójcikowski, Stanisław 
Idzikowski, Maria Zalewska i Irena Jedyńska. 

Diagilew stworzył wzorzec działania nieza- 
leżnego zespołu baletowego, który został z po- 
wodzeniem przejęty przez innych. Jednym 
z pierwszych ta- 
kich zespołów była 
grupa Anny Pawło- 
wej. Ta wybitna 
tancerka po krót- 
kim okresie współ- 
pracy z Diagilewem 
w 1914 roku utwo- 
rzyła w Anglii włas- 
ny zespół, z któ- 
rym objechała cały 
świat i w którym by- 
ła niekwestionowa- 
ną gwiazdą. W ślady 
Pawłowej poszła inna solistka zespołu Diagile- 
wa, Ida Rubinstein. Nie była wybitną tancerką, 
ale miała siłę ekspresji i odznaczała się niezwy- 
kłą urodą. Od 1928 roku zaczęła gromadzić wo- 
kół siebie współpracowników Diagilewa: Ba- 
ksta, Strawińskiego, Ravela, Niżyńską, Foki- 
na. W repertuarze jej zespołu były takie pozy- 
cje, jak „Bolero” Ravela czy „„Pocałunek wie- 
szczki” Strawińskiego. 

W sierpniu roku 1929 Siergiej Diagilew zmarł 
w Wenecji, a zespół rozpadł się, dając początek 
wielu niezależnym grupom, które kontynuowały 
tradycje Baletów Rosyjskich. Tancerze rozje- 
chali się po świecie i podjęli działalność choreo- 
graficzną i pedagogiczną, co przyczyniło się 
również do rozpowszechnienia rosyjskiej szko- 
ły tańca klasycznego. 


f Loie Fuller była jedną z pionierek nowe- 
go myślenia o tańcu, a ślady jej pomysłów: 
łączenia ruchu, tkaniny i efektów świetlnych, 
do dziś można odnaleźć we współczesnych 


widowiskach multimedialnych 


namienną cechą łączącą większość arty: 
/ stów, którzy wytyczali nowe szlaki sztuki 
tanecznej, było to, że nie mieli oni klasycz- 
nego wykształcenia baletowego i nie łączyły ich 
związki z zawodowymi teatrami. Ponad tradycyj- 
ną edukację przedkładali artystyczną swobodę 
i rozwój indywidualnego stylu. Wielu z nich było 
Amerykanami, a ich sztuka odzwierciedlała róż- 
norodność wpływów kulturowych, tak charakte- 
rystyczną dla Ameryki. Ponadto pod koniec XIX 
wieku liczni pedagodzy zaczęli uznawać taniec za 
bardzo zdrową formę ćwiczeń fizycznych. W tej 
atmosferze rodził się taniec nowoczesny. 


Pionierzy tańca nowoczesnego 


Jednymi z pierwszych przedstawicielek no- 
wego trendu były Maud Allan, która wykony- 
wała liryczne solówki do muzyki klasycznej, 
oraz Loie Fuller, którą można uznać za prekur- 
sorkę spektakli multimedialnych. W jej wystę- 
pach bowiem decydującą rolę odgrywały efek- 
ty świetlne połączone z wykorzystaniem różne- 
go rodzaju tkanin. Sam taniec w tych produk- 
cjach miał mniejsze znaczenie. W 1892 roku 
w jednym ze swoich spektakli wykorzystała 
setki jardów chińskiego jedwabiu. Światło, pa- 
dając na poruszaną przez artystkę tkaninę, spra- 
wiało, że przyjmowała ona najróżniejsze kształ- 
ty. Fuller umiała stworzyć na scenie magiczną 
atmosferę, która do tego stopnia potrafiła zafa- 
scynować poetę Williama Butlera Yeatsa, że na- 
pisał wiersz na cześć artystki. 

Niewątpliwie najwybitniejszą osobowością 
wczesnego okresu rozwoju tańca nowoczesnego 
była Isadora Duncan. Urodziła się w 1878 roku 


m Choć Isadora Duncan otaczała się gronem 
uczennic, nigdy nie stworzyła kierunku ani me- 
tody nauczania, które można by nazwać jej 
szkołą tańca 


Taniec nowoczesny 


Przełom XIX i XX wieku sprzyjał wszelkiego rodzaju poszukiwaniom arty- 
stycznym, także w dziedzinie tańca. Oprócz dzieła reformy baletu klasycz- 
nego pojawiły się dążenia do znalezienia całkowicie nowego podejścia do 
tańca. Szczególnie silne były one w Niemczech i Ameryce. Dały początek 
bardzo różnorodnemu i bogatemu Światu tańca nowoczesnego. 


w San Francisco. W dzieciństwie i we wczesnej 
młodości uczyła się tańca klasycznego, ale bez 
większych sukcesów. Jako nastolatka występowa- 
ła w widowiskach słynnego impresaria Augustyna 
Daly'ego. Jednak jej marzeniem było organizo- 
wanie własnych koncertów. Aby urzeczywistnić 
ten cel, występowała w salonach bogatych dam, 
które usiłowała nakłonić do finansowania swoich 
projektów. W 1900 roku zdecydowała się wyje- 
chać do Europy, licząc na to, że jej idee spotkają 
się tu z większym zrozumieniem. Tańczyła w wie- 
lu miastach, między innymi w Londynie, Paryżu, 
a także Warszawie. Kilkakrotnie odwiedziła Ro- 
sję, a po powstaniu państwa radzieckiego w 1921 ro- 
ku na zaproszenie władz założyła szkołę tańca 
w Moskwie. Była osobą bardzo kontrowersyjną 
i ekscentryczną, głosicielką wyzwolenia kobiet. 
Głośno mówiono o jej związkach z angielskim re- 
żyserem Edwardem Gordonem Craigiem oraz sy- 
nem właściciela fabryki maszyn do szycia Paris 
Singerem, a przede wszystkim o małżeństwie z ro- 
syjskim poetą Siergiejem Jesieninem. Jej życie ob- 
fitowało w wydarzenia dramatyczne i tragiczne — 
najstraszliwszym była Śmierć dzieci w wypadku sa- 
mochodowym. Sama również zginęła tragicznie 
14 września 1927 roku uduszona szalem, który 
wkręcił się podczas jazdy w koła jej odkrytego 
samochodu. 

Główną ideą leżącą u źródeł artystycznych po- 
szukiwań Isadory Duncan było dążenie do wy- 
zwolenia tańca z narzuconych kanonów i przy- 
wrócenie mu bezpośredniości i świeżości, która 


© _ Dziś, patrząc na zdjęcia Isadory Duncan, 
być może trudno zrozumieć, że jej sztuka za- 
początkowała prawdziwą rewolucję w świecie 
tańca i stała się inspiracją dla wielu twórców 


go niegdyś cechowała. Drogą do osiągnięcia tego 
celu miało być odrzucenie tradycji baletu klasycz- 
nego i powrót do ideałów sztuki tanecznej staro- 
żytnej Grecji. Swoje wyobrażenia na ich temat 
kształtowała, oglądając zabytki i dzieła sztuki te- 
go okresu. Opowiadała się za całkowitą swobodą 
ruchową ograniczoną jedynie tym, że ruch musiał 
mieć uzasadnienie psychologiczne lub muzyczne. 
Choć czasem występowała wraz z dziećmi, które 
uczyła, to jednak najczęściej jej koncerty były so- 
lowymi popisami do muzyki takich kompozyto- 


rów jak Brahms, Gluck, Chopin czy Skriabin, tań- 
czonymi boso w zwiewnej tunice na prawie po- 
zbawionej scenografii scenie. Jej skromny język 
ruchowy opierał się na kombinacjach skoków, 
przebiegów i prostych kroków. Mimo tej prostoty 
układy przez nią wykonywane fascynowały bo- 
gactwem rytmicznym i dynamicznym, kontrasta- 
mi pomiędzy momentami spokoju i aktywności 
przywołującymi na myśl takie zjawiska natury jak 
przypływy i odpływy czy też podstawowy dla ży- 
cia proces oddychania. Duncan porywała publicz- 
ność swoją charyzmą i mistycznym niemal zapa- 
miętaniem się w tańcu. Jej taniec wyzwolony wy- 
warł ogromny wpływ na rozwój tańca w XX wieku. 

Do grona pionierów wywodzących się z Ame- 
ryki należała również Ruth Saint Denis. Początko- 
wo uczyła się krótko tańca klasycznego i towarzy- 
skiego i studiowała metodę słynnego francuskie- 
go teoretyka gestu teatralnego Francois Delsar- 
te'a, który uważał, że każdy ruch jest manifestacją 
wewnętrznych uczuć, i próbował znaleźć nauko- 
we wytłumaczenie dla sposobów, w jaki emocje 
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przejawiają się poprzez gesty i ruchy. Karierę sce- 
niczną Saint Denis rozpoczęła od występów w re- 
wiach i operetkach. Potem zainteresowała się kul- 
turą starożytnego Wschodu i tworzyła własne pro- 
gramy taneczne, w których łączyła mistyczne 
przesłania ze zmysłową oprawą ruchową. Wyko- 
rzystywała możliwości swojego niezwykle gięt- 
kiego i plastycznego ciała połączone z umiejęt- 
nym użyciem zwiewnych tkanin. 


Początki tańca nowoczesnego w Ameryce 


W 1914 roku uczniem Saint Denis został Ted 
Shawn. Jego pierwszy kontakt z tańcem był całko- 
wicie przypadkowy. Ruch stanowił dla niego for- 
mę rehabilitacji lekkiego niedowładu kończyn, 
którego nabawił się po przebytej błonicy. Po spo- 
tkaniu z Ruth Saint Denis został jej partnerem, 
a wkrótce także mężem. W 1915 roku założyli 
wspólnie szkołę i zespół pod nazwą Denishawn. 
Zakres nauczania w szkole obejmował podstawy 
tańca klasycznego, elementy tańca wschodniego 


i murzyńskiego, a także 
własny system z elemen- 

tami gimnastyki. Rów- 

nie eklektyczne były 
widowiska prezentowa- 
ne przez zespół. Składały 
się na nie tańce w stylu hindu- 

skim, egipskim, perskim, in- 
terpretacje muzyki instrumen- 
talnej i pokazy najnowszych tań- 
ców towarzyskich. Każdy widz 

mógł w nich znaleźć coś interesu- 
jącego. Zespół przetrwał do 1931 ro- 

ku, kiedy to drogi jego założycieli się 
rozeszły. Ruth Saint Denis zaczęła się spe- 
cjalizować w tańcach religijnych, a Ted 
Shawn założył zespół męski i poświęcił się 
badaniom nad specyfiką ruchu męskiego. Ze- 
spół występował z powodzeniem w latach trzy- 
dziestych, a jego główną siedzibą była stara fer- 
ma Jacob's Pillow w Massachusetts. Tam Shawn 
stworzył festiwal tańca, który odbywa się do dziś. 


* © Martha Graham, uczennica Ruth 
Saint Denis i Teda Shawna, a w latach 
1916-1923 główna solistka ich zespołu, 
od początku działalności dążyła do stwo- 
rzenia własnego, niepowtarzalnego języka 
ruchu 


Podczas swojego istnienia zespół Denishawn 
przyciągał takie indywidualności jak Martha Gra- 
ham, Doris Humphrey, Charles Weidman. Tance- 
rze ci liczyli na zdobycie solidnego warsztatu ar- 
tystycznego i doświadczenia teatralnego. Po pew- 
nym czasie jednak zrażeni bezstylowością zespo- 
łu i swoistym kultem jednostki rozwiniętym wo- 
kół jego założycieli odchodzili, by odnaleźć wła- 
sną drogę twórczą. Z czasem to właśnie oni stwo- 
rzyli solidne podstawy rozwoju tańca nowoczes- 
nego w Ameryce. 


Powstanie tańca nowoczesnego 
w Niemczech 


Niezależnie od amerykańskich wydarzeń arty- 
stycznych w Niemczech rozwijał się taniec nowo- 
czesny określany tam mianem tańca wyrazistego 
(Ausdruckstanz). Na jego powstanie ogromny 
wpływ miała działalność Szwajcara Emile'a Ja- 
ques-Dalcroze'a i Węgra Rudolfa von Labana. 
Pierwszy był kompozytorem i muzykologiem oraz 
twórcą rytmiki, czyli gimnastyki odtwarzają- 
cej ruchami ciała rytm muzyczny. W 1911 roku 
założył w Hellerau pod Dreznem instytut na- 
uczania rytmiki. Jego ucznia- 
mi było wielu twórców tańca 
wyrazistego. Laban z kolei 
miał wszechstronne zaintere- 
sowania związane z filozofią, 
historią tańca, malarstwem, 
techniką gry aktorskiej i różny- 
mi technikami tanecznymi. 
W 1910 roku założył własną 
szkołę w Monachium, w któ- 
rej prowadził eksperymenty 


©. Mary Wigman należała do 
grona twórców, którzy poło- 
żyli podwaliny pod niemiecką 
szkołę tańca wyrazistego 


i badania teoretycz- 
ne. Stały się one podstawą 
teorii opartej na prawach fi- 
zjologii i mechaniki mają- 
cych wpływ na ruch i jego 
charakter. Laban stworzył 
system zapisu ruchu zwany 
kinetografią. Swoje teorie za- 
warł w dwóch pracach: „Świat 
tańca” i „Choreografia”. Był 
pierwszym przedstawicielem 
współczesnej choreologii, czyli 
teoretycznej wiedzy o tańcu. 

Inny ważny impuls dla tego 
nowego kierunku stanowiły za- 
łożenia ekspresjonizmu (wyraża- 
nie intensywnych przeżyć czło- 
wieka wszelkimi możliwymi środ- 
kami), które torowały sobie wówczas 
błyskawicznie drogę w wielu dziedzi- 
nach sztuki, a zwłaszcza w teatrze nie- 
mieckim (teatr Maksa Reinhardta). 
Uczennicą zarówno Dalcroze'a, jak 
i Labana była Mary Wigman uwa- 
żana za jedną z najwybitniejszych 
przedstawicielek tańca niemieckie- 
go w latach dwudziestych i trzy- 
dziestych. W 1920 roku założyła szkołę w Dre- 
źnie, w której realizowała w praktyce teorie Laba- 
na. Z czasem porzuciła jednak intelektualne podej- 
ście do tańca, charakterystyczne dla Labana, na 
rzecz spontanicznego wyrażania uczuć i przeżyć. 
Dążyła do wydobycia maksimum wyrazu z każ- 
dego ruchu i gestu. Odwoływała się do pierwot- 
nych instynktów, które ciągle istnieją w duszy cy- 
wilizowanego człowieka. Tematami jej utworów 
tanecznych były stany niepokoju i napięcia du- 
chowego. Często tańczyła w masce, gdyż wierzy- 
ła, że w ten sposób pozwala pierwotnym siłom 
przejąć kontrolę nad jej osobowością. Jej słownik 
ruchowy, stosunkowo ubogi, cechowały przeja- 
skrawione ruchy i gesty oraz bardzo wyrazista mi- 
mika w tańcach wykonywanych bez maski. Kła- 
dła największy nacisk na rytm i ścisły związek 
akompaniamentu z ruchem. 

Innym wybitnym choreografem niemieckim 
była uczennica Wigman — Gret Palucca. Ona rów- 
nież założyła szkołę w Dreźnie w 1925 roku, ot- 
wartą po wojnie ponownie już przez władze NRD 
i istniejącą do dziś. Taniec Palucci charakteryzo- 
wała radość i bezpośredniość, a logika jej kompo- 
zycji sprawiła, że była podziwiana przez nie- 
mieckich malarzy abstrakcjonistów. 

Przedstawicielki tańca wyrazistego to także 
urodzona w Czechach austriacka tancerka Rosalia 
Chladek, która tworzyła cykle 
etiud choreograficznych o bar- 
dzo różnorodnej tematyce, od 
żywotów świętych po studia 
dynamiki ruchu, oraz kolejna 
uczennica Mary Wigman Ha- 
nya Holm, która osiedliła się 
w 1931 roku w Ameryce 
i prowadziła własną szkołę 
najpierw w Nowym Jorku, 
a potem w Colorado Springs. 
Holm w swojej działalności sta- 
rała się przybliżyć Amerykanom 
idee tańca wyrazistego i dosto- 
sować je do amerykańskiego 
temperamentu. 


Taniec nowoczesny w swoich początkach był 
zasadniczo domeną kobiet. Jednakże pojawiło się 
kilku mężczyzn, którzy wywarli wpływ na ksz- 
tałtowanie się nowego kierunku. W Niemczech 
do najwybitniejszych należał Harald Kreutzberg, 
uczeń Mary Wigman, oraz Max Terpis, chore- 
ograf Opery Berlińskiej w latach 1924-1930 
i autor między innymi własnych wersji „Pietru- 


szki” i „Pulcinelli” Igora Strawińskiego. Szyb- 
ko jednak zaczął poszukiwać indywidualnego 
stylu, którego cechą charakterystyczną stało się 
dążenie do połączenia ruchu z techniką gry aktor- 
skiej. Kreutzberg występował przeważnie solo 
we własnych kompozycjach. Potrafił doskonale 
wcielać się w różne typy postaci, od grotesko- 
wych po tragiczne. Wiele podróżował, a jego wy- 
stępy w Stanach Zjednoczonych wywarły wpływ 
na amerykański taniec nowoczesny. 

Inni artyści działający w tym czasie w Niem- 
czech, Austrii i Szwajcarii to Gertrud Bodenwie- 
ser, Grete Wiesenthal oraz malarz, ś 
reograf Otto Schlemer. 

Owoc poszukiwań w zakresie tańca wyra- 
zistego stanowił także teatr tańca Kurta Joossa. 
Jooss był asystentem i współpracownikiem Laba- 
na, z którym prowadził teoretyczne badania nad 
ruchem ciała ludzkiego w tańcu. Z wiedzy teore- 
tycznej zaczął korzystać najpierw w założonej 
przez siebie w 1927 roku przy teatrze miejskim 
w Miinsterze grupie Neue Tanzbiihne, a potem 
w Studiu Teatru Tanecznego przy operze w Es- 


enografi cho- 


sen. Jooss, zapożyczając elementy z różnych 
technik tanecznych, dążył do stworzenia wła- 
snego systemu. Posiadając znajomość praw te- 
atru i stosując je w praktyce, stworzył nową 
koncepcję teatru tańca. Najbardziej znane balety 
Joossa to „Zielony stół”, w którym poruszał ów- 
czesne problemy polityczne, oraz „Big City” 
(„Wielkie miasto”) również dotykające pro- 
blematyki społecznej. To 
podejmowanie proble- 
mów filozoficznych, po- 
litycznych i społecznych 
w balecie stanowiło za- 
sadniczo nowy element 
w podejściu do roli tań- 
ca i Jooss był jego pre- 
kursorem. Po dojściu Hi- 
tlera do władzy Jooss jak 
wielu innych artystów 


© Martha Graham wy- 
korzystywała w swoich 
baletach zarówno wąt- 
ki z mitologii starożyt- 
nej, jaki historie z życia 
Ameryki 


niemieckich zdecydował się na emigrację. Osiadł 
w Anglii, gdzie założył zespół i szkołę. 
Artystyczny ferment, który miał miejsce 
w Niemczech, odegrał olbrzymią rolę 
w kształtowaniu się tańca nowoczesne- 
go. Mimo że w samych Niemczech zo- 
stał on przyhamowany przez dyktaturę 
faszystowską, dał początek wielu cie- 
kawym zjawiskom artystycznym. 


Rozkwit tańca nowoczesnego 
w Ameryce 


Najwybitniej śród artystów, 
którzy opuścili Denishawn, była Martha Graham. 
Urodziła się w rodzinie lekarza neurologa. Ojciec 
nie pochwalał jej zamiłowania do tańca, tak że 
dopiero po jego śmierci wstąpiła do szkoły i ze- 
społu Denishawn. Po jego opuszczeniu rozpo- 
częła samodzielną działalność. Człowiekiem, 
który miał wpływ na tę decyzję, był Louis 
Horst — akompaniator, kompozytor i ducho- 
wy ojciec całej generacji tancerzy amery- 
kańskich. Oprócz występowania na sce- 
nie Graham zaczęła uczyć. W poszuki- 
waniach indywidualnego języka ruchu 
kierowała się potrzebą wyrażenia swo- 
ich najgłębszych problemów i kon- 
fliktów emocjonalnych. Fundamentem 
tego języka był podstawowy dla ludzkie- 
go życia proces oddychania. Z niego wywiod- 
ła najważniejsze pojęcia: contraction 


„Sprężanie” i release — „wydłużanie”, 
na których zbudowała własny słownik ruchowy. 
Nie starała się ukrywać wysiłku, który towarzyszy 
tańcowi. Z czasem jej styl stał się bardziej liryczny, 
ale nigdy nie stracił charakterystycznej energii. 

Do najbardziej uznanych kompozycji Mar- 
thy Graham z początkowego okresu twórczości 
należały „Primitive Mysteries” (1931) — studium 


© Rudolf von Laban stworzył system zapi- 
su ruchu, pełniący funkcję podobną do tej, 
jaką w muzyce odgrywa partytura 


obrzędów schrystianizowanych Indian. W latach 
trzydziestych i czterdziestych tworzyła choreo- 
grafie nawiązujące do tematów ważnych dla 
kształtowania amerykańskiej świadomości. Był 
to między innymi „Letter to the World”(,,List 
do świata”) oparty na tekstach Emily Dickin- 
son, „Frontier”(„Granica”) czy „Appalachian 
Spring” („Wiosna w Appalachach”). Po II woj- 
nie światowej Graham zaczęła szukać inspiracji 
w mitologii i literaturze. Owocem tych poszuki- 
wań były takie balety jak „Cave of the Heart” 
(„Jaskinia serca”), „Night Journey” („Nocna po- 
dróż”) czy „Phaedra” („Fedra ”). 

Graham stworzyła własną technikę i opraco- 
wała metody jej nauczania. Dzięki niej potrafi- 
ła wyrażać najbardziej skomplikowane stany ludz- 
kiej, a szczególnie kobiecej duszy. Do śmierci 
niezmiennie wzbudzała zarówno zachwyt, jak 
i kontrowersje. 

Druga z uciekinierek z zespołu Denishawn 
Doris Humphrey, w swoich poszukiwaniach po- 
łożyła nacisk na pojęcie utraty i odzyskiwania 
równowagi. Uważała, że ruch to nieustanne prze 
chodzenie od jednego stanu do drugiego. Jej naj- 
większym osiągnięciem była trylogia „New Dan- 
ce” (1935-1936) — wnikliwe studium konflik- 
tów jednostki ze społeczeństwem i nieustannej 
rywalizacji. 

Z kolei Charles Weidman miał nieprzecięt- 
ny talent komiczny. Tworzył pełne humoru i zja- 
dliwej satyry choreografie, do których wprowa- 
dzał elementy pantomimy i gry aktorskiej. Po- 
czątkowo Humphrey i Weidman prowadzili wspól- 
ny zespół, ale później rozstali się i rozpoczęli 
własne kariery. 

Tak jak Graham, Humphrey i Weidman opu- 
ścili Denishawn, by założyć własne zespoły, po 
pewnym czasie również od nich zaczęli odcho- 
dzić tancerze, by pójść własnymi drogami. 
I tak z zespołu Graham wyszła Anna So- 
kolov, a z zespołu Humphrey-Weid- 
man jeden z najbardziej wpływo- 
wych amerykańskich choreografów 
Josć Limon (właśc. Arcadio). 

Olbrzymi wkład w rozwi 
tańca w Ameryce wnieśli 
czarnoskórzy artyści. Ich ta- 
niec jest mieszanką ele- 
mentów tańca jazzo- 
wego, nowoczesnego 
oraz folkloru Afryki, 

Karaibów, amerykań- 


© Taniec nowoczes- 
ny wyzwolił się z ka- 
nonów formy, by 
najgłębsze ludzkie 
uczucia mogły ujaw- 
nić się na scenie 
z pełną siłą 


skiego południa i miejskiego getta. Jeden z naj- 
popularniejszych zespołów, w którym tańczą głów- 
nie czarni artyści, to American Dance Theatre 
Alvina Aileya. 

W latach pięćdziesiątych taniec nowoczesny 
został uznany przez Amerykanów za jedną ze 
swoiście amerykańskich dziedzin sztuki. Jedno- 
cześnie mówiono, że jego pierwotna siła i nowator- 
stwo nieco osłabły. Mimo to pojawiły się w tym 
czasie wybitne indywidualności, jak Paul Tay- 


© Taniec nowoczesny jest idealnym środ- 
kiem wyrażania skomplikowanych relacji 
międzyludzkich 


lor, który potrafił zaskakiwać zmianami sty- 
lu, Alvin Nicolais, twórca abstrakcyjnych spek- 
takli łączących ruch, światło, dźwięk i kompo- 
zycję przestrzeni, oraz Merce Cunningham, 
traktujący powstawanie spektakli jako nieustan- 
ny proces, w którym niemałą rolę odgrywa 
przypadek. Cunningham uznaje poszczególne 
elementy spektaklu (muzykę, ruch, światło) za 
niezależne części, które można łączyć w do- 
wolny sposób, a scenę za otwartą przestrzeń, 
w której wszystkie miejsca są tak samo ważne. 
Pomimo zamiłowania do zmiany Cunningham 
stworzył własny niepowtarzalny styl. Współ- 
pracował z takimi artystami jak John Cage 
i Andy Warhol. 

Lata sześćdziesiąte przyniosły rozwój tańca 
eksperymentalnego. Eksperymenty dotyczyły wie- 
lu jego aspektów, między innymi tego, jaki ro- 
dzaj ruchu można wykorzystywać w tańcu, od 
najprostszego po najbardziej skomplikowany. 
Przeprowadzali je tacy twórcy jak Twyla Tharp, 
Murray Louis czy Lar Lubowitch. Choreogra- 
fowie zaczęli wprowadzać do swoich spektakli 
elementy sportu i akrobatyki oraz czynności ru- 
chowe z codziennego życia. 

Obecnie w tańcu nowo- 
czesnym w Ameryce wy- 
stępuje olbrzymie bogac- 
two kierunków i stylów re- 


© Jeden z najwybitniej- 
szych choreografów ame- 
rykańskich, Merce Cun- 
ningham, traktuje choreo- 
grafię jako ciągły proces, 
w którym wszelkie zmia- 
ny są możliwe 


prezentowanych przez ogromną rzeszę choreo- 
grafów i tancerzy. 


Taniec nowoczesny 
we współczesnym świecie 


Oprócz Ameryki i Niemiec również w in- 
nych krajach rozwijał się taniec nowoczesny. 
W Wielkiej Brytanii już na początku stulecia 
pod wpływem idei Isadory Duncan zaczęły po- 
wstawać szkoły i zespoły tańca wyzwolonego. 
Lata trzydzieste były okresem dynamicznego 


rozwoju zarówno baletu, jak i tańca nowoczes- 
nego. W 1931 roku uczennica Marthy Graham 
— Margaret Barr, założyła Dance Drama Group. 
W swoich spektaklach zajmowała się proble- 
mami społecznymi. W 1934 roku ważnym im- 
pulsem był przyjazd zespołu Kurta Joossa. Jed- 
nak wybuch wojny powstrzymał rozwój tańca 
nowoczesnego na blisko dwie dekady. Po woj- 
nie, w latach sześćdziesiątych jedna z najważ- 
niejszych postaci angielskiego świata baleto- 
wego — Maria Rambert, która zawsze była otwar- 
ta na nowe prądy w sztuce, podjęła decyzję 
o przekształceniu swojego zespołu baletowego 
w zespół tańca nowoczesnego. Na kształt an- 
gielskiej sceny tańca nowoczesnego w tym okre- 
sie miała wpływ twórczość Graham. Obie arty- 
stki popierały działalność Robina Howarda, lon- 
dyńskiego właściciela restauracji i patrona sztuk, 
który zafascynowany tańcem nowoczesnym za- 
łożył w 1966 roku szkołę tańca nowoczesnego 
London School of Contemporary Dance; z niej 
rok później wyłonił się zespół London Con- 
temporary Dance Theatre. Z tej instytucji 
wyszło wielu wspaniałych choreografów 
i tancerzy, którzy z kolei zakładali własne 
zespoły. Obecnie w Wielkiej Brytanii dzia- 
ła wielu młodych choreografów prezen- 
tujących różne spojrzenia na taniec no- 
woczesny. Najbardziej znani z nich to 
Christopher Bruce, Lloyd Newson i Mi- 
chael Clark. 

We Francji balet z powodzeniem 
współistniał z tańcem nowoczesnym. 
Już w latach dwudziestych lekcje ryt- 
miki prowadzono w szkole baletowej przy 
Operze Paryskiej. Również po wojnie po- 
wstawały przy Operze Paryskiej, będącej 


© _ Pina Bausch w każdym przedstawieniu kreu- 


je własny świat i opowiada o cierpieniu, lękach 


i nadziejach współczesnego człowieka 


© Wielu tancerzy pracujących w zespołach 
tańca nowoczesnego, podobnie jak Christo- 
pher Bruce, z czasem rozpoczęło własne ka- 
riery choreograficzne 


bastionem baletu klasycznego, zespoły tańca 
współczesnego. W 1974 roku taką grupę stwo- 
rzyła amerykańska tancerka Carolyn Carlson, 
a w 1980 roku powstał G.R.C.O.P. (Groupe 
de Recherche Chorćographique de 1'Općra de 
Paris) — grupa poszukiwań choreograficznych 
przy Operze Paryskiej prezentująca spekta- 
kle choreografów europejskich i amerykań- 
skich. Wśród francuskich choreografów jedną 
z najbardziej wpływowych postaci jest Ma- 
guy Marin, która tworzy własne wer- 
sje tak znanych baletów jak „Kopciu- 
szek” i „Coppćlia”. 

W Niemczech po wojnie zaintere- 
sowanie tańcem nowoczesnym spadło, 
ale pod koniec lat sześćdziesiątych wy- 
buchło z nową siłą. Powstało wtedy zja- 
wisko określane mianem 7anztheater 
— „teatr tańca”, którego głównymi przed- 
stawicielami są Pina Bausch, prowa- 
dząca od 25 lat zespół w Wuppertalu, 
Johan Kresnik i Reinhild Hoffmann. 
Pina Bausch w swoich spektaklach 
pokazuje z niezwykłym dramatyz- 
mem, używając bardzo interesujących 
środków ruchowych i scenicznych, Świat 
ludzkich konfliktów i emocji. 

Bardzo interesującym zjawiskiem tańca no- 
woczesnego jest japoński butoh. To odpowiedź 
pokolenia żyjącego po tragedii Hiroszimy na na- 
pięcia współczesnego świata. Butoh potrafi być 
groteskowy i szokujący i jest postrzegany cza- 
sem jako przejaw buntu przeciwko tradycyjnym 
japońskim ideałom piękna. 

Dzisiaj coraz trudniej wytyczyć ścisłe grani- 
ce pomiędzy baletem współczesnym a tańcem 
nowoczesnym. Dlatego wiele zespołów i choreo- 
grafów wychowanych w tradycyjnej szkole tańca 
klasycznego odwołuje się w swojej działalności 
do osiągnięć tańca nowoczesnego. Twórcze efek- 
ty tych kontaktów mają ogromny wpływ na to, 
jak będzie wyglądał taniec XXI wieku. 


Balet współczesny 


Działalność Baletów Rosyjskich i in- 
nych zespołów niezależnych wprowa- 
dziła balet klasyczny na nowe drogi 
rozwoju i sprawiła, że nie stał się on 
zabytkiem minionej epoki. To dzieło 
reformy tańca klasycznego zostało 
podjęte przez choreografów i tance- 
rzy na całym świecie i dzięki nim ba- 
let współczesny przejawia dziś całe 
bogactwo form. 

stniejące przy teatrach operowych zespoły 

baletowe, które wcześniej stanowiły bastiony 

tradycjonalizmu, zaczęły stopniowo zmieniać 
oblicze, czerpiąc z klasyki, lecz równocześnie 
tworząc nowe interpretacje choreograficzne. 


Balet w Europie w 1. poł. XX w. 


Sytuacja świetnego niegdyś, przeżywającego 
ostry kryzys w czasach przedrewolucyjnych ce- 
sarskiego baletu rosyjskiego poprawiła się po 
wybuchu rewolucji październikowej w 1917 ro- 
ku, gdyż władza radziecka uznała, że można 
przystosować go do potrzeb ideologicznych. 
Opiekę nad instytucjami baletowymi objął komi- 
sarz oświatowy, a w 1918 roku teatry zostały 
upaństwowione. W Teatrze Maryjskim w Peters- 
burgu (przemianowanym z czasem na Państwo- 
wy Teatr Opery i Baletu) zespół baletowy pro- 
wadził Fiodor Łopuchow. Zespołem Teatru Wiel- 
kiego w Moskwie kierował Aleksandr Gorski. 
Wkrótce pojawili się choreografowie i pedago- 
dzy, którzy dążyli do odnowienia repertuaru kla- 
sycznego, a także do stworzenia oryginalnych ba- 
letów radzieckich. Łopuchow wznawiał dawny 
repertuar pozbawiony jednak dziewiętnasto- 
wiecznego blichtru oraz tworzył własne balety, 
w których łączył taniec z elementami akrobatyki 
i sportu. Z kolei Kasjan Golejzowski początkowo 
chciał zerwać z baletem klasycznym i tworzył 
spektakle oparte na akrobatyce, sporcie, imitacji 
ruchu maszyn i architektonicznej «kompozycji 
grup. Później zaczął poszukiwać sposobów twór- 
czego wzbogacenia tańca klasycznego i stał się 
prekursorem neoklasycyzmu. Do 
najbardziej znanych jego insceniza- 
cji należały: „Dafnis i Chloe” Mau- 
rice'a Ravela, „Popołudnie fauna” 
Claude'a Debussy'ego i „Salome” 
Richarda Straussa. Odwoływano 
się do tematyki bliskiej czasom 
współczesnym. „Czerwony mak” 
Reinholda Gliera był oparty na 
przykład na wydarzeniach z dzie- 
jów walki o wolność Chin. Na 
kształtowanie się baletu radziec- 
kiego wielki wpływ wywarła 
Agrippina Waganowa, która stwo- 
rzyła system nauczania tańca kla- 
sycznego. 


© Margot Fonteyn to jedna 
z najwybitniejszych primaba- 
lerin XX w. i chluba baletu an- 
gielskiego 


W latach trzydziestych powrócono do pełno- 
spektaklowych baletów klasycznych. Jednocześ- 
nie balet radziecki odseparował się od zachod- 
niego. Poszukiwał nowych treści, które nie za- 
wsze dały się wyrazić tradycyjnym językiem 
baletu. Często tematykę czerpał z literatury („„Fon- 
tanna Bachczysaraju” Borisa Asafiewa wg poe- 
matu Aleksandra Puszkina, „Stracone złudzenia” 
wg Honorć de Balzaca czy „Romeo i Julia” 
Siergieja Prokofiewa wg tragedii Williama Sha- 
kespeare'a). Autorem choreografii był Leo- 
nid Ławrowski. Natomiast „Płomień Pary- 
ża” Asafiewa nawiązywał do tematyki re- 
wolucyjno-historycznej. Do najwybit- 
niejszych tancerzy tego okresu należała 
pierwsza wykonawczyni roli Julii — Ga- 
lina Ułanowa. Reprezentowała ona naj- 
czystszy styl rosyjskiego tańca klasycz- 
nego, liryczny i melancholijny. Obok niej 
wyróżniali się: Konstantin Siergiejew, Ol- 
ga Lepieszynska, Natalja Dudinska i Asaf 
Messerer. 

W latach trzydziestych powstawały 
zespoły tańca ludowego. Najbardziej zna- 
ne to Państwowy Zespół Tańca Ludowego 
kierowany przez Igora Mojsiejewa, Zespół 
Pieśni i Tańca Armii Czerwonej Aleksandra 
Aleksandrowa oraz dziewczęcy zespół ta- 
neczny Bieriozka. 

W innych krajach zmiany 
w sztuce baletowej zachodziły 
wolniej. Jeden z najstarszych 
zespołów istniejących przy te- 
atrze operowym — balet opery 
paryskiej, na początku XX stule- 
cia utracił status ważnego ośrod- 
ka, gdyż z trudem wytrzymy- 
wał konkurencję paryskich se- 
zonów Baletów Rosyjskich Sier- 
gieja Diagilewa. Niemniej ciąg- 
le kształcił świetnych tancerzy 
i kultywował tradycję. Nowy 
duch pojawił się w 1929 roku 
wraz z byłą gwiazdą Baletów 
Rosyjskich — Serge'em Lifarem. 
Szczególne kontrowersje wzbu- 
dził balet „Ikar”, do którego 
Lifar najpierw opracował cho- 
reografię, a dopiero potem we- 
dług jego Ścisłych wskazówek 


ułożono akompaniament perkusyjny. Balet ten 
był praktycznym wyrazem teoretycznych roz- 
ważań o niezależności ruchu od muzyki. 
Później Lifar powrócił do bardziej tradycyjne- 
go pojmowania związku muzy- 
ki i ruchu. W 1936 roku wysta- 
wił w Paryżu „Harnasi” Karola 
Szymanowskiego — balet oparty 
na motywach folkloru górali ta- 
trzańskich. Jednak jego wizja 
daleko odbiegała zarówno od wy- 
obrażeń kompozytora, jak i związ- 
ków z folklorem góralskim. 

Na balet niemiecki w okresie 
międzywojennym duży wpływ 


© Serge Lifar — artysta o bar- 
dzo silnej osobowości — często 
w swoich choreografiach eks- 
ponował siebie 


miał taniec wyrazisty. Jednak po dojściu Hitle- 
ra do władzy wielu wybitnych artystów współ- 
pracujących z baletem opery berlińskiej, takich 


jak Rudolf von Laban czy Kurt Jooss, wyemi- 


growało za granicę, a główne miejsce w reper- 
tuarze zajęły balety współczesnych kompozyto- 
rów niemieckich i włoskich. Poza Berlinem ze- 
społy baletowe istniały przy teatrach w Dre- 
źnie, Lipsku, Hamburgu, Kolonii 
i Frankfurcie nad Menem. 
Zainteresowanie Anglików 
tańcem ożywiły dopiero wy- 
stępy zespołów Anny Paw- 
łowej i Siergieja Diagi- 
lewa. Do rozwoju baletu 
w Anglii przyczyniła się 
Ninette de Valois. Przez 


* Galina Ułanowa za- 

słynęła jako pierwsza 
wykonawczyni partii Ju- 
lii w balecie „Romeo i Ju- 
lia” Siergieja Prokofiewa, 
a jej interpretacja tej roli 
uchodziła za mistrzowską 


wiele lat tańczyła u Diagilewa, a w 1925 roku 
zaczęła uczyć, układać choreografię i współpra- 
cować z ważnymi ośrodkami teatralnymi w Ang- 
lii. Założyła Sadler's Wells Ballet, w którym 
tańczyli wybitni artyści, jak Margot Fonteyn, 
Alicia Markova czy Anton Dolin. Muzykę pisa- 
li kompozytorzy angielscy, scenografowie na- 
wiązywali do tradycji malarstwa angielskiego, 
a choreografowie dążyli do znalezienia własne- 
go języka — w ten sposób stworzono podwaliny 
narodowego stylu tańca. Charakteryzowała go 
dbałość o dramatyczną stronę widowiska, wy= 
razistość ruchów oraz pewna rezerwa i chłód 
tancerzy. Repertuar składał się głównie z bale- 
tów Ninette de Valois oraz drugiego znakomite- 
go choreografa — Fredericka Ashtona. 

Wielką damą baletu angielskiego była Polka 
z pochodzenia — Marie Rambert. W 1926 roku 
stworzyła zespół, dając szansę rozwoju wielu 
młodym zdolnym tancerzom i choreografom, 
którzy z czasem zasilili inne zespoły. Wśród 
nich znaleźli się: Ashton i Anthony Tudor. 

Zespoły baletowe istniały także przy teatrach 
operowych w Danii, Szwecji, Czechosłowacji i na 


Węgrzech. W Pradze w 1935 roku na deskach Na- 
rodniego divadla miała miejsce prapremiera „Har- 
nasi” w choreografii Jelizawety Nikolskiej. 


Balet w Polsce w okresie międzywojennym 


Przed odzyskaniem niepodległości przez 
Polskę sytuacja baletu, którego głównym ośrod- 
kiem była opera w Warszawie, przedstawiała się 
nieciekawie. Brakowało pieniędzy, często zmie- 
niała się dyrekcja, a ponadto większość wybit- 
nych tancerzy wyjechała za granicę. Repertuar 


składał się głównie ze starych przedstawień i nie 
uwzględniał zmian, jakie zachodziły w sztuce 
baletowej. Po wybuchu I wojny światowej sytu- 
acja jeszcze bardziej się pogorszyła. 

Zaczęła się poprawiać w 1917 roku, kiedy 
dyrekcję objął Piotr Zajlich. Za najważniejsze 
uznał on stworzenie repertuaru, odmłodzenie 
zespołu i sprowadzenie wybitnych solistów. Za- 
czął od wznowienia klasyki oraz wystawienia 
baletów przeniesionych z zespołów Pawłowej 
i Diagilewa (m.in. „Kleopatra” w choreografii 
Michaiła Fokina). Pierwszym polskim spektaklem 
na scenie Teatru Wielkiego w niepodległej Pol- 
sce był wystawiony w 1921 roku „Pan Twar- 
dowski” z muzyką Ludomira Różyckiego. Po nim 
pokazywano nowe wersje „Wesela w Ojcowie” 
Karola Kurpińskiego, „„Na kwaterze” Stanisła- 
wa Moniuszki, „Pieśni miłosne Hafiza” Karola 
Szymanowskiego i „Świteziankę” Eugeniusza 
Morawskiego-Dąbrowy. Z baletem warszaw- 
skim współpracował między innymi Feliks Par- 
nell. Zajlich wyszkolił kadrę młodych solistów, 
takich jak Barbara Karczmarewicz, Mila Ka- 
mińska, Eugeniusz Papliński, Mikołaj Kopiń- 
ski, Stanisław Miszczyk. W 1934 roku następcą 
Zajlicha został Jan Ciepliński. Stanowisko pia- 
stował tylko przez rok, ale w tym czasie na war- 
szawskiej scenie pojawili się uzdolnieni młodzi 
soliści: Olga Sławska, Olga Glinkówna, Stani- 
sław Cywiński. W 1935 roku d cję przejął 
Mieczysław Pianowski. Jego największym suk- 
cesem było przygotowanie wraz z Eugeniu- 


© Leon Wójcikowski był jednym z najbar- 
dziej znanych i cenionych polskich tancerzy 
i choreografów. W balecie „Miłość czaro- 
dziejska” z 1936 r. partnerowała mu Nina 
Rajewska 


szem Koszutskim warszawskiej premiery „Har- 
nasi” w 1938 roku. W tym też roku powrócił na 
stanowisko dyrektora Piotr Zajlich, ale nie 
stworzył żadnych znaczących spektakli. 

Poza Warszawą większe ośrodki baleto- 
we istniały w Poznaniu i we Lwowie. Zespół 
przy operze poznańskiej powstał 
w roku 1919. Na jego czele sta- 
nął Michał Kulesza. Wystawiał 
krótkie balety, jak „Wesele w Oj- 
cowie” czy „Peer Gynt” Edvar- 
da Griega. Prowadził również 
własną szkołę baletową. Jego 
następca Roman Morawski wzbo- 
gacił repertuar między innymi 
o „Coppelię” Leo Delibes'a. 
W Poznaniu działał Jan Ciepliń- 
ski, który inscenizował utwory 
polskie. W sezonie 1923/24 po- 
kazał „Bajkę” Moniuszki, „Ra- 
psodię litewską” i „Smutną opo- 
wieść” Mieczysława Karłowicza 
oraz „Step” Witolda Noskow- 
skiego, a ponadto „Karnawał” 
Roberta Schumanna, „Popołud- 


© Wielu tancerzy, którzy jak 
Olga Sławska i Zbigniew Ki- 
liński zaczynali swoje kariery 
przed wojną, po wojnie two- 
rzyło podwaliny baletu w Pol- 
sce Ludowej 


nie fauna” Debussy'ego i „Kaprys włoski” Pio- 
tra Czajkowskiego. Poznań szczycił się naj- 
większą liczbą premier polskich spektakli bale- 
towych. W czasie dyrekcji Maksymiliana Stat- 
kiewicza wystawiono „Chopinianę” i „Pana 
Twardowskiego”. W 1938 roku odbyła się w Po- 
znaniu polska prapremiera „Harnasi” 


We Lwowie spektakle baletowe stanowiły 
odkąd otwarto w 1900 roku Teatr 

di. Zespołem kierował Stanisław Faliszew- 
ski. Po 1918 roku na repertuar składały się mię- 
dzy innymi „Chopiniana”, „Coppelia”, „Zapro- 
szenie do tańca” Carla Marii von Webera i „Tań- 
ce połowieckie” Aleksandra Borodina. 


Rozwój baletu w Stanach Zjednoczonych 


Od początku historii Stanów Zjednoczonych 
taniec stanowił ważną część kultury i był formą 
popularnej rozrywki. Na początku XX wieku 
w Ameryce występowały takie europejskie 
gwiazdy jak Anna Pawłowa i zespół Diagilewa. 
Po I wojnie i wybuchu rewolucji październiko- 
wej wielu rosyjskich tancerzy, między innymi 
Michaił Fokin i Adolf Bolm, osiedliło się w Sta- 
nach Zjednoczonych. Niektórzy z nich zaczęli 
szkolić uczniów. Fokin w latach dwudziestych 
i trzydziestych stworzył zespół, który prezento- 
wał jego choreografie. Bolm początkowo dzia- 
łał w Chicago, gdzie wystawił z powodzeniem 
wiele spektakli, a następnie przeniósł się do San 
Francisco i tam w 1933 roku założył zespół 
działający do dziś jako San Francisco Ballet. 

Jedną z najważniejszych postaci baletu 
w USA był Lincoln Kirstein. Zafascynowany 
od dziecka sztuką taneczną postanowił stwo- 
rzyć prawdziwie amerykański balet. Przekonał 
George'a Balanchine'a, by przyjechał do Ame- 
ryki, i tak I stycznia 1934 roku 
rozpoczęła działalność The 
School of American Ballet, 
w studiu na Manhattanie, nie- 
gdyś należącym do Isadory 
Duncan. W 1935 roku Balan- 
chine wraz z zespołem, który 
przyjął nazwę American Bal- 
let, wystąpił po raz pierwszy 
w Nowym Jorku. Na program 
składały się choreografie Ba- 
lanchine'a; niektóre, jak „Se- 


© George Balanchine stwo- 
rzył własny styl i pierwszy 
zdołał przekonać Ameryka- 
nów do baletu 


renada” czy „Mozartiana”, weszły do świato- 
wego repertuaru. Jednakże pojawiały się głosy 
krytyków, że styl zespołu jest niewystarczająco 
amerykański. Dodatkowy problem stanowiła 
konkurencja Baletów Rosyjskich z Monte Car- 
lo (zał. w 1932 r. przez Vladimira de Basila 
i Renć Bluma). Wykorzystywały one legendę 


Baletów Rosyjskich. (Z Baletami Rosyjskimi 
z Monte Carlo współpracował zresztą przed 
wyjazdem do Ameryki Balanchine oraz Leonid 
Miasin). W 1936 roku rozpadły się na dwie gru- 
py: Balety Rosyjskie de Basila oraz Balety 
z Monte Carlo Bluma, które rywalizowały 
o prawo reprezentowania spuścizny Baletów 
Rosyjskich. Żadna nie osiągnęła wielkości ze- 
społu Diagilewa, ale dzięki nim rzesze ludzi, 
zarówno w Ameryce Północnej, jak i Południo- 
wej, zetknęły się z baletem klasycznym. 

Mimo konkurencji American Ballet działał, 
a Balanchine układał nowe choreografie. Pod- 
jął również współpracę z Broadwayem i Holly- 
wood. Tworzył układy taneczne do komedii 
muzycznych i filmów („On Your Toes”, „The 
Goldwyn Follies”). Wybuch II wojny świato- 
wej spowodował rozwiązanie zespołu. W roku 
1946 Balanchine i Kirstein zawiązali Ballet So- 
ciety (Towarzystwo Baletowe), którego celem 
było prezentowanie współczesnej sztuki bale- 
towej. W 1948 roku przedstawiło ono kilka 
spektakli w New York City Center of Music 
and Drama (Nowojorskie Centrum Muzyki 
i Dramatu). Inscenizacje wywarły tak duże 
wrażenie na Mortonie Baumie, przewodniczą- 
cym komitetu finansującego działalność cen- 
trum, że zaproponował on, aby Ballet Society 
stało się jego oficjalną częścią. Towarzystwo 
przemianowano na New York City Ballet i do 
dziś jest jednym z najważniejszych zespołów 
baletowych Ameryki. Balanchine zasłynął naj- 
bardziej jako twórca baletów abstrakcyjnych, 
których głównym tematem było piękno ludz- 
kiego ruchu zharmonizowanego z muzyką. Je- 
go najbardziej znane inscenizacje to „Cztery 
temperamenty” (muz. Paul Hindemith), „Orfe- 


f Maja Plis 


stworzono jakby specjalnie dla niej 


ecka wspaniale interpretowała zarówno wielkie 
partie baletu klasycznego, jak i role, które — tak jak Carmen — 


usz” (muz. Igor Strawiński), „„Concerto baroc- 
co” (muz. Johann Sebastian Bach) 
oraz własne wersje „„Jeziora ła- 
będziego” i „Rajmondy” Ale- 
ksandra Głazunowa. 

Drugi wielki zespół bale- 
towy Ameryki to American Bal- 
let Theatre założony w 1940 roku. 
Miał pełnić funkcję swoistego mu- 
zeum, które pokazywałoby ba- 
lety reprezentujące różne style 
i epoki historyczne. Przez la- 
ta pozostawał wierny począt- 4 
kowej koncepcji. Wystawiał | 
balety klasyczne (.,Jezioro łabędzie”, „Śpiąca 
królewna” Czajkowskiego, „Giselle ”), ale i za- 
mawiał nowe choreografie. Spośród wielu cho- 
reografów współpracujących z ABT należy 
wymienić: Fokina, Bronisławę Niżyńską, Mi- 
chaiła Barysznikowa, Agnes de Mille, Jero- 
me'a Robbinsa, którego balety „Fancy Free” do 
muzyki Leonarda Bernsteina, „Popołudnie fau- 
na” czy „Dances at a Gathering” do muzyki 
Fryderyka Chopina weszły do amerykańskie- 
go repertuaru, oraz Anthony ego Tudora, który 
w swoich baletach ukazywał skomplikowane 
zależności społeczne i psychologiczne. 

Inne znaczące ośrodki baletowe w USA to 
Joffrey Ballet w Nowym Jorku oraz zespoły 
w Bostonie, Waszyngtonie i San Francisco. 
W 1968 roku powstał też Dance Theatre of Har- 
lem. Jego założyciel Arthur Mitchel chciał udo- 
wodnić, że czarni tancerze potrafią tańczyć 
i doskonale interpretować balety klasyczne. 

W Stanach Zjednoczonych silne są związki 
pomiędzy tańcem nowoczesnym i baletem i wie- 
lu choreografów tańca nowoczesnego, jak Paul 
Taylor, Twyla Tharp czy Mer- 
ce Cunningham, współpracuje 
z zespołami baletowymi. 


Balet w Polsce powojennej 


Po wojnie zespoły bale- 
towe istniały przy teatrach 
operowych w Warszawie, 
Poznaniu, Bytomiu, Wrocła- 
wiu, Gdańsku i Łodzi. Pra- 
cowało w nich wielu wspa- 
niałych tancerzy, choreogra- 
fów i pedagogów, jak Leon 
Wójcikowski, Maria Krzy- 
szkowska, Witold Gruca, Wi- 
told Borkowski, Feliks Par- 
nell, Janina Jarzynówna-Sob- 
czak, Stanisław Szymański, 
Olga Sławska, Teresa Kuja- 
wa, Barbara Bittnerówna, Ewa 
Głowacka i Emil Wesołow- 
ski. Niektórzy tancerze, jak 
Wojciech Wiesiołłowski, Ge- 
rard Wilk, Andrzej Glegolski, 
wyjechali za granicę i pra- 
cowali w zespołach baleto- 
wych całego świata. W Pol- 
sce Ludowej silne były wpły- 
wy baletu radzieckiego i w wie- 
lu zespołach pracowali pe- 
dagodzy z ZSRR. Repertuar 
składał się głównie z klasy- 
ki, premier baletów do mu- 


Rudolf Nuriejew urodził się w 1938 roku. 
Był solistą baletu Teatru Kirowa, w 1961 ro- 
ku uciekł na Zachód. Związany głównie 
z Royal Ballet — zasłynął jako partner Mar- 
got Fonteyn. Będąc jednym z najbłyskotliw- 
szych tancerzy lat 70. i 80., podniósł na wy- 
żyny męski taniec. Pozostawił 
własne wersje wielu baletów, ta- 
kich jak „Dziadek do orzechów”, 
„Don Kichot”, „Bajadera”, „Ro- 
meo i Julia”, Występował rów- 
nież w filmie i telewizji. Umarł 
w 1993 roku na AIDS. 


ft Pojawienie się Rudolfa Nuriejewa na sce- 
nach świata było prawdziwym objawieniem, 
a on sam został obwołany „bogiem tańca” 


zyki współczesnych kompozytorów polskich 
(„Z chłopa król” Grażyny Bacewicz, „Mała 
suita” Witolda Lutosławskiego), baletów ro- 
syjskich, a później również z baletów choreo- 
grafów zachodnich (Maurice'a Bćjarta, Johna 
Neumeiera, Hansa van Manena). 

Najważniejszym polskim zespołem nieza- 
leżnym jest Polski Teatr Tańca założony w roku 
1973 przez Conrada Drzewieckiego. Jego naj- 
bardziej znane spektakle to „Cudowny manda- 
ryn” Bćli Bartóka, „Krzesany” Wojciecha Kila- 
ra, „Epitafium dla Don Juana” (kolaż Euge- 
niusza Rudnika i Drzewieckiego). W 1988 roku 
dyrektorem zespołu została tancerka i choreo- 
graf Ewa Wycichowska. 

W Polsce działa pięć państwowych szkół ba- 
letowych: w Warszawie, Poznaniu, Bytomiu, 
Gdańsku i Łodzi. Obecnie balet w Polsce prze- 
żywa kryzys, lecz stara się odnaleźć swoje 
miejsce w polskiej kulturze końca XX wieku. 


Balet na świecie po wojnie 
Po II wojnie większość zespołów baleto- 


wych wznowiła działalność, ponadto powstały 
nowe. W Związku Radzieckim nadal Teatr Wielki 


© Michaił Barysznikow zyskał sławę i po- 
pularność, jaka była dotychczas udziałem 
tylko największych gwiazd filmowych 


w Moskwie rywalizował z Teatrem Kirowa 
w Leningradzie (Państwowym Teatrem 
Opery i Baletu). Zespół Kirowa dbał 
o czystość stylu i precyzję wykonania, ba- 
let moskiewski zaś cechowała witalność 
i brawura. Życie baletowe przeniosło się 
z czasem do Moskwy, gdzie już w 1944 ro- 
ku dyrektorem baletu został sprowadzony 
z Leningradu Leonid Ławrowski. Przybyły 
również Galina Ułanowa i Maja Plisiecka. 
Od początku lat sześćdziesiątych zespół 
wystawiał głównie repertuar klasyczny oraz 
monumentalne balety współczesne, jak „Spar- 
takus” Arama Chaczaturiana. 

Zespół Kirowa znalazł się w latach pięć- 
dziesiątych w artystycznej izolacji. Wyszedł 
z niej, gdy w 1961 roku zaprezentował się 
na Zachodzie: w Paryżu, Londynie i No- 
wym Jorku, Po tym wyjeździe były następ- 
ne. Korzystając z takich okazji, na Zachód 
uciekli jedni z najzdolniejszych radzieckich 
tancerzy: Rudolf Nuriejew, Michaił Bary- 
sznikow, Natalja Makarowa. 

Najbardziej uznanym nie- 
zależnym baletem jest obec- 
nie zespół Borysa Eifmana, 
który specjalizuje się w kon- 
trowersyjnych adaptacjach wiel- 
kiej literatury i biografii zna- 
nych ludzi („Bracia Karama- 
zow ”, „Idiota”, „Czajkowski '). 

Obok Moskwy i Petersburga 
silne ośrodki baletowe istnia- 
ły w Permie, Mińsku i No- 
wogrodzie. W ZSRR ba- 
let stanowił narzędzie 
walki politycznej i ra- 
dziecką szkołę baletu, 
podobnie jak rewolucję, 
eksportowano między in- | 
nymi do Chin. Również w państwach byłego 
obozu socjalistycznego oraz na Kubie silnie za- 
znaczyły się wpływy baletu radzieckiego (choć 
twórczynią kubańskiego baletu narodowego by- 
ła światowej sławy tancerka Alicia Alonso). 

W Europie choreografowie i tancerze zmie- 
niali miasta i kraje niezależnie od swoich naro- 


dowości, przyczyniając się do nadania baletowi 
międzynarodowego charakteru. 

We Francji bardzo silna stała się tendencja 
rozwinięcia baletu poza operą paryską, której dy- 
rektorem był nadal Serge Lifar. 
fie zdominowały repertuar, a nie zawsze spotyka- 
ły się z uznaniem publiczności. (Od 1960 roku 
baletem kierowało wielu dyrektorów — m.in. Nu- 
riejew). Paryską szkołę baletową uważa się za 
jedną z najlepszych na świecie. W latach czter- 
dziestych tancerz i choreograf Roland Petit 
(wspierany przez byłego sekretarza Diagilewa 


Jego choreogra- 


Jerome Robbins oprócz tworzenia spek- 
takli baletowych reżyserował i układał ruch 
w spektaklach musicalowych na Broadwayu. 
Jego największe sukcesy to „West Side Story” 
i „Skrzypek na dachu” 


jawił się 


Michaił Barysznikow urodził się na Ło- 
twie w 1948 roku. W 1967 roku zaczął Ę 


a w latach 1978-1980 w New York = 
Ballet. W latach 1980-1989 był e 


ABT. Od 1990 roku współpracował z wielo 
ma zespose i założył m.in. White Oak Pro- 


cie > bud i ogromny urok 
sprawiają, że jest on jednym z n 
popularniejszych tancerzy XX 
Występuje również w filmach 
zwrotny” oraz „Białe noce”), at 


| że w teatrze dramatycznym. 


Borysa Kochno) założył zespół Les Ballets des 


Champs-Elysćes. Baletem własnego autorstwa 
„Le Jeune Homme et la Mort” („„Młody mężczyz- 
na i śmierć”) odniósł wielki sukces, wywołując 
jednocześnie skandal. Fragment tego baletu po- 
wiele lat później 
w filmie „Białe noce” z Mi- 
chaiłem Barysznikowem. Inne 
ważne ośrodki baletowe znaj- 
dują się w Nancy i Lyonie. 
Jeden z największych fran- 
cuskich choreografów — Mau- 
rice Bćjart, założył w Bru- 
kseli w 1960 roku Balet XX 
Wieku. Zetknęło się z nim 
wielu wspaniałych tancerzy 
(m.in. Polacy: Wiesiołłowski 
i Wilk). Bćjart zasłynął jako 
twórca spektakularnych ba- 


© Maurice Bćjart w swoich 
spektaklach odwoływał się 
do różnych kręgów kultu- 
rowych i pokazywał w ję- 
zyku baletu ważne proble- 
my współczesnego Świata 


letów, pełnych energii i silnych akcentów 
erotycznych („Romeo i Julia”, „Święto wios- 
ny” i „Ognisty ptak” Strawińskiego, „Bole- 
o” Ravela), które budziły zarówno zachwyt. 
jak i sprzeciw. 

Kontrowersje wzbudzał także urodzony 
w Afryce Południowej John Cranko. Zwrócił 
na siebie uwagę na przełomie lat czterdzie- 
stych i pięćdziesiątych, tworząc balety dla 
Sadler's Wells Ballet, jednak prawdziwą sła- 
wę zyskał jako dyrektor baletu w Stuttgarcie 
(od 1960). Dla niego inscenizował arcydzieła 
oparte na literaturze („Eugeniusz Oniegin” 
Czajkowskiego, „Poskromienie złośnicy” 
Domenica Scarlattiego, „Carmen” Bizeta, 
„Romeo i Julia”). Podziwiany za umiejętność 
kreowania wyrazistych postaci i opowiadania 
akcji ruchem był również oskarżany o po- 
wierzchowność i banał. 

W Niemczech zespoły baletowe znajdują się 
prawie w każdym większym mieście. Na szcze- 
gólną uwagę zasługują ośrodki w Hamburgu 
i Frankfurcie. W pierwszym od 1973 roku dzia- 
ła Amerykanin John Neumeier. Jego balety za- 
wierają zarówno silny ładunek emocjonalny, jak 
i skomplikowany przekaz intelektualny. We 
Frankfurcie tworzy inny Amerykanin — William 
Forsythe. Jego pozbawione treści balety ukazu- 


ją niepokoje końca XX stulecia. Są uważane za 


pomost, który wprowadzi tę sztukę w XXI wiek. 
Sadler's Wells Ballet od 1990 roku działa ja- 
ko Birmingham Royal Ballet. Kiedy w 1963 ro- 
ku Ninette de Valois odeszła na emeryturę, jej 
miejsce zajął Frederick Ashton, a w 1970 dy- 
rektorem został Kenneth MacMillan, który two- 
rzył pełne dramatyzmu spektakle ukazujące 
ludzkie pasje i lęki („Mayerling” Ferenca Lisz- 
ta). Obecnie Royal Ballet przeżywa kryzys 
związany głównie ze złym zarządzaniem. Ze- 
spół Marie Rambert istniał jako Ballet Ram- 
bert, a w 1965 roku jego założycielka postano- 
wiła zmienić całkowicie charakter zespołu 
i związała go z tańcem nowoczesnym. Przemia- 
nowała go na Rambert Dance Company. Inne 
ważne zespoły baletowe w Wielkiej Brytanii to: 
English National Ballet, Scottish Ballet w Glas- 
gow i Northern Ballet Theatre w Manchesterze. 
Jedną z największych tancerek angielskich była 
Margot Fonteyn, primabalerina Royal Ballet. 
W Holandii balet i taniec nowoczesny roz- 
wijają się obok siebie i czę- 
sto wzajemnie przenikają. 
Dwa najważniejsze zespo- 
ły to National Ballet (Ba- 
let Narodowy) w Amster- 
damie oraz Netherlands Dan- 
ce Theatre (Holenderski Te- 
atr Tańca). Do najwybitniej- 
nale- 
żą: Hans van Manen, Jiri 
Kylian i Rudi van Dantzig. 
W Szwecji działa jeden z naj- 
większych współczesnych 
choreografów — Mats Ek, 
syn wielkiej osobistości 
szwedzkiego baletu — Bir- 
git Cullberg. 
Zespoły baletowe 
ją obecnie wszędzie, a balet 
stał się językiem, którego 
nauczył się cały świat. 


szych choreografów 


istnie- 


Pantomima 


Pantomima, podobnie jak taniec, jest sztuką, która posługując się językiem 
ludzkiego ciała, ma charakter uniwersalny. Jednak w swoim podejściu do 
ruchu i gestu wychodzi z innych założeń. Dzięki specyficznym środkom wy- 
razu pozostaje formą autonomiczną, różniącą się zarówno od baletu, jak 

i od teatru dramatycznego, choć ma z nimi dużo wspólnego. 


łowie XIX wieku, ale korzenie pantomimy 
w zachodnim kręgu kulturowym sięgają cza- 
sów starożytnej Grecji i Rzymu. 


Sis: mimu zaczęła się kształtować w 1. po- 


Dzieje pantomimy 


W spektaklach odgrywanych w otwartych te- 
atrach greckich pantomima była ważnym ele- 
mentem gry aktorskiej. Istniał również w Grecji 
rodzaj widowisk, zwanych mimem, zbliżonych 
do fars i opartych na pantomimie, w których 
występowali aktorzy w maskach, przedstawia- 
jąc sparodiowane sceny z'życia bogów i ludzi. 
Mim dramatyczny przyjął się w Rzymie — tam 
nastąpił jego rozkwit w dwóch kierunkach. 
Pierwszy z nich to pantomimus, będący rodza- 
jem baletu, w którym oprócz aktora odgrywają- 
cego kolejne role brał udział chór i akompaniu- 
jący mu muzycy. Widowiska te często miały ru- 
baszny charakter i były jedną z głównych rozry- 
wek dworu cesarskiego. Drugą formą był mi- 


© W komedii dell'arte widz śledzi perype- 
tie bohaterów, których doskonale zna. Po- 
zwala mu to przeżywać akcję sceniczną 
i podziwiać kunszt aktorski mimów 


mus, wywodzący się z tradycji greckich przed- 
stawień. Mimus to widowisko o charakterze far- 
sy, skierowane do szerokiej publiczności. Wątek 
przewodni stanowił w nim temat zdradzanego 
męża. Do historii przeszli dwaj rzymscy panto- 
mimowie — Pylades i Batyllos, których występy 


podziwiał za czasów cesarza Oktawiana Augu- 
sta cały Rzym. Pozostawili oni po sobie wielu 
uczniów i naśladowców. Początkowo występo- 
wali razem, ale szybko rozpoczęli samodzielne 
kariery. Pylades był tragikiem i w swoich spek- 
taklach umiejętnie wykorzystywał chór, orkies- 
trę i kostiumy, ciągle dążąc do uatrakcyjnienia 
występów. Spektakle Batyllosa — komika, odzna- 
czały się lekkością i humorem. Kiedy starożyt- 
ny Rzym upadł, pantomima jako sztuka prze- 
trwała, stając się łącznikiem pomiędzy teatrem 
antycznym a średniowiecznym. Średniowieczni 
mimowie i minstrele byli w dużym stopniu spad- 
kobiercami tradycji rzymskiej pantomimy. 
Wiek XVI przyniósł rozwój komedii dell'ar- 
te, zwanej też komedią all' improviso, która 
wywarła wielki wpływ na rozwój teatru i pan- 
tomimy. Jej najstarszych źródeł należy szu- 
kać również w starożytności — w ludowych far- 
sach greckich, które rozwinęły się w III i IV wie- 
ku p.n.e. w Syrakuzach. Ośmieszano w nich, 
stosując głównie grę niemą, stare mity, trage- 
die i współczesność. Z kolei w Rzymie takim 
źródłem była farsa atellańska, w której wy- 
stępowały typowe postacie. Obie te formy 
korzystały z techniki improwizacji. W nich 
również można dopatrywać się wzorców po- 
staci typowych dla komedii dell'arte: Arleki- 
na, Pantalona, Pierrota czy Doktora. Sama 
komedia dell'arte rozwinęła się w pierwszej 
połowie XVI wieku we Włoszech. Wykonaw- 
cami były małe trupy aktorskie, które w swo- 
ich wędrówkach dotarły pod koniec wieku do 
wielu krajów Europy. Charakterystyczne dla niej 


e Ważnym elementem określającym cha- 
rakter postaci w pantomimie jest kostium 


stałe postacie, tak zwane typy, ułatwiały wi- 
dzowi zorientowanie się w akcji i ocenę spek- 
taklu. Aktor przez całą swoją karierę grał tyl- 
ko jedną rolę, bez przerwy ją udoskonalając. 
W grze posługiwał się zarówno ciałem, jak 
i głosem. Był aktorem, muzykiem i tancerzem. Na 
scenie oprócz recytacji tekstu stwarzał czysto 


4 Pantomima, podobnie jak większość form 
sztuki scenicznej, ma swoje źródła w kulturze 
starożytnych Greków 


mimiczne sytuacje o komicznym charakterze, 
w których największą rolę odgrywały akroba- 
tyka i ruch. 

W XIX wieku pojawiła się w paryskim te- 
atrze „Linoskoczków”, stworzona przez Jeana 
Gasparda Deburau (zw. też Baptiste, !796-1846) 
nowa postać Pierrota. Pierrot Deburau różnił się 
od swojego pierwowzoru z komedii dell'arte, 
który był sługą wiecznie krzywdzonym i ponie- 


© Postać Pierrota od po- 
czątku jej powstania ota- 
cza aura tajemnicy i no- 
stalgii. Oddanie tego w pan- 
tomimie wcale nie jest ła- 
twe, co m.in. ukazuje film 
„Komedianci” z 1945 r., 
w reż. Marcela Carnćgo 
(grają: Maria Casares i Jean 
Louis Barrault) 


wieranym. Nowy Pierrot, nie- 
zależnie od tego, czy wcielał 
się w sługę, bohatera czy 
żołnierza, zachowywał swo- 
ją tożsamość i potrafił wal- 
czyć o swoje. 

Sam Deburau był synem 
wędrownego aktora i wystę- 
pował z całą rodziną jako linoskoczek, akrobata 
i żongler. W tajniki komedii dell'arte wprowa- 
dził go Włoch Jacomo, który występował w tym 
samym zespole. Od tej pory Deburau po- 
święcił się przede wszystkim pantomi- 
mie. Pierv całkowicie zrezygno- 
wał z użycia słowa, czyniąc pan- 
tomimę autonomiczną sztuką. 
Gest stał się środkiem wyrazu 
jego myśli i uczuć, powołując 


© Inspiracje w pantomimie 

odnajdywali tacy mistrzowie 
niemego kina jak Charlie Cha- 
plin. Jego etiudy filmowe do dziś 
bay wzruszają widzów na ca- 
łym świecie 


do życia mima intelektualnego. Postać Pierrota 
otworzyła epokę nowoczesnego mimu. 

Na przełomie XIX i XX wieku w Anglii wy- 
tworzył się swoisty rodzaj widowiska będący 
odmianą music-hallu, znany pod nazwą pantomi- 
my angielskiej. Dominował w nim komizm sytu- 
ny, akrobatyka i taniec. Większość przedsta- 
wienia była mimiczna, gdyż reguły angielskiego 
music-hallu nie pozwalały, by monolog w ciągu 


całego spektaklu trwał więcej 
niż dwadzieścia minut. 


Wielcy mimowie XX stulecia 


Rozkwit pantomimy w XX 
wieku został zapoczątkowany 
przez artystów francuskich. 
Wielki wkład w to dzieło wniósł 
Etienne Decroux (1898-1991). 
Początkowo był aktorem w te- 
atrze Vieux-Colombier, gdzie 
zetknął się z pantomimą, która 
stanowiła jeden z elementów 
wykształcenia aktorskiego. 
Wkrótce zaczął zajmować się 
nią jako osobną formą sztuki. 
W roku 1940 założył w Paryżu 
własne studio mimów. Decroux 
stworzył typ tzw. mimu czystego, używającego 
tylko ekspresji ciała i nie podpierającego się dodat- 

kowymi elementami, takimi jak światło, re- 
kwizyt czy charakteryzacja. Dążył 
nawet do rezygnacji z mimiki 
twarzy, która została zasłonię- 
ta. Uczniami Decroux byli 
dwaj wielcy artyści: Jean 
Louis Barrault (1910 
1994) i Marcel Marceau 
(ur. 1923), którego uważa 
się za największego mima 
naszych czasów. Pierwszy 
z nich był głównie aktorem 
i zajmował się czynnie pan- 
tomimą przez niedługi czas, 
ale jego talent pozwala stawiać 
go wśród najlepszych. Jego umiejęt- 
ności zostały utrwalone w filmie Marcela 
Carmnćgo „Komedianci”, w którym wcielił się w ro- 
lę wielkiego Gasparda Deburau. Po powrocie do 
teatru słowa Barrault nie przestał interesować się 
pantomimą, lecz próbował odnaleźć zależność 


m Chociaż Marcel Marceau nadal występu- 
je, to postać Bipa, wykreowana przez niego 
ponad 50 lat temu, już przeszła do historii 


między gestem a słowem w teatrze dramatycz- 
nym. Tematyce tej poświęcił wiele miejsca w swo- 
ich pracach teoretycznych. 

Marcel Marceau interesował się pantomimą od 
najmłodszych lat, kiedy starał się gestami naś 
dować wszystko, co poruszało jego wyobraźnię. 
Dodatkowym impulsem były filmy z takimi mi- 
strzami kina niemego, jak Charlie Chaplin, Buster 
Keaton, Stan Laurel i Oliver Hardy. Podziw dla 
nich w dużej mierze skłonił go do poważnego za- 


jęcia się sztuką mimu. W roku 1946 wstąpił do 


szkoły aktorskiej Charles'a Dullina, w której pan- 
tomimy uczył Decroux. Barrault dostrzegł wyjąt- 
kowy talent Marcela Marceau i zaproponował mu 
miejsce w swoim zespole. Wkrótce obsadził go 
w roli Arlekina w pantomimie „„Baptiste” (tę samą 
rolę kreował Barrault w filmie „Komedianci ”). 
Ten występ przyniósł Marceau uznanie publicz- 
ności i ośmielił do pokazania pierwszego włas- 
nego mimodramu. Spektaklem tym odniósł wiel- 
ki sukces, tak że jego pozycja jako mima została 
ugruntowana. W 1947 roku Marceau stworzył po- 
stać Bipa — współczesnego Pierrota, który stał się 
dla niego tym, czym mały tramp dla Chaplina. 
Bip to symbol, z którym miliony ludzi na całym 
świecie utożsamiają Marcela Marceau. Bip ma 
naturę melancholijną, lecz jednocześnie pełną 
optymizmu. Jest wiecznie zadziwiony otaczają- 
cym go światem; bezustannie też zmaga się 
z przeciwnościami losu. W swoich etiudach, 
z których wiele stało się wzorem doskonałości 
w sztuce pantomimicznej, Marceau ukazuje nie- 
zwykłe bogactwo sytuacji i stanów emocjonal- 
nych. Wielką wagę przywiązuje do akcji drama- 
tycznej — widzi w niej oś konstrukcyjną etiud. Do 
historii przeszły takie przedstawienia, jak „Śmierć 
przed świtem (spektakl nagrodzony w 1948 r. na- 
grodą im. Deburau), „Wieczór linoskoczków”, 
„Mały cyrk” czy słynny „Płaszcz” według opo- 
wiadania Nikołaja W. Gogola. W 1949 roku Mar- 
ceau założył własny zespół, będący w owym czasie 


© Marcel Marceau potrafi stwarzać na sce- 
nie niepowtarzalną atmosferę, wykorzystu- 
jąc przy tym bardzo proste rekwizyty, wokół 
których buduje spektakl 


jedyną tego typu grupą pantomimiczną na świecie. 
Marcel Marceau odbywa liczne podróże, odnosząc 
sukcesy w wielu krajach, a także występuje w te- 
lewizji i filmie. Najbardziej znane filmy to „First 
Class”, w którym wcielił się w siedemnaście róż- 
nych postaci, i „Nieme kino” w reżyserii Mela 
Brooksa. Stworzył również spektakl „Candide” 
dla baletu Opery Hamburskiej. Za zasługi dla kul- 


4 © Przedstawienia Wrocławskiego Teatru Pantomimy łączą w sobie 
elementy baletu i pantomimy. Jego charyzmatyczny założyciel, Henryk 
Tomaszewski (z prawej), traktuje pantomimę jako sztukę zespołową 


tury został uhonorowany orderem Legii Honoro- 
wej oraz wieloma innymi odznaczeniami. 

Bardzo silne związki z pantomimą odnaleźć 
można w sztuce aktorskiej Charlie Chaplina, 
który karierę rozpoczął w music-hallowej gru- 
pie Freda Karna, gdzie grał role zdrajców, pija- 
ków i czarnych charakterów. Tam poznał tajniki 
pantomimy angielskiej, które potem przeniósł 
na ekran filmowy. Konwencja filmu niemego 
niezwykle sprzyjała wykorzystywaniu pantomi- 
micznych środków wyrazu. Wieczny tramp 
i włóczęga, stworzony przez Chaplina, wzruszał 
i śmieszył widzów swoją sztuką. Wiele cech łą- 
czyło go z Pierrotem Deburau i Bipem Marceau. 


założeniem teatru w kraja! 
nieustanne podtrzymywanie 


dzowie znają spektakl na pamięć i p 
ją mistrzowskiej interpretacji. Gesty w pan- 
tomimie mają znaczenie symboli w sposób 
jednoznaczny określających sytuacje, psy- 
chikę i charakter postaci. Na Wschodzie 
pantomima nie uzyskała pełnej autonomii, 
a gest i głos w jednakowej mierze współ- 
tworzą spektakl. 


jącym tę sztukę w naszym 


Pantomima odgrywa dużą rolę w cyrku, teatrze 
dramatycznym, balecie i wielu artystów reprezentu- 


jących te formy sztuki stara się zgłębić jej arkana. 


Pantomima w Polsce 


W Polsce wzrost zaintere- 
sowania pantomimą datuje 


© Chociaż pantomima jest 
sztuką niemą, to jej siła wy- 
razu sprawia, że widz do- 
skonale rozumie intencje 
artysty mima 


się od okresu powojennego. 
Wybitnym twórcą reprezentu- 


kraju jest Henryk Tomaszew- 
ski (ur. 1919), który założył 
i prowadzi Wrocławski Teatr 
Pantomimy. W roku 1954 To- 
maszewski odniósł indywidu- 
alny sukces w konkursie pan- 
tomimy podczas warszaw- 
skiego festiwalu. Zachęcony 
tym sukcesem postanowił za- 
łożyć zespół. Zamiar ten zrealizował w 1956 roku. 
Za pierwszy program złożony z czterech etiud: 
„Skazany na życie”, „Płaszcz, „Dzwonnik z Notre 
Dame” i „Bajka o murzynku i złotej królewnie”, 
aktorzy zostali nagrodzeni złotym medalem na 
Międzynarodowym Konkursie Pantomimy w Mos- 
kwie. Dodatkowo złoty medal otrzymał sam To- 
maszewski za rolę Akakiusza Akakijewicza 
v „Płaszczu”. W 1958 roku zespół zaczął funk- 
jako Wrocławski Teatr Pantomimy. 
Teatr ten jest teatrem autorskim — wszystkie 
spektakle tworzy w nim Henryk Tomaszewski. 
Najbardziej znane to „Odejście Fausta 
nocy Pan ”, „Menażeria cesarzowej Filis- 
„Pozamieniane głow y „Rycerze króla Ar- 
tura”, „Przyjeżdżam jutro”, „Hamlet, ironia i ża- 


cjonować 


„Sen 


łoba” „Kaprys”. Zespół zdobył wiele na- 
gród krajowych i zagranicznych. Tomaszewski 
wykreował indywidualny styl gry aktorskiej, 
w którym oprócz pantomimy olbrzymią rolę 
odgrywają takie elementy, jak: światło, muzy- 
ka, kostium i rekwizyt. Inspiracje do 
poszczególnych spektakli czer- 
pane są z wielu źródeł, ale 
nadrzędnym celem przedsta- 
wień pozostaje pokazanie 
kondycji duchowej czło- 
wieka. We Wrocławskim 
Teatrze Pantomimy praco- 
wało i nadal pracuje wielu 
znakomitych artystów, a nie- 
którzy z nich po odejściu z ze- 
społu z powodzeniem rozpoczę- 
li samodzielne kariery. 

W Warszawie działa Stefan Niedziałkow- 
ski, który współpracował także z Marcelem 
Marceau, a obecnie prowadzi własne studio 
pantomimy. W stolicy istnieją również zespoły 
pantomimy przy Operze Kameralnej i Teatrze 
Żydowskim. 

Bardzo ciekawym zjawiskiem okazała się też 
istniejąca od 1970 roku w Szczecinie pantomima 
Polskiego Związku Głuchych „Teatr-3 . Zespół 
wystawił takie przedstawienia, jak „Edyp”. , oparty 
na wątkach tragedii Sofoklesa, „Medea” według 
Eurypidesa, „Sen”, „Dwaj panowie z szafą”, 
„Smutny Amor” i „Mutacje ”. „Teatr-3” zdobył 
wiele nagród, z których najważniejszą — Nagrodę 
Specjalną im. Gasparda Deburau — szczecińscy 
mimowie otrzymali na festiwalu w Bmie w 1979 ro- 
ku za spektakl „Sen”. Głuchoniemi artyści wystę- 
pują w Polsce i wielu krajach Europy. Ich działal- 
ność jest sposobem rehabilitacji 
poprzez sztukę. 


Specyfika 
i zasady pantomimy 


Pantomima to jeden z naj- 
bardziej umownych rodzajów 
twórczości. Mimo że z teatrem 
dramatycznym łączy ją sposób 
tworzenia obrazu, a z baletem 
brak słowa, to pantomima zaj- 
muje osobne miejsce wśród 
sztuk scenicznych. Choć treść 
spektakli pantomimicznych mo- 
że być różna, ośrodek zainte- 
resowania stanowi zawsze czło- 
wiek. Charakterystyczną cechą 
budowy pantomimy jest bar- 
dzo duże zagęszczenie działań. Mim, aby uzy- 
skać wyrazistość postaci i jasno pokazywać 
przebieg akcji, często ucieka się do przeryso- 
wania gestów i mimiki. Na ową umowność przy- 
stają widzowie. Z tego powodu możliwe jest 
opowiadanie przez jednego mima bardzo skom- 
plikowanych historii, w których bierze udział 
wiele postaci i przedmiotów. Artysta odwołuje 
się do wyobraźni ludzi siedzących na widowni. 
Istnieje kilka podstawowych warunków, które 
powinna spełniać pantomima. Pierwszy z nich 
mówi, że pantomima musi zawierać określoną 
ideę przewodnią, wyraźnie sprecyzowaną i za- 
barwioną uczuciowo. Drugi, to taki dobór oko- 
liczności akcji motywujących artystyczny sens 
pantomimy, by widz nie dostrzegał milczenia 


na scenie. Następnym warunkiem jest przejrzy- 
stość akcji, pozwalająca widzowi jasno rozu- 
mieć rozwój wydarzeń. I wreszcie mim musi 
mieć możliwość pokazania się w różnych wyra- 
zistych czynnościach, którym nada odpowied- 
nie zabarwienie emocjonalne. Istnieje wiele sty- 
lów pantomimy, ale wybór jednego z nich po- 
ciąga za sobą konieczność ścisłej realizacji po- 
mysłu w określonej poetyce. 

Mim, aby móc wykonywać liczne zadania 
artystyczne, musi być wszechstronnie przygoto- 
wany pod względem umiejętności pantomi- 
micznych i aktorskich. Powinien pracować nad 
plastyką gestów, koncentracją uwagi i nad zdol- 
nością wytwarzania w sobie określonego nasta- 
wienia emocjonalnego. Musi doskonalić twór- 
czą wyobraźnię i poznawać własne ciało, by 
zdobyć nad nim jak najpełniejszą kontrolę. Dla 
mima ważna jest umiejętność obserwacji ota- 
czającego Świata i wykorzystywania tego na 
scenie. Żmudne ćwiczenia służą osiągnięciu ta- 
kiej sprawności technicznej, która spowoduje, 
że czynności wykonywane przez niego będą wia- 
rygodne i autentyczne. Niezwykle istotne w sztu- 
ce pantomimy są ćwiczenia z nieistniejącymi 
przedmiotami. Mają one wykształcić umiejęt- 


ność opowiedzenia o przedmiocie za pomocą 
precyzyjnych i wyrazistych gestów, a także roz- 
winąć zdolność operowania nieistniejącymi re- 
kwizytami w sposób sugestywny i autentyczny. 
Ćwiczenia te stanowią abecadło pantomimy. 
Wymagają one bardzo dobrej pamięci oraz cierp- 
liwości i zaangażowania, gdyż wiążą się z ko- 
niecznością powtarzania wielokrotnie tych sa- 
mych czynności i gestów aż do osiągnięcia cał- 
kowitej płynności. Brak precyzji i powierz- 
chowne udawanie to jeden z największych błę- 
dów mima. Innym niebezpieczeństwem jest nie- 
umiejętność rozluźnienia mięśni powodująca 
sztywność ruchu. 


Ciało mima to jego instrument, dlatego ogrom- 
nie ważne jest dokładne poznanie rozmaitych ru- 
chów różnych części ciała, w czym bardzo poma- 
ga sprawność fizyczna, którą mim osiąga przez 
ćwiczenia baletowe, akrobatyczne i rytmiczne. 
Dopiero sprawne i posłuszne mimowi ciało może 
stać się środkiem wyrazu plastycznego. 

Kształceniu kultury i siły gestu służą ćwicze- 
nia-etiudy, takie jak „wchodzenie po schodach”, 
„wspinaczka po linie”, „„flisak” i „prze- 
ciąganie liny”. 

Jeden z najważniejszych środków 
wyrazu mima, pozwalający przeka- 
zywać najsubtelniejsze niuanse od- 
twarzanej postaci, stanowi mimika. 
By artysta mógł w pełni z niego ko- 
rzystać, musi poznać budowę i reak- 
cje mięśni twarzy, a następnie przez 
ćwiczenia sprawić, by stały się po- 
słuszne jego woli i zdolne do ukazy- 
wania stanów uczuciowych. Mięśnie, 
które zmieniają wyraz twarzy, noszą 
nazwę mimicznych i praca nad nimi 
jest dla mima najważniejsza. Dla mi- 
ma człowiek posiada „mięśnie bólu, 
groźby, śmiechu, płaczu”. W życiu mi- 
miką twarzy kierują odruchy, a mim 
musi nauczyć się wywoływać je na 
scenie. Służą temu ćwiczenia rozwi- 
jające wrażliwość mimiczną. 

W życiu często bywają sytuacje, 
w których słowo musi zostać zastą- 
pione gestem. Dzieje się tak na przy- 
kład podczas próby wytłumaczenia 
czegoś cudzoziemcowi. Wykorzysty- 
wanie tego rodzaju zdarzeń jako two- 


© W teatrze kabuki pantomima 
wyraża charakter i psychikę postaci 


rzywa etiud pantomimicznych otwiera ogromne 
możliwości, ograniczone praktycznie tylko wy- 
obraźnią i fantazją artysty. 

Cechą pantomimy nie występującą w in- 
nych formach sztuki teatralnej, jest kontakt 
z nieistniejącym partnerem. Aby widz uwie- 
rzył w obecność drugiego człowieka i mógł 
nieomylnie rozpoznać, z kim artysta rozma- 
wia, mim musi wierzyć w prawdziwość toczą- 
cej się akcji i grać w sposób skupiony i precy- 
zyjny. Mimo że jest to jeden z najtrudniej- 
szych elementów pantomimicznego rzemio- 
sła, to ten sposób gry należy do najbardziej 
ulubionych przez mimów. 


© Pantomima cieszy się na 
całym świecie niesłabnącą 
popularnością i jest upra- 
wiana przez tysiące arty- 
stów, zarówno profesjonali- 
stów, jak i amatorów 


Dodatkowymi środkami wy- 
razu w pantomimie są: światło, 
muzyka, a czasem maska lub 
realny rekwizyt. 

Duże znaczenie w widowi- 
sku pantomimicznym mają tzw. 
okoliczności założone, które 
określają sytuację, w jakiej się 
etiuda rozgrywa, i przez to wpły- 
wają na logikę myśli, uczuć 


f Mim doskonały, jakim jest Marcel Mar- 
ceau, potrafi całkowicie panować nad mimi- 
ką twarzy 


oraz zachowania mima. Na przykład inaczej 
przygotowuje się śniadanie, mając dużo czasu, 
a inaczej, spiesząc się do pracy. Okoliczności 
założone podporządkowane są działaniu naj- 
ważniejszemu (głównemu nurtowi działania), 
które przenika utwór od początku do końca 
i wyraża jego przewodnią ideę. Zadaniem mima 
jest określenie tej idei we własnej roli. Pomaga 
w tym odkrycie motywacji kierujących odtwa- 
rzaną postacią. 

Spektakl pantomimiczny, jak każde inne wi- 
dowisko, opiera się na dramaturgii wydarzeń. 
Przy jej budowaniu artysta powinien spełnić 
kilka zasadniczych warunków. Pantomima mu- 
si mieć cel zasadniczy — jasno sformułowaną 
ideę utworu. Przy tworzeniu każdego spektaklu 
pantomimicznego trzeba dokonać selekcji te- 
matów i środków wyrazu. Należy unikać dłu- 
żyzn i niepotrzebnego komplikowania wątków. 

Pantomima obejmuje zarówno groteskę, jak 
i tragedię, potrafi wywołać u widza i śmiech, 
i łzy. Można tego doświadczyć, oglądając krea- 
cje wielkich mistrzów pantomimy. 


Taniec rewiowy 


Taniec był i jest ważną częścią widowisk rewiowych, estradowych i musica- 
lowych. Czasem odgrywa w nich główną rolę, niekiedy drugorzędną, ale 
zawsze wnosi element radości i żywiołowości. Te cechy tańca wzbogacone 
różnorodnością form, jak step, balet klasyczny, taniec jazzowy i towarzyski 
sprawiły, że trafił on na ekrany filmowe i telewizyjne. 


nywanym bardzo często topless. Wielką gwia- 
zdą paryskich i berlińskich kabaretów w latach 
dwudziestych była Josephine Baker, która oczaro- 
wała publiczność egzotyczną urodą. Z biegiem 
czasu pokazy w kabaretach nabierały coraz bar- 
dziej teatralnego charakteru, ale taniec nadal od- 
grywał w nich ważną rolę. Również pod koniec 
XX wieku miejsca takie jak Moulin Rouge czy Li- 
do w Paryżu są nieodmiennie atrakcjami tury- 
stycznymi, ściągającymi tłumy ludzi, którzy chcą 
zobaczyć prawdziwego francuskiego kankana. 

Na scenę teatralną kankan trafił głównie 
dzięki Jacques'owi Offenbachowi, który wpro- 
wadził go do swoich operetek „Orfeusz w pie- 
kle” i „Życie paryskie”. Frag- 


dance i uważają za oryginalne i wyjątkowe zja- 
wisko w kulturze amerykańskiej. Jednak stepo- 
wanie ma swoje najdawniejsze źródła w miej- 
scach odległych od siebie, w Irlandii i Afryce. 
Europejscy emigranci przywieźli do Ameryki 
swoje tańce ludowe: cłog dance — „taniec w cho- 
dakach” i jig, natomiast afrykańscy niewolnicy 

bogactwo świeckich i religijnych tańców określa- 
nych ogólnym mianem tańców juba. Elementem 
łączącym te tak odległe od siebie zarówno geo- 
graficznie, jak i kulturowo tańce było wykorzy- 
stywanie stóp jako instrumentu perkusyjnego. 
Step rozpoczął karierę na rogach ulic, gdzie zbie- 
rali się irlandzcy emigranci i czarni Amerykanie, 
by organizować pojedynki na kroki. W ten spo- 


żeli malarze, którzy utrwalali na płótnach styl 
i atmosferę tamtych lat oraz osobowości kaba- 
retowego światka. Henri Toulouse-Lautrec na- 
malował „Tańczącą Jane Avril” 


abaret narodził się pod koniec XIX wie- 

k ku w Paryżu, w takich miejscach jak 
Moulin Rouge i Folies-Bergere. Wśród 
widowni gromadził artystów, pisarzy 
i studentów. Łączył cechy teatru i kawiar- 
ni, stanowiąc centrum nocnego życia. 


Taniec na scenach 
paryskich kabaretów 


Sztandarowym tańcem kabaretu był 
kankan. Powstał w Paryżu około roku 
1830. Początkowo żywy taniec salono- 
wy, o charakterze galopu, pod koniec 
XIX wieku stał się popisowym tańcem 
kabaretowym, w którym ważną rolę od- 
grywały elementy akrobatyczne, jak 
gwiazdy, chodzenie na rękach, szpagaty. 
U znacznej części społeczeństwa cieszył 
się złą sławą tańca wyuzdanego i nie- 
moralnego. Opinia ta była w pewnym 
stopniu uzasadniona, gdyż kankan miał 
silne zabarwienie erotyczne, a tancerki 
prezentowały publiczności swoje wdzię- 
ki bez specjalnych oporów. Najsłynniej- 
sze z nich stanowiły obiekty pożądania 
przedstawicieli paryskich wyższych sfer 
i inspirowały artystów. Niektóre, jak 
Jane Avril czy Louis Weber, przeszły do 
historii uwiecznione na obrazach Henriego de Tou- 
louse-Lautreca. Jane Avril uchodziła za najpięk- 
niejszą tancerkę swojej epoki, a jej urok ściągał do 
kabaretu tłumy wielbicieli. Z kolei Louis Weber 
szokowała widownię zmysłowym tańcem wyko- 


f Josephine Baker szokowa- 
ła publiczność nie tylko swoim 
tańcem, ale także kostiumami, 
ograniczonymi do minimum 


sób język stepu wzbogacał się o nowe elementy 
i wykształcał swój styl. Jednymi z pierwszych 


menty taneczne uroz- 
maicają również więk- 
szość innych operetek 
kompozytorów takich 
jak Johann Strauss, Fe- 
renc Lehar, Arthur Sul- 
livan, a ich obecność 
jest ważną cechą tego 

gatunku. 


Gene Kelly (1912-1996) był trzecim 
z pięciorga dzieci. Ojciec wcześnie za- 
czął wprowadzać swoje potom- 
stwo w świat sztuki i Gene 
jako ośmiolatek tańczył 
wraz z rodzeństwem w ama- 
torskich przedstawieniach wodewi- 
lowych. Jednak wolał sport od tańca i uprawiał 
z powodzeniem gimnastykę, hokej, pływanie 
i baseball. Sprawność fizyczna, jaką osiągnął, 
przydała mu się później w tańcu. W 1932 roku 
założył własne studio tańca, w którym praco- 
wała cała rodzina Kellych. W 1938 roku Kelly 
postanowił szukać szczęścia na Broadwayu. Po 
raz pierwszy wystąpił jako tancerz w „Leave It 
to Me”, ale przełomem okazała się rola w „The 
Time of Your Life”. Kelly opracował choreo- 
grafię m.in. do „Diamond Horseshoe”. Poznał 
wówczas przyszłą żonę, tancerkę Betsy Blair. 
W 1940 roku Kelly stał się gwiazdą musicalu 
„Pal Joey”, otwierającego mu drogę do Holly- 
wood. Hollywoodzkim debiutem był film 
„For Me and My Gal”, w którym wystąpił 
z Judy Garland. Już ten pierwszy film uświado- 
mił mu, że tańczenie na ekranie różni się od wy- 
stępów przed żywą publicznością. W Hollywood 
szybko poznano się na talencie Kelly'ego i obsa- 
dzono go w musicalu „Anchors Aweigh”, w którym 
wystąpił z Frankiem Sinatrą i tańczył z animowaną 
Myszką Jerry. W czasie wojny walczył w marynarce, 
a po powrocie występował głównie w musicalach. 
W roku 1951 za film „Amerykanin w Paryżu”, do 
którego stworzył choreografię i w którym tańczył, 
otrzymał Oscara. Natychmiast po tym sukcesie 
przyszła „Deszczowa piosenka”, a taniec Kelly'ego do 
tytułowej piosenki przeszedł do historii kina. W latach siedemdzie- 
siątych i osiemdziesiątych występował głównie w programach 
wspomnieniowych i koncertach związanych z wręczaniem różnych 
nagród. Najbardziej znane z nich to „That's Entertainment" 
źntertainment 


Stepowanie 


Styl taneczny znany 
w Polsce jako step Ame- 
rykanie nazywają tap 


tancerzy byli: „Unele” Jim Lowe, William Henry 
Lane, znany jako „Juba”, który zainicjował włą- 
czenie do tańców improwizacji i synkopowanych 
rytmów, Jack Diamond i King Rastus Brown. 

Po wojnie secesyjnej nastąpił dalszy rozwój 
stepowania. Pojawiły się nowe kroki, a także 
zmienił się sposób tańczenia. Na początku stule- 
cia stepowano w wielu klubach i rewiach, a nie- 
spodziewanym impulsem dla wzrostu zaintereso- 
wania nie tylko stepem, ale i innymi rodzajami 
rozrywki stało się ogłoszenie w 1919 roku prohi- 
bicji. W lokalach, w których sprzedawano niele- 
galnie alkohol, występowało wielu czarnych wy- 
konawców śpiewających i tańczących. Jednym 
z najsłynniejszych klubów był Cotton Club. W la- 
tach trzydziestych i czterdziestych stepowanie sta- 
ło się znane na całym świecie dzięki hollywoodz- 
kim filmom muzycznym, z udziałem m.in. Freda 
Astaire'a, Eleonory Powell, Gene'a Kelly'ego 
i Judy Garland. W latach pięćdziesiątych zaintere- 
sowanie stepowaniem nieco zmalało, ale wybuch- 
nęło z nową siłą w latach sześćdziesiątych, kiedy 
to step został uznany za pełnoprawną formę sztu- 
ki. Powstało od tamtego czasu wiele spektakli na 
Broadwayu, takich jak „Black and Blue” czy „Jel- 
ly's Last Jam”, i filmów, jak „The Cotton Club” 
i „Tap”, których bohaterem uczyniono step. Obec- 
nie do najbardziej znanych artystów związanych 
ze stepem należy Gregory Hines. 

W USA proklamowano nawet Narodowy 
Dzień Stepu — 25 maja — obchodzony przez wielu 


entuzjastów tej sztuki. Z kolei jednym z obecnie 
najbardziej znanych zespołów nawiązujących do 


ft Wfilmie „Białe noce” wystąpi- 
li razem „bóg tańca klasycznego” 

Michaił Barysznikow, i mistrz 
stepu — Gregory Hines 


irlandzkich korzeni stepu, jest zało- 
żona w 1994 roku grupa Riverdance. 

Warto wspomnieć o butach do 
stepu, które są podstaw owym wypo- 
sażeniem każdego tancerza. Począt- 
kowo używano butów z drewnianą 
podeszwą i obcasami, a około roku 
1920 pojawiły się buty z podeszwą 
podzieloną na trzy części. Z czasem 
drewno zastąpiono metalem, a alumi- 
niowe „blachy” stały się standardem 


Taniec jazzowy 


Taniec jazzowy podobnie jak 
step jest uważany za wytwór kultu- 
ry amerykańskiej i podobnie swoi- 
mi korzeniami sięga tradycji afrykańskich i euro- 
pejskich. Zasadnicze cechy: improwizacja i wy- 


Fred Astaire (właśc. Frederick Auster- 
litz, 1899-1987) artystyczną karierę zaczął 
bardzo wcześnie. Tworzył duet taneczny 
ze swoją siostrą Adelą. Razem występo- 
wali w wodewilach. Kiedy rozpoczął 
samodzielną karierę, odnosił nadal suk- 
cesy na musicalowej scenie, ale posta- 
nowił spróbować swoich sił w filmie. 
Po raz pierwszy pojawił się na ekranie 
w „Dancing Lady”, gdzie zagrał u boku 
Clarka Gable'a rolę tancerza z Nowego 
Jorku. Prawdziwe sukcesy zaczął odno- 
sić jednak od 1933 roku w duecie z Gin- 
ger Rogers. Oboje stali się ulubieńcami 
amerykańskiej publiczności. Razem 
wystąpili w dziesięciu filmach. Oprócz 
Ginger Rogers najlepszymi tanecznymi 
partnerkami Astaire'a były Eleonora 
Powell i Rita Hayworth. W 1946 roku 
Astaire oznajmił, że przechodzi na emery- 
turę, ale już w 1948 zastąpił kontuzjo- 
wanego Gene'a Kelly'ego w „Easter Pa- 
rade”. Od 1958 roku występował w tele- 
wizji, gdzie również odnosił ogromne suk- | 
cesy. Jego taniec miał niepowtarzalny cha- 

rakter, był elegancki i pełen wdzięku. 


konawcza indywidualność pozwoliły mu przy- 
stosować się do zmieniających się mód. Jego 
obecność można dostrzec w musicalu, rewii, tań- 
cach towarzyskich i współczesnym balecie. Naj- 
ważniejsze elementy tańców afrykańskich, spo- 


tykane w tańcu jazzowym, to specyficzny 
gujący rytm, który napędza ruch, improwizacja 
i swoboda wyrazu, naśladownictwo ruchów zwie- 
rząt, postawa tancerzy: nogi ugięte w kolanach, 
pochylony korpus, koordynacja części ciała wy- 
konujących ruchy w różnych rytmach (polirytmia 
ruchowa). 

Narodziny tańca jazzowego trwały bardzo 
długo. Kultura taneczna niewolników rozwi- 
jała się dość swobodnie na tere- 
nach Indii Zachodnich, gdzie rzą- 
dzili Hiszpanie i Francuzi i gdzie 
silne były wpływy Kościoła ka- 
tolickiego. Natomiast w Ameryce 
Północnej Kościół protestancki 
potępiał jakiekolwiek przejawy 
kultury tanecznej, gdyż widział 
w niej źródło grzechów. Po po- 
wstaniu niewolników w 1739 roku, 
kiedy to walczący przekazywali 
sobie sygnały za pomocą bębnów, 
używanie instrumentów perku- 
syjnych zostało całkowicie zaka- 
zane. Zmusiło to niewolników do 
wymyślania innych instrumentów 
akompaniujących do tańca, takich 
jak bandżo. Z czasem biali zaczę- 
li obserwować i naśladować tańce 
czarnych. Wytworzył się stereo- 
typ tańca czarnych mieszkańców 
Ameryki, który trafił do bardzo 


* Zespół Gaelforce Dance czer- 
pie inspirację z tradycji irlandz- 
kiego tańca ludowego, w którym 
stepowanie odgrywa ważną rolę, 
i tworzy spektakularne przedstawienia, prze- 
mawiające do wyobraźni widza końca XX w. 


popularnych w latach 1845-1900 spektakli pre- 
zentowanych przez zespoły objazdowe. 


Po 1910 roku nastąpił rozwój ragtime'u i mu- 
zyki tanecznej. Przez sale balowe przetoc. 
fala tańców inspirowanych afrykańskimi tańcami 
naśladującymi zwierzęta (na przykład Tiurkey Trot 

„trucht indyka”). Wkrótce tańce te trafiły na Bro- 
adway i stały się popularne w eleganckim towa- 
rzystwie. Najpierw w Harlemie, a potem na Broad- 
wayu powstawały spektakle i rewie, w których 
tańce towarzyskie pokazywano w scenicznej opra- 
wie. Nastała wśród białej publiczności moda na 
komedie muzyczne inspirowane kulturą czarnych, 
trwająca do końca lat dwudziestych. 

W latach trzydziestych jazz został uznany za 
muzykę całej Ameryki i czarni muzycy, tacy jak 
James Mundy i Bennett (Benny) Carter, zaczęli 
komponov i aranżować dla białych orkiestr, 
zapoczątkowując erę swinga. Popularność nowej 


Schody i tańczące na nich dziewczęta sta- 
ły się nieodłącznym elementem prawie każ- 
dej rewii 


muzyki pobudziła powstawanie tańców nią inspi- 
rowanych. Sztandarowym przykładem jest Lindy 
(taniec nazwany na cześć Charlesa Lindbergha, 
który w 1927 r. przeleciał samotnie nad Atlanty- 
kiem) — stał się on podstawą dla stylu tańca jaz- 
zowego wprowadzanego do spektakli teatralnych 
w latach trzydziestych, czterdziestych i pięćdzie- 
siątych. Mimo popularności wśród bywalców re- 
wii i sal balowych taniec jazzowy nie spotkał się 


z uznaniem kulturalnej śmietanki Ameryki. Po 
II wojnie Światowej zainteresowanie tańcem jaz- 
zowym jako formą tańca towarzyskiego spadło 
w Ameryce, co było związane z pojawieniem się 


© Balanchine, tworząc choreografię na Broad- 
wayu, wykorzystywał elementy tańca klasycz- 
nego i przystosowywał je do specyfiki widow 
musicalowych 


nowych stylów w muzyce jazzowej, takich jak 
bebop, które bardziej nadawały się do słuchania 
niż do tańczenia. Ważnymi przyczynami upadku 
wielkich orkiestr jazzowych i opustoszenia sal 
balowych były wysokie podatki nałożone na lo- 
kale taneczne oraz pojawienie się w latach pięć- 
dziesiątych telewizji. 


Taniec w musicalu, teatrze i filmie 


W latach dwudziestych XX wieku spektakle 
muzyczne na Broadwayu miały charakter lekkiej 
rozrywki, a taniec i stepowanie traktowano jak 
przerywniki w głównej akcji scenicznej. W latach 
trzydziestych zaczął się kształtować styl tańca 
charakterystyczny dla spektakli broadwayow- 
skich i filmów muzycznych łączący elementy 
stepowania i tańca jazzowego oraz wyróżniający 
się swobodną pracą górnej części ciała i skłonno- 


ft W musicalu „West Side Story” taniec służył budowa 


ścią do improwizacji. W tym okresie zyskały po- 
pularność zespoły tańczących dziewcząt zwa- 
nych chorus girls, które występowały w rewiach 
takich jak Ziegfield Follies. Kryteria przyjmo- 
wania ich do zespołu stanowiły nie umiejętności 
techniczne, lecz uroda i figura. Układający tańce 
bardzo często mieli ograniczone umiejętności 
choreograficzne. Czasem w różnych programach 
można było zobaczyć dokładnie te same choreo- 
grafie, tylko z inną muzyką i innymi kostiuma- 
mi. Tańca nie traktowano jako poważnego środ- 
ka wyrazu zdolnego partnerować akcji drama- 
tycznej. Sytuacja ta zmieniła się dopiero wraz 
z ewolucją musicalu jako formy. Duży wpływ na 
to miał kontakt z choreografami wywodzącymi 
się ze świata baletu. Pierwszym twórcą postrze- 
gającym rolę tańca w teatrze muzycznym w no- 

, sposób był George Balanchine. W 1936 roku 


iu dramaturgii i atmosfery spektaklu 


wspierały ją i uzupełniały. Balanchine pierwszy 
na Broadwayu używał tytułu choreografa. 
Pojawienie się na Broadwayu twórców ze 
świata tańca artystycznego zaowocowało dąże- 
niem do łączenia tak odmiennych technik i stylów 
tańca jak balet, modern, taniec jazzowy i taniec lu- 
dowy w całość, która miała odgrywać równorzęd- 
ną w stosunku do słowa i muzyki rolę w spekta- 
klu. Do ugruntowania tego trendu przyczyniła się 
Agnes De Mille, która w 1943 roku ułożyła cho- 
reografię do musicalu „Oklahoma!”. Wkładem 
De Mille w kształt widowiska musicalowego 
było stworzenie w „Oklahomie!” i innych spekta- 
klach („„Carousel'” i „„Brigadoon ”') postaci, dla któ- 
rych taniec stanowił środek wyrazu równie natu- 
ralny, jak słowo i śpiew, oraz wprowadzenie roz- 
budowanej wstawki tanecznej w drugim akcie 
przedstawienia. Wkrótce większość broadwayow- 
skich produkcji przejęła ten sposób budowania wi- 
dowiska, a od tancerzy oprócz urody zaczęto wy- 


magać dużych umiejętności technicznych. Suk- 
ces, jaki przyniosło wprowadzenie do musicali 
baletu, ośmielił choreografów do wykorzystywa- 
nia elementów tańca jazzowego. W ten sposób za- 
częła kształtować się jego teatralna forma. Pionie- 
rami tej działalności byli: Katherine Dunham, Je- 
rome Robbins i Jack Cole. Dunham interesowała 
się tańcami prymitywnymi, starając się nadać im 
sceniczną formę. Była autorką choreografii m.in. 
do filmów „Stormy Weather” i „Cabin in the Sky”. 

Robbins łączył w swoich choreografiach ele- 
menty baletu i tańca jazzowego. Jego kariera na 
Broadwayu zaczęła się w 1944 roku od „On the 
Town”, komedii muzycznej będącej sceniczną 
adaptacją jego baletu do muzyki Leonarda Bern- 
steina „Fancy Free”. Potem współpracował jako 
choreograf przy realizacji musicali („Call Me Ma- 
dam”, „Miss Liberty”, „The King and I”). Samo- 
dzielną karierę reżyserską rozpoczął w 1956 roku 
musicalem „Bells Are Ringing, a rok później 
stworzył „West Side Story”, pierwszy musical, 
w którym taniec odgrywał bardzo ważną rolę i był 
ściśle związany z dramaturgią. „West Side Story” 
stało się wzorem nowej koncepcji widowiska mu- 
zycznego. Po raz pierwszy zdarzyło się też wtedy, 
że jedna osoba była autorem pomysłu, choreogra- 
fii i reżyserii. Po tym spektaklu Robbins wystawił 
musical „Gypsy”, a w 1964 roku osiągnął swój 
największy sukces na Broadwayu „Skrzypkiem na 
dachu”. Zarówno „West Side Story”, jak i „Skrzy- 
pek na dachu” miały swoje filmowe wersje. 


f Wfilmie „Gorączka sobotniej nocy” twór- 
cy starli się nadać artystyczną formę tańcom 
popularnym, które królowały wtedy w dysko- 
tekach 


Cole stworzył własny styl, łącząc elementy tań- 
ców Indian, tańców ludowych, tańca nowoczesne- 
go i jazzowego. Wolał pracować z niewielkimi 
grupkami tancerzy niż z dużymi zespołami. Był 
autorem choreografii do musicali „Magdalena ”, 
„Kismet” czy „Człowiek z La Manchy”, oraz do 
filmów (.,Księżyc nad Miami”, „Wesoła wdów- 
ka”, „Mężczyźni wolą blondynki”, „There Is No 
Business Like Show Business”). Stworzył całą 
generację tańczących gwiazd filmu, jak Rita He 
worth i Gwen Verdon, układał tańce dla Marilyn 


Monroe i Jane Russell, współpracował z Gene'em 
Kellym. Był również pionierem twórczego opero- 
wania kamerą przy filmowaniu scen tanecznych. 

Do najwybitniejszych przedstawicieli na- 
stępnego pokolenia reżyserów-choreografów 
należeli: Bob Fosse i Michael Bennett. Fosse 
kontynuował styl taneczny Cole'a, znalazł jed- 
nak własną drogę wykorzystywania doświad- 
czeń swojego poprzednika. W młodości Fosse 
tańczył w spektaklach farsowych i to również 
wpłynęło na styl jego choreografii, ekscentrycz- 
nej, pełnej humoru i zmysłowości. Na Broadwa- 
yu był choreografem i reżyserem jedenastu mu- 
sicali, z których każdy odniósł wielki sukces. 
Najbardziej znane z nich to „New Girl in 
Town”, „Słodka Charity” i „Chicago”. Wyreży- 
serował również filmową wersję „Kabaretu” 
i oparty na motywach autobiograficznych film 
„Cały ten zgiełk”. 

Nazwisko Bennetta z kolei wiąże się z kul- 
towym musicalem „Chorus Line”, opowiadają- 
cym o życiu tancerzy na Broadwayu. 

Na Broadwayu ta- 
niec jest nieodłączną 
częścią musicalowych 


© Loda Halama nie 
tylko świetnie tańczy- 
ła, lecz i próbowała z po- 
wodzeniem swoich sił 
jako aktorka i pio- 

senkarka 


spektakli. Tańczą wszyscy, od tancerzy z zespo- 
łu do największych gwiazd, takich jak Julie An- 
drews czy Liza Minnelli. 


Taniec w polskich widowiskach 
rozrywkowych 


W przedwojennej Polsce istniały zarówno 
teatry operetkowe, jak i liczne teatry rewiowe. 
Występy taneczne były ich nieodłącznym ele- 
mentem. Do najpopularniejszych choreografów 
widowisk rozrywkowych należeli: Eugeniusz 
Koszutski, Eugeniusz Wojnar-Wojnarowski, 
Józef Ciesielski i Jan Cesarski. 


© Teatry rewiowe, jak Mor- 
skie Oko, były w przedwo- 
jennej Warszawie niezwykle 
popularne 


W latach dwudziestych te- 
atry rewiowe w Polsce, a zwła- 
szcza w Warszawie, przeżywa- 
ły dynamiczny rozwój. Najbar- 
dziej znane z nich to Qui Pro 
Quo, Cyganeria, Cyrulik War- 


szawski i Perskie Oko (przemianowane w 1929 r. 
na Morskie Oko). W programach rewiowych 
taniec prezentowano jako pokazy solistów i du- 
etów tanecznych, popisy tancerek akrobatycz- 
nych oraz występy zespołów dziewcząt, zwa- 
nych w Polsce girlsami. Moda na ich występy 
przyszła do Polski z zachodniej Europy i Ame- 
ryki. Pierwszy taki zespół powstał w Londynie 
pod koniec XIX wieku, a światową sławę zdo- 
był Ziegfield Follies Girls, założony w 1907 ro- 
ku w Stanach Zjednoczonych przez Florenza 
Ziegfielda. Układy tańczone przez zespoły girls 
nie były skomplikowane, ale ich efektowność 
wynikała z idealnego zharmonizowania elemen- 
tów ruchowych i synchronicznego ich wykony- 
wania. Typowy taki układ, tzw. line-dances — 
„tańce liniowe”, charakteryzowało dynamiczne 
wyrzucanie nóg do góry. W Warszawie działały 
Koszutski-Girls, Wojnar-Girls oraz założony 
przez Tacjannę Wysocką Tacjann-Girls. 
Ten ostatni zespół różnił się od euro- 
pejskich i amerykańskich wzor- 
ców, gdyż prezentował obok tań- 
ców rewiowych stylizowane tań- 
ce ludowe oraz układy akroba- 
tyczne, a nawet tańce oparte na 
technice tańca klasycznego. 
Widownia teatrów rewio- 
wych lubiła i ceniła występy due- 
tów tanecznych. Do najpopularniej- 
szych należał duet Feliksa Parnella i Niny Paw- 
liszczewej, Iny (Janina Ostoja Starzewska) i Je- 
rzego Ney-Karkowskiego, Jadwigi Czerskiej 
i Władysława Niewęgłowskiego. 

W 1926 roku na warszawskich scenach po- 
jawiła się sześcioosobowa rodzina Halamów. 
Józef Stanisław Halama i jego żona Marta byli 
przez długie lata artystami cyrkowymi. Ich 
cztery córki: Zizi, Loda, Alicja i Helena, miały 
wybitny talent taneczny. Początkowo występo- 
wały razem, ale z czasem wybrały własne dro- 
gi artystyczne, najbardziej odpowiadające ich in- 
dywidualnym temperamentom. Za najwszech- 
stronniejszą osobowość była uważana Loda 


Halama, która porywała publiczność żywioło- 
wym tańcem. Natomiast starsza siostra, Zizi, 
dysponowała doskonałym przygotowaniem akro- 
batycznym i dużymi umiejętnościami z zakresu 
tańca klasycznego. Zizi Halama od początku lat 
trzydziestych występowała najczęściej w due- 
cie z mężem Feliksem Parnellem, a od 1935 ro- 
ku na czele zorganizowanego wraz z mężem 
Zespołu Parnella. Trzecia siostra, Alicja, najle- 
piej wypadała w tańcach lirycznych i senty- 
mentalnych, nie stroniła jednak od repertuaru 
bardziej dynamicznego. Mimo sukce- 
sów na scenach warszawskich teatrów 
rewiowych popularnością znacznie ustę- 
powała starszym siostrom. Czwarta sio- 
stra, Helena, na krótko pojawiła się na 
scenie operetki i szybko zniknęła z życia 
teatralnego Warszawy. 

Dużą popularność w okresie między- 
wojennym zdobyły tancerki specjalizu- 
jące się w akrobatyce tanecznej. Najbar- 
dziejsznane z nich to Elżbieta Antoszów- 


e Dużym uznaniem publiczności cie- 
szyły się elementy akrobatyczne wpla- 
tane w układy taneczne 


na, zwana kobietą bez kości, i Bożena Alesso, 
nazwana z kolei przez krytykę kobietą wężem. 
Te pseudonimy dobrze oddawały gimnastyczny 
charakter ich popisów. 

Największy rozwój działalności polskiej re- 
wii przypadał na lata 1925-1933 i dopiero kry- 
zys ekonomiczny przyczynił się do przyćmie- 
nia jej świetności. Jednak mimo to ta forma ży- 
cia teatralnego była popularna wśród publicz- 
ności aż do wybuchu wojny. 

Taniec pojawiał się również często w przed- 
wojennych polskich filmach, czy to w formie 
popisów solowych i duetów, czy też rozbudo- 
wanych scen zbiorowych. Najczęściej tańce nie 
wiązały się z fabułą filmu, lecz stanowiły ele- 
ment ożywiający akcję. Wyjątkiem od tej regu- 
ły był z pewnością obraz „Strachy” oparty na 
powieści Marii Ukniewskiej, opowiadający hi- 
storię młodej tancerki teatru rewiowego. W fil- 
mach bardzo często występowały gwiazdy tea- 
trów rewiowych i zespoły girls. 

Po wojnie Polska została odcięta od kontak- 
tów z zachodnią kulturą popularną, a taniec 
w lekkim repertuarze prezentowano głównie 
w teatrach operetkowych. Z czasem zaczęto po- 
dejmować próby bądź to wystawiania na pol- 
skich scenach zagranicznych spektakli musica- 
lowych, bądź tworzenia rodzimych produkcji. 
Działania te nie wychodziły jednak poza naśla- 
downictwo wzorów zachodnich, a choreografie 
najczęściej były połączeniem elementów stepu, 
tańca jazzowego, klasycznego i towarzyskiego. 
Najaktywniej działały ośrodki: Teatr Muzyczny 
w Gdyni, Teatr Rozrywki w Chorzowie i Teatr 
Rampa w Warszawie. Po 1989 roku zaintereso- 
wanie musicalem wzrosło i dziś na scenach pol- 
skich można oglądać takie przedstawienia jak 
„Fame”, „Crazy For You”. Najbardziej ambitną 
polską próbą dorównania wzorcom amerykań- 
skim jest „Metro”, które jako jedyny spektakl 
polski zostało wystawione na Broadwayu. Jego 
twórca Janusz Józefowicz należy do najwybit- 
niejszych polskich choreografów i reżyserów 
zajmujących się tym gatunkiem. 


Taniec towarzyski 


Przez stulecia taniec towarzyski był dla ludzi okazją do zaprezentowania 
swoich umiejętności tanecznych, ogłady i znajomości najnowszych mód. 
Wraz ze zmianami, jakie dokonywały się w społeczeństwach, również for- 
my tańca towarzyskiego ulegały przekształceniom. Jedne tańce znikały, 
ustępując miejsca innym, ale w salach balowych ludzie znajdowali możli- 
wość wytchnienia i okazję do kontaktów towarzyskich. 


oniec XVIII wieku przyniósł upadek 

kultury dworskiej i prężny rozwój waż- 

nej klasy społecznej — mieszczaństwa. 
Ceremonialna etykieta dworska straciła rację 
bytu. Mieszczaństwo oczekiwało, że taniec sta- 
nie się swobodniejszy, a kontakt między partne- 
rami bardziej bezpośredni. Równocześnie na- 
stąpiło ostateczne rozdzielenie tańca sceniczne- 
go od towarzyskiego. Zawodowi tancerze spe- 
cjalizowali się w wymyślaniu coraz bardziej 
skomplikowanych kroków tanecznych, podczas 
gdy amatorzy tańca towarzyskiego koncentro- 
wali się na prostszych układach zbiorowych. 
Niektóre formy taneczne, jak gawot czy al- 
mand, zostały przeniesione z poprzedniej epo- 
ki, uległy jednak daleko idącym zmianom. 
Wśród łatwiejszych tańców grupowych szcze- 
gólnie popularny był kontredans. Ten figurowy 
taniec królował podczas publicznych balów 
i zabaw w mieszczańskich salonach. Wywodził 
się z XVIII-wiecznego angielskiego tańca ludo- 
wego zwanego country dance, czyli „taniec 
wiejski”. W XVIII wieku zawędrował na sceny 


sem kontredans francuski uległ pewnym przeo- 
brażeniom, a na początku XIX stulecia prze- 
kształcił się w kadryla. W kadrylu tancerze by- 
li grupowani po dwie lub cztery pary ustawione 
w kwadracie. Figura główna i zmiany zostały 
zastąpione sekwencją figur (zazwyczaj 5 lub 6), 


f Pojawianie się każdego nowego tańca, nieodłącznego towarzysza spotkań salonowych, wy- 
woływało wśród tzw. socjety prawdziwe emocje i stawało się obiektem żartów rysowników 


baletowe Francji, a stamtąd przeniknął do życia 
towarzyskiego jako kontredans francuski. We 
wczesnych kontredansach figury budowano 
głównie z kół oraz szeregów kobiet i mężczyzn 
stojących naprzeciwko siebie. Taniec składał się 
z figury głównej oraz dodatkowych figur, zwa- 
nych zmianami (było ich zazwyczaj 10 lub 12), 
tańczonych kolejno przez wszystkie pary. Z cza- 


przed których wykonaniem tańczący wymie- 
niali między sobą ukłony. Kontredanse i kadry- 
le dzięki temu, że mogła w nich brać udział do- 
wolna liczba osób i że nie wymagały one spe- 
cjalnego przygotowania tanecznego, a stanowi- 
ły okazję do wspaniałej zabawy, cieszyły się 
ogromnym powodzeniem. Przyniosły przełom 
w dziedzinie tańca towarzyskiego. 


Pod koniec XVIII wieku pojawiły się również 
zaczątki walca. Jego poprzednikiem był bardzo 
popularny w całych Niemczech i Austrii taniec 
ludowy lendler. Początkowo tańczony na placach 
przed oberżami przez wieśniaków w ciężkich 
butach miał charakter mocny i powolny. Charak- 
teryzowały go podskoki, przytupywania i dość 
skomplikowane obroty pod ręką partnera. Z cza- 
sem lendler pojawił się w mieście i zmienił swój 
styl. Podskoki i przytupywania zostały zastąpio- 
ne lekkimi posuwistymi krokami i zwiększyła się 


* Polka, szybki taniec wirowy, miała liczne 
wersje. Mimo ludowego rodowodu trafiła do sa- 
lonów i utorowała do nich drogę innym tańcom 
środkowoeuropejskim 


liczba obrotów. Lendlera wykonywano w takcie 
trójdzielnym. Innym pierwowzorem walca był 
tańczony w Wiedniu niemiecki langaus. W dru- 
giej połowie XVIII wieku we Francji w kontre- 
dansie pojawiła się figura alzacka zaczerpnięta 
z ludowych tańców typu lendler. Wkrótce z tych 
źródeł walc wyłonił się jako samodzielny taniec 
(pod koniec XVIII wieku). 


Rozkwit mieszczańskich tańców 
towarzyskich w XIX w. 


Wśród szybko bogacącej 
się burżuazji rosło zamiłowa- 
nie do rozrywek i balów. Tań- 


©» Johann Strauss (syn) był 
twórcą melodii tanecznych, 
które cieszą się nieustannym 
powodzeniem na parkietach ca- 
łego świata 


czono wszędzie: w salonach bogatych mieszczan, 
publicznych salach balowych, kuluarach teatrów, 
a nawet na ulicach. Na balach i zabawach wykony- 
wano jeszcze tańce zespołowe, ale coraz częściej 
można było zobaczyć pary tańczące osobno. Ten 
indywidualizm zapoczątkował powstawanie no- 
wych form tańca towarzyskiego. 

Spośród tańców figurowych popularnością 
nadal cieszył się kadryl, a obok niego pojawił 
się, stanowiący również wiązankę różnych mo- 
tywów, taniec pochodzenia szkockiego zwany 
ćcossaise. Skoczny, w takcie na 2/4, był wyko- 
nywany przez dwa szeregi tancerzy ustawio- 
nych w pary — pierwsza para dyktowała i pro- 
wadziła wszystkie figury. 

Jednak prawdziwym przebojem sal balowych 
w XIX wieku okazał się walc, przed którym 
ustąpiły inne tańce. Każdy kraj miał własne je- 
go odmiany. Taniec ten spotkał się ze sprzeciwa- 
mi, szczególnie ze strony zawodowych nauczy- 
cieli tańca i surowych moralistów. Ci pierwsi 
atakowali go dlatego, że stanowił zagrożenie dla 
ich profesji — podstawowe kroki walca były dość 
łatwe do nauczenia i nie wymagały długiej prak- 
tyki. Moralistów oburzał zbyt bliski, ich zda- 
niem, kontakt partnerów i szybkie, wirujące ru- 
chy. Jednak, jak to zazwyczaj bywa, sprzeciwy 
te jeszcze bardziej spopularyzowały walca. Do 
uformowania się klasycznej wersji walca wiedeń- 
skiego (najszybszej odmiany) przyczynili się kom- 
pozytorzy: Carl Maria von Weber, Joseph Lan- 
ner i Johann Strauss ojciec. Walca wiedeńskiego 


tańczono na trzy pas z akcentem na pierwszej 
ćwierćnucie, posuwistymi krokami na całej sto- 
pie. Płynność obrotów podkreślało lekkie koły- 
sanie głowy i całego ciała. 

W Stanach Zjednoczonych wale pojawił się 
około 1834 roku w Bostonie, a w połowie XIX wie- 
ku na stałe zadomowił się w amerykańskim spo- 
łeczeństwie. 

Bardzo modna była również polka, taniec w tak- 
cie na 2/4, pochodzenia czeskiego. Nie potwier- 
dzone historie głoszą, że została wymyślona 
w 1834 roku przez wiejską dziewczynę Annę Sle- 
zak i spisana przez czeskiego kompozytora Josefa 
Nerudę. Niektórzy doszukują się również jej 
związków z tańcami polskimi. Po raz pierwszy pol- 
ka pojawiła się w salach balowych Pragi w 1835 ro- 
ku, a do Paryża sprowadził ją w roku 1840 czeski 
a Johann Raab i zaprezentował jej 
sceniczną wersję. Nowy taniec spotkał się z entu- 
zjastycznym przyjęciem i szybko został dostoso- 
wany do potrzeb francuskich sal balowych, a Pa- 
ryż ogarnęła istna polkomania, która doprowa- 
dziła do pojawienia się innych tańców towarzy- 
skich rodem z centralnej Europy. Najprostszym 
z nich był galop, szybki taniec w takcie na 2/4, 
bardzo podobny do polki; cwałowanie wokół sali 
często stanowiło finałowy taniec wieczoru. Bale 
i maskarady otwierał polonez wzorowany na 
polskim tańcu narodowym, a wśród tańców gości- 
ła polka mazurka — powstała we Francji w połowie 
XIX wieku z połączenia polki z mazurkiem. 

W latach trzydziestych XIX wieku opracowa- 
no wiele podręczników tańca, w których obok 
nauki kroków duży nacisk kładziono na etykie- 
tę i formy zachowania dotyczące wręczania 
kart wizytowych, zapraszania do tańca, właści- 
wej konwersacji podczas tańca, a nawet sposo- 
bu trzymania sztućców. 

W drugiej połowie XIX wieku bujne życie 
towarzyskie bogatych warstw społeczeństwa 
sprzyjało dalszemu rozwojowi tańców towarzy- 
skich. Mnogość tańców i figur sprawiła, że nie- 
zbędny na balach stał się udział wodzireja, który 


Pod koniec XIX wieku popularność odzy- 
skał kadryl, którego różne odmiany tańczono 
w salach balowych całej Europy. Jedną z nich 
był lansjer zdradzający wpływy dawnej dwor- 
skiej galanterii. Odmiennie niż kadryla wyko- 
nywała go określona liczba par i składał się 
z pięciu figur. Charakter kadryla miała również 


Każde społeczeństwo wyraża 
swojego ducha poprzez taniec 
i muzykę. Również na terenach 
Dzikiego Zachodu rozwinęły się 
formy tańca towarzyskiego, które 
swoje prapoczątki wzięły z tań- 
ców wykonywanych w irlandz- 
kich tawernach, rosyjskich salach 
balowych i afrykańskiej dżung 
Wszystkie te tradycje przywieźli 
ze sobą do Ameryki przedsta- 
wiciele różnych nacji, szukający 
tu lepszego życia. Purytańska 
myśl, która zawędrowała na tere- 
ny Dzikiego Zachodu wraz z pio- 
nierami, i niezgrabność oraz brak 
ogłady prezentowane przez więk- 
szość emigrantów zdawały się nie sprzyjać 
tańcowi. Jednak mimo że kowboje nie byli 
idealnymi tancerzami, rozwinęły się takie tań- 
ce jak polka, a później np. lindy hop. 


warszawianka, taniec, który cieszył się krótko 
popularnością, a nazwę zawdzięczał ówczesnej 
modzie na polskość. 

Istniało również kilka odmian walca, jak szyb- 
ki i skoczny walc francuski, wolniejszy wale mi- 
gnion, walc mazurka będący połączeniem ele- 
mentów polskiego mazura i walca wirowego. 
Pod koniec XIX wieku pojawił się obok szybkie- 
go walca wiedeńskiego dużo wolniejszy, posu- 
wisty boston. Taniec ten narodził się w Stanach 
Zjednoczonych i zaistniał w Anglii około 1874 ro- 
ku. Zniknął w okresie I wojny światowej, ale stał 
się poprzednikiem współczesnego walca. 

Muzyczną formę walca wiedeńskiego roz- 
wijał Johann Strauss syn, zwany królem walca. 
Wprowadził on rodzaj muzycznego wstępu, 
w czasie którego pary ustawiały się do tańca. 
Najbardziej znane jego walce to: „Opowieś 
Lasku Wiedeńskiego”, „Nad pięknym modrym 
Dunajem”, „Wale cesarski”. 


e Walc wiedeński, jak 
chyba żaden inny taniec to- 
warzyski, oddawał ducha 
XIX stulecia 


Dużą popularnością cie- 
szył się również kotylion łą- 
czący taniec i zabawę towa- 
rzyską. Znaczącą rolę w ko- 
tylionie odgrywały rekwi- 
zyty (kwiaty, medaliony, kar- 
ty do gry). Zawitał także do 
salonów wesoły i frywol- 
ny kankan, lecz ze wzglę- 
du na swój charakter stał 
się szybko wyłącznie tań- 
cem kabaretowym. Przełom 
XIX i XX stulecia, zwany 
fin de siecle 'em lub belle ćepoque, przyniósł 
tendencje do poszukiwania całkowicie nowych 
tańców towarzyskich, bądź to wymyślanych 
przez nauczycieli tańca, bądź inspirowanych 
tańcami egzotycznymi. 


© . Kankan od chwili pojawienia się wzbudzał 
protesty moralistów, dlatego dość szybko znik- 
nął z sal balowych 


f Także dla pionierów zdobywających Dzi- 
ki Zachód taniec był jedną z ulubionych form 
rozrywki 


Tańce towarzyskie ery jazzu 


W wieku XX nastąpiły olbrzymie zmiany 
w stylu życia i obyczajach związane z rozwojem 
miast, przemysłu, pojawieniem się wynalazków 
technicznych. Ludzie zaczęli poszukiwać łatwej 
rozrywki, która dałaby im wytchnienie po cięż- 
kiej i nerwowej pracy. Miejscem narodzin wielu 
nowych tańców towarzyskich stała się przede 
wszystkim Ameryka. Często powstawały one 
pod wpływem tradycyjnej kultury murzyńskich 
niewolników lub były importowane z Ameryki 
Łacińskiej. Ich korzenie sięgały więc niekiedy 
odległych czasów. Większość z tych tańców tra- 
fiła następnie do Europy. Istniał silny związek po- 
między pojawieniem się nowych tańców a upo- 
wszechnieniem się muzyki jazzowej. Już w XIX wie- 
ku popularność zyskał ragtime o mocnym, syn- 
kopowanym rytmie, który sprawiał, że tancerze 
pozwalali sobie na większą swobodę ruchową 
i improwizację. Zainspirował go cake-walk, tań- 
czony na plantacjach przez czarnych niewolni- 
ków. Występowali oni przed właścicielami, a naj- 
lepszy tancerz otrzymywał w nagrodę zazwyczaj 
ciastko (ang. cake). Cake-walk często składał się 
z dwóch części: uroczystej procesji i żywiołowe- 
go popisu. Zawsze był wykonywany w najlep- 
szych ubraniach; niektórzy przypuszczają, że stąd 


wzięła się nazwa towarzyszącej mu muzyki (ang. 
rag — „szmata ”, „ciuchy ”, stąd ragtime). W złago- 
dzonej formie przeniknął do salonów średniej 
i wyższej klasy. Po nim przychodziły następne 
tańce, składające się z prostych kroków, podsko- 
ków i kołysań. Wiele z nich miało nazwy związa- 


ne z różnymi zwierzętami i starało się w pantomi- 
miczny sposób naśladować ich ruchy. Niektóre 
to: Lame Duck (kulawa kaczka), Turkey Trot 
(trucht indyka), Grizzly Bear (niedźwiedź grizli). 

Około 1910 roku pojawiło się na parkietach tan- 
go — jeden z najpopularniejszych tańców w kultu- 
rze masowej. Narodziło się ono pod koniec XIX 
wieku w slumsach Buenos Aires. Początków tego 


tańca można doszukiwać się w Hiszpanii, skąd 
trafił do Nowego Świata przywieziony przez ko- 
lonizatorów wraz z innymi tańcami ludowymi. In- 
ne źródła mające wpływ na kształtowanie się tan- 
ga to tańce murzyńskich niewolników, rytmy in- 
diańskie i różne tańce z Nowego Świata. Mówi 
się, że tango oryginalnie wyrażało niespełnioną 
miłość, nieuchronność przeznaczenia, smutek i żal. 
Silne były w nim elementy o podłożu erotycznym 
oraz walka mężczyzn o kobietę, często zakończo- 
na symboliczną śmiercią jednego z rywali. Z tan- 
giem nieodłącznie kojarzy się melancholijny dźwięk 
bandoneonu — instrumentu muzycznego podobne- 
go do akordeonu przywiezionego z Niemiec do 
Argentyny w 1886 roku. Z czasem taniec zaczął 
przenikać do wyższych warstw społecznych i zła- 
godził nieco swój charakter, ale jego struktura po- 
została niezmieniona i w tej formie zdobył sztur- 
mem wszystkie stolice Świata, z Paryżem na 
czele. Tu tango pokazała po raz pierwszy jedna 
z gwiazd francuskiego music-hallu Mistinguette. 
Wybuchła istna tangomania, która wkrótce oprócz 
Paryża objęła Londyn i Nowy Jork. Uznanie, z ja- 
kim taniec ten spotkał się na świecie, dało impuls 
do dalszego jego rozwoju w Argentynie. Muzycy 
komponujący tanga zyskali status profesjona|- 
nych kompozytorów, a jeden z pionierów tego ga- 
tunku, Roberto Firpo, stworzył typową orkiestrę 


ljącą tanga, w której rytm podtrzymywały for- 
tepian i kontrabas, a melodię grano na bandoneo- 
nie i skrzypcach. Do sukcesu tanga przyczynił się 
również film z Rudolfem Valentino z 1921 roku 
„Czterech jeźdźców Apokalipsy”. Również dziś 
tango cieszy się nieustającą popularnością. 

W latach dwudziestych ragtime ustąpił miejsca 
muzyce swingowej, wraz z którą wkroczyły na 
parkiety nowe tańce. Jednym z nich był fokstrot. 
Poprzedzał go one-step i two- 
-step. Ich nazwy wzięły się stąd, 
że wykonywano w nich jeden 
krok na każdą część taktu (one- 
-step) lub dwa kroki na każdy 
takt (two-step). Fokstrot pojawił 
się po raz pierwszy na poka- 
zach, które w nocnych klubach 
prezentowała para Irene i Ver- 
non Castle (nazywano go wtedy 
Castle walk, a nazwa fokstrot, 
oznaczająca dosłownie „krok li- 
sa”, pojawiła się później; na jej 
powstanie miał też wpływ fakt, 
że do spopularyzowania tańca 
przyczynił się amerykański ar- 
tysta Harry Fox). Taniec ten roz- 
powszechnił się bardzo szyb- 
ko w Nowym Jorku, a potem 
w Londynie. Początkowo skła- 


dał się z dynamicznych podskoków i podrygiwań, 
ale około 1922 roku zostały one zastąpione bar- 
dziej posuwistymi i łagodnymi krokami. Około 
1927 roku nastąpił rozwój dwóch form wywodzą- 
cych się z fokstrota: slow-foksa i quickstepa. 
Pierwszy jest wykonywany do wolniejszej muzy- 
ki i ma posuwisty, płynny charakter. Na powsta- 


4% Do tańców cieszących się powodzeniem 
pod koniec XIX w. należał cake-walk, wywo- 
dzący się z tańców czarnych niewolników w Sta- 
nach Zjednoczonych 


nie quickstepa oprócz szybszej wersji fokstrota 
złożyły się takie tańce, jak charleston, shimmy 
i black bottom. Charleston był tańczony przez 
czarmych dokerów w porcie Charleston. W No- 
wym Jorku został pokazany w 1922 roku, 
w „czarnej” rewii. Wśród białych spopularyzowa- 
ła go rewia Florenza Ziegfielda, a w Eu- 
ropie — Josephine Baker. Był to taniec bar- 
dzo szybki, połączony z wyrzucaniem na 
boki zgiętych w kolanach nóg (stopy 
zwrócone piętami na zewnątrz) i energicz- 
nym wymachiwaniem rękoma. Shimmy 
wywodzi się najprawdopodobniej od mu- 


©. Tango wyraża nie tylko namiętno- 
ści i emocje, będące częścią każdego 
związku międzyludzkiego, ale i charak- 
terystyczny temperament mieszkańców 
Ameryki Południowej — miejsca swo- 
ich narodzin 


1 Charleston zyskał rangę najpopu- 
larniejszego tańca ery jazzu 


f Początek XX w. to okres 
olbrzymich zmian społeczno- 
-obyczajowych, których wyra- 
zem stała się również liberali- 
zacja tańca towarzyskiego 


rzyńskiego tańca shika, również 
przywiezionego do Ameryki przez 
niewolników. Swoją popularność 
także zawdzięczał rewii Ziegfielda. Charakteryzo- 
wały go szybkie ruchy bioder i ramion wykony- 
wane bez odrywania stóp od ziemi. Black bottom 
powstał przypuszczalnie na przedmieściach Det- 
roit. Pełen był obrotów, pochyleń ciała i małych 
podskoków. 


f Wykonywanie tańców latynoamerykań- 
skich wymaga wyjątkowego poczucia rytmu, 
doskonałej kondycji i ognistego temperamentu 


Coraz bardziej popularne zaczęły się stawać 
tańce pochodzenia latynoamerykańskiego, ta- 
kie jak samba i rumba. Samba pochodzi z Bra- 
zylii, gdzie jest tańcem narodowym, a liczne jej 
odmiany tańczą uczestnicy karnawału w Rio. 
Pierwsze próby wprowadzenia samby do euro- 
pejskich sal balowych przypadły na lata dwu- 
dzieste. W latach trzydziestych do spopularyzo- 
wania tańca przyczyniły się filmy, m.in. „Flying 


Down To Rio” z Fredem Astaire'em i Ginger 


Rogers, ale prawdziwy rozkwit samby jako tań- 
ca towarzyskiego to lata po II wojnie świato- 
wej. Samba ma specyficzny rytm, który najle- 
piej brzmi wykonywany na oryginalnych bra- 
zylijskich instrumentach perkusyjnych. Taniec 
ten tryska radością i wigorem. 


sm Nienaganna postawa i elegancja to podstawowe zalety 
tancerzy startujących w turniejach tańca towarzyskiego 


Rumba pochodzi z Kuby. Jej początki wywo- 
dzą się z jednej strony z tańców hiszpańskich, 
z drugiej zaś z tańców murzyńskich niewolników 
sprowadzonych na wyspę. Taniec ma bardzo 
zmysłowy charakter. W Ameryce i Europie zain- 
teresowanie rumbą przypadało na lata dwudzieste 
i trzydzieste, ale obecna forma tańca ukształtowa- 
ła się dopiero w połowie lat pięćdziesiątych. 


W latach sześćdziesią 


ch w tańcach towarzy- 
skich zaczął królować rock and roll. Gwałtowny roz- 
wój dyskotek i klubów tanecznych zmienił charakter 
tańca. W latach siedemdziesiątych weszły w modę 

rytmy afrokubańskie. Pojawiły 
się nowe style: robotics — ta- 
niec przypominający ruchy 


f1 Karnawał w Rio de Janeiro jest okresem prawdziwego tanecznego szaleństwa i prezen- 


tacją najlepszych na świecie szkół samby 


robota, body popping — falowanie ciała i przede 
wszystkim break dancing — taniec bez kontaktu 
z partnerem. Wyparły one tradycyjny taniec towa- 
rzyski i przejęły jego funkcję w kulturze masowej. 


Turnieje tańca towarzyskiego | 
Konkursy tańca towarzyskiego stały się || 
popularne we wczesnych latach dwudzie- || 
stych. W 1924 roku przy Cesarskim Towa- | 
rzystwie Nauczycieli Tańca (Imperial Society 
of Teachers of Dancing) powstał oddział zaj- | 
mujący się tańcem towarzyskim. Jego zada- || 
niem było usystematyzowanie muzyki, kro- 
ków i techniki tańca towarzyskiego. Od tego 
czasu taniec towarzyski jako dyscyplina spor- | 
tu rozprzestrzenił się na całym świecie i po- 
wstało wiele organizacji i klubów grupują- 
cych zawodników. Obecnie jako jedyna od- 
powiada za kierowanie sprawami niezawodo- || 
wego tańca towarzyskiego Międzynarodowa || 
Federacja Tańca Sportowego (The Internatio- 

|| nal Dance Sport Federation) powstała w 1957 ro- 
ku i zrzeszająca organizacje krajowe z całe- || 
go świata. We wrześniu 1997 roku taniec to- || 
warzyski został oficjalnie uznany za dyscy- || 
plinę olimpijską i będzie można go oglądać 
podczas igrzysk olimpijskich w 2004 roku. 
Obecnie istnieją na świecie dwa style turnie- 
jowego tańca towarzyskiego: międzynarodo- 
wy, uznawany na całym globie, i amery- || 
kański tańczony głównie, jak sugeruje || 
nazwa, w Stanach Zjednoczonych. || 
W stylu międzynarodowym przy- | 


jęto podział na tańce standardo- 

we, do których zalicza się wal- 
ca, tango, walca wiedeńskiego, 
fokstrota i quickstepa, oraz tańce || 
latynoamerykańskie, do których obok rum- | 
by i samby należą paso doble, cza-cza i jive. | 

Paso doble było jednym z wielu hiszpań- 
skich tańców ludowych, które odzwierciedla- 
ły codzienne życie. Jego wzorców można || 
szukać w walce byków. W tańcu mężczyzna 
odtwarza postać toreadora, a partnerka pełni 
funkcję mulety. Paso doble jest tańczone do 
charakterystycznej muzyki marszowej granej 
podczas korridy. Taniec stał się modny około | 
1920 roku. Należy do najtrudniejszych tań- 
ców, gdyż opiera się na poprzednio ułożonej 
choreografii, a tym samym pozostawia mało 
swobody na improwizację. 

Cza-cza to jeden z młodszych tańców la- || 
tynoamerykańskich. Do sal balowych zawi- 
tała w latach pięćdziesiątych i jest bardzo 
blisko związana z innym tańcem, nazywa- 
nym mambo. Interpretacja cza-czy powinna 
stwarzać radosną i beztroską atmosferę. || 

Jive rozwinął się w Ameryce. Pierwszy 
opis tego tańca pojawił się w Europie w 1944 ro- 
ku. Na jego formę miały wpływ boogie-woo- 
gie, rock and roll i swing. Jest tańcem bardzo | 
szybkim i wymaga od tancerzy dużego wkła- || 
du energii. Tańczy się go na końcu turnieju. | 

Jedna z dyscyplin turniejowych obejmuje | 

li 
| 


również tańczenie w formacjach składają- 
cych się z sześciu lub ośmiu par. Zespoły te 
konkurują na parkiecie, a sędziowie oceniają 
pomysłowość, sposób wykorzystania prze- 
strzeni, płynność tańca oraz zgranie zespołu. | 

| 


ledzenie historii tańców ludowych nie 

jest łatwe. Jej początki giną w mrokach 

przeszłości, a etnografowie zaintereso- 
wali się tą dziedziną stosunkowo niedawno, 
bowiem zjawisko romantycznego i nieco na- 
iwnego powrotu do ludowości zrodziło się do- 
piero w połowie XIX wieku. Natomiast głęb- 
sze studia i badania metodyczne przypadają na 
wiek XX. Obecnie coraz trudniej spotkać fol- 
klor w żywej formie, co związane jest z rosną- 
cym uprzemysłowieniem i globalizacją kultu- 
ry. Oczywiście, sytuacja wygląda odmiennie 
w różnych krajach. Często w jednym państwie 
istnieje wiele grup etnicznych różniących się 
kulturą, ale bywa i tak, że narody pozbawione 
własnej państwowości, walczące o utrzymanie 
tożsamości, kultywują swoje tańce ponad gra- 
nicami różnych krajów. 

U źródeł większości tańców ludowych leżą 
dawne tańce obrzędowe o podłożu 
magicznym. Początkowo były 
one ściśle związane z różnymi 
uroczystościami, takimi jak 
powitanie wiosny, chrzciny, 
wesele czy dożynki i wino- 
branie. Z czasem zaczęły 
się wyodrębniać i służyć 


© Taniec zawsze stwarzał 
kobiecie i mężczyźnie możli- 
wość wyrażania uczuć 


rozrywce, ale nadal zachowywały za- 
korzenione w dawnych obrzędach podstawowe 
formacje taneczne, takie jak koło, szereg, dwu- 
szereg. Najstarsze tańce ludowe miały bardzo 
prostą, jednoczęściową budowę i niewiele kro- 
ków. W średniowieczu duży wpływ na kształ- 
towanie się tańców ludowych wywarło prze- 
kształcanie dawnych obyczajów pogańskich 
w zetknięciu z chrześcijaństwem. Tańczono 
w okresie Wielkanocy i Zielonych Świąt w ra- 
dosnych korowodach. W Niemczech i krajach 
słowiańskich na powitanie wiosny bawiono się 
wokół maików. Wiele z tych zwyczajów prze- 
trwało do czasów współczesnych. W annałach 
historii zachowały się informacje o takich śred- 
niowiecznych tańcach, jak pleciony czy żebra- 
czy. Z upływem czasu z podstawowych form 
powstawały nowe figury i motywy oraz poja- 


Europejskie tańce 
ludowe 


Europejskie tańce ludowe są zjawiskiem niezwykle złożonym, bogatym 

i barwnym, a mapa folkloru naszego kontynentu przypomina mozaikę, 

w której przenikają się różne tradycje. Wiele zjawisk jest wspólnych dla — 
wydawałoby się — bardzo odmiennych kultur, ale w każdym wypadku są 
one przesycone kolorytem regionalnym. 


fr U źródeł powstania wielu tańców ludowych leży tkwiąca głęboko w człowieku potrzeba zabawy 


wiało się coraz więcej kroków. Naśladowanie 
elementów różnych czynności z życia codzien- 
nego kształtowało charakter poszczególnych 
tańców, przyczyniając się do ich zróżnicowania. 

Cechy wspólne wszystkich tańców ludo- 
wych — spontaniczność i swoboda sprawiły, że 
tańce te dość szybko przekroczyły bariery kla- 
sowe i po przekształceniach stały się rozrywką 
klas wyższych. Niektóre tańce przyjęły się we 
wszystkich warstwach społeczeństwa i jako 
własność całego narodu zyskały miano naro- 
dowych. Proces przenikania kultury tanecznej 


e 0 W Skandynawii zabawy 
taneczne były szczególną oka- 
zją do podtrzymywania kon- 
taktów międzyludzkich, nie- 
zbyt częstych ze względu na 
rozległe przestrzenie kra- 
ju i surowy klimat 


zachodził także w drugą stronę, gdy lud przej- 
mował wiele form tanecznych podpatrzonych 
na dworze i w mieście. 

Obecnie folklor taneczny jest kultywowa- 
ny głównie przez zawodowe i amatorskie ze- 
społy tańca ludowego. Bardzo często w kra- 


jach takich jak Stany Zjednoczone czy Au- 


stralia taniec ludowy stanowi dla mniejszości 
narodowych ważne źródło kontaktu z rodzi- 
mą kulturą. 


Skandynawskie tańce ludowe 


Folklor taneczny w Nor- 
wegii, Danii i Szwecji ma 
wiele elementów wspól- 
nych zarówno jeśli cho- 
dzi o tradycje, jak i ko- 
stiumy. Większość tań- 


* Młodzi Norwegowie 
z chęcią kultywują trady- 
cyjne tańce i obrzędy 


ców ukształtowała się XVIII i XIX wieku 
i przywędrowała do Skandynawii z innych 
krajów europejskich. W Szwecji i Norwegii 
wyróżnić można cztery główne grupy tańców. 
Najstarsze dokumenty dotyczą tańców regio- 
nalnych zwanych bygdedans. W każdym re- 


gionie mają one — oprócz cech wspólnych 
unikalny styl, charakter, rytm i akompania- 
ment, specyficzny dla danego terenu. Do ro- 
dziny tych tańców należą: springar, gangar, 
springleik, springdans, rull, halling w Norwe- 
gii oraz różne odmiany polskor (czyli polskiej) 
w Szwecji. Nazwa szwedzkiego tań- 
ca narodowego brzmi tak swojsko dla- 
tego, że faktycznie przyszedł on do 
Szwecji z Polski w XVII wieku i zdo- 
był ogromną popularność. 

Drugą grupę tańców stanowią tzw. 
gammaldans (co znaczy „stare tań- 
ce”), które można określić jako skan- 
dynawskie tańce towarzyskie. Należą 
do nich przetworzone i przystosowane 
do miejscowych warunków takie tań- 
ce, jak: wale, polka, mazurka, a cza- 
sem nawet tango czy fokstrot. 

Turdanser — tańce figurowe o okreś- 
lonej choreografii — dotarły z dworów 
zachodniej Europy do miejskich 
ośrodków w Skandynawii. 

Ostatnia grupa to songdans i san- 
glek, czyli tańce i gry taneczne wy- 
konywane z towarzyszeniem śpiewu 


«> Przybysze ze Starego Świata przy- 
nieśli do Ameryki swoją kulturę ta- 
neczną, która pozostaje żywa i po- 
pularna także współcześnie 


uczestników, bez akompaniamentu instrumen- 
talnego. Są one popularne zarówno w miastach, 
jak i na wsi. 

Ważną rolę w tańcach odgrywa kostium, na 
który składają się czarne buty, wełniane skar- 
pety, spodnie nad kolana lub spódnica z fartusz- 
kiem, lniana koszula, kamizelka, srebrna lub 
złota biżuteria dla kobiet i srebrne guziki oraz 
zegarek kieszonkowy dla mężczyzn, czapka lub 
czepeczek oraz kurtka lub peleryna. Wszystkie 
elementy kostiumu wykonane są ręcznie stary- 
mi, tradycyjnymi metodami. 

W Finlandii, jeśli chodzi o folklor taneczny, 
można wyróżnić trzy regiony: wybrzeże zamie- 
szkane przez ludność mówiącą po szwedzku, tere- 
ny Karelii na wschodzie oraz pozostałe terytorium. 
Tańce wykonywane przez Finów mówiących po 
szwedzku wykazują w pewnym stopniu podobień- 
stwo do tańców szwedzkich, ale należą do fińskiej 
tradycji tanecznej. Tańce wschodniej Karelii mają 
niektóre elementy wspólne z rosyjskimi tańcami 
ludowymi, na przykład solowe popisy mężczyzn, 
nieznane w innych regionach Finlandii. 


Fińskie tańce ludowe pozbawione są ele- 
mentów współzawodnictwa i popisu, nie ma 
w nich elementów naśladowczych ani nawią- 
zań do tańców wojennych. Wykazują nato- 
miast bardzo duże zróżnicowanie pod wzglę- 
dem charakteru, nastroju, tempa i figur. 


e Tańce szkockie — nie- 
zwykle widowiskowe — są 
chętnie tańczone i ogląda- 
ne. Popularność zawdzię- 
czają dużej różnorodno- 
ści dość prostych kroków 
tanecznych 


Wyspy Brytyjskie 


Każdy z narodów za- 
mieszkujących Wyspy Bry- 
tyjskie wnosi własne tańce 
do skarbca folkloru euro- 
pejskiego. Współcześnie po- 
pularne są angielskie i szkoc- 
kie country dances („tańce wiejskie”), choć na 
przełomie XIX i XX wieku wydawało się, że 
zostaną wyparte przez coraz popularniejsze tań- 
ce towarzyskie z kontynentu. 
Na szczęście, nastąpił proces 
odradzania się tej formy tań- 
ca. Koloniści angielscy roz- 
propagowali country dances 
w Ameryce Północnej. Tańce 
te cechuje duże bogactwo nie- 
zbyt skomplikowanych kro- 
ków. W Szkocji tańczy się ji- 
gi i reele przy akompaniamen- 
cie skrzypiec, fletu, fortepianu. 
Bardzo popularne, również po- 
za Wielką Brytanią, są tańce 
irlandzkie, do czego przyczy- 
niła się działalność takich ze- 
społów jak „Riverdance”. Tra- 
dycje tańca irlandzkiego sięga- 
ją daleko w głąb dziejów, a bo- 
gactwo jego form jest ogrom- 
ne. Historia tańca irlandzkie- 


ft Wiele tańców greckich tańczą tylko mę 
popisać się w nich swoją siłą i sprawnością fizyczną 


go zaczyna się w III wieku, kiedy to pojawili 
się na zielonej wyspie Galowie. Nie ma prawie 
dokumentów mówiących o kulturze tanecznej 
tych czasów, gdyż nawet jeśli istniały jakieś 
przekazy, to zostały zniszczone przez wikin- 
gów. W XII wieku wpływy celtyckie zaczęły 
zanikać, a na ich miejsce pojawi- 
ło się coraz więcej obcych ele- 
mentów. Tendencja ta osiągnęła 
swoje apogeum po podboju Ir- 
landii przez Anglików i Norma- 
nów. Z XV wieku zachowały się 
opisy takich tańców jak: rinnce fada, 
irish hev, trenchmores, w których 
przeplatały się wpływy irlandz- 
kie, angielskie i francuskie. Wiel- 
ki rozwój tańca irlandzkiego na- 
stąpił w połowie XVIII wieku wraz 
z pojawieniem się nauczycieli 
tańca. Podróżowali oni po kraju, 
zatrzymując się na kilka tygodni 
w osadach, by uczyć popularnych 
tańców. Często dochodziło przy 
tym do zabawnych sytuacji, gdy 
musiano na przykład uczniom wią- 
zać wstążeczki na nogach dla odróż- 
nienia prawej od lewej. Każdy na- 
uczyciel miał swój repertuar kro- 
ków, który z czasem wzbogacał 
o nowe elementy. Nauczyciele tań- 
ca zakładali pierwsze szkoły. Naj- 
bardziej znane z nich znajdowały się w hrab- 
stwach Kerry, Cork i Limerick. Na początku 
XIX wieku popularność zyskał cake dance 

rodzaj zabawy tanecznej, w której ciastko było 
nagrodą dla najlepszego tancerza. Współczes- 
na historia ludowego tańca irlandzkiego zaczy- 


na się wraz z powstaniem w 1893 roku Ligi Ga- 
lijskiej głoszącej hasła ożywienia kultury na- 
rodowej. W irlandzkich tańcach bardzo ważny 


jest element współzawodnictwa. Podczas fe- 


stiwali zwanych /feisiana tancerze i tancerki 
konkurują ze sobą o palmę pierwszeństwa. Kon- 
kursy te mają Ściśle określone reguły. Cztery 
typy muzyki i związanych z nimi tańców to: 
jig, reel, hornpipe i set dances. Jig jest tańcem na 
6/8, składającym się z wariacji. Ree/ pojawił się 
w Irlandii około 1750 roku i został rozwinięty 
przez nauczycieli tańca. To taniec dość szybki, 
w metrum 4/4, tańczony przez kobiety i męż- 
czyzn. Hornpipe narodził się około 1760 roku. 


i - mają okazję 


Początkowo tańczyli go wyłącznie mężczyźni. 
Jest tańcem na 4/4 o dość wolnym tempie. Set 
dances to grupa tańców wykonywanych do 
określonej, zawsze tej samej melodii. Zarów- 
no mężczyźni, jak i kobiety tańczą w twardym 
obuwiu. Zostały sporządzone specjalne listy 
tańców konkursowych. Niektóre melodie mają 
ponad dwieście lat. Na listach znajdują się 
między innymi tańce o tak różnych nazwach 
jak „The hunt” (,„polowanie”), „The three sea 
captains” („trzy kapitańskie morza”) czy uwa- 
żane za tradycyjne tańce irlandzkie, sięgające 
swoimi korzeniami wczesnej historii Irlandii 
„St Patrick's Day” („dzień świętego Patryka”), 
„The Blackbird” („czarny ptak”), „Job of Jour- 
neywork” („praca podróżnika”). We wszyst- 
kich tych tańcach bardzo ważną rolę od- 
grywa praca nóg wystukujących skom- 
plikowane rytmy. 


Grecja, Cypr i kraje bałkańskie 


W Grecji taniec jest waż- 
nym i ciągle żywym elemen- 
tem życia codziennego, a nie 
tylko zabytkiem kultury lu- 
dowej. Liczne uroczystości 
rodzinne są wspaniałą oka- 
zją do udziału w tej formie 
rozrywki. Każdy region ma 
własne tańce, ale z czasem 
wraz z przemieszczaniem się 
ludności nastąpiło przemiesza- 
nie tradycji i większość tańców 
przekroczyła lokalne granice. Taki- 
mi tańcami są: karagouna z Tesalii, 
pentozalis z Krety, zonaradikos z Tracji 
i balos z Wysp Egejskich. Tańce uważane 
za narodowe i tańczone wszędzie tam, gdzie 
znajdują się greckie społeczności, to kalamatianos 
i tsamikos. Innym źródłem greckiej muzyki ta- 
necznej są rytmy związane z pieśniami rebetika, 
pochodzącymi z Azji Mniejszej. Do tej grupy tań- 
ców należą: hasapiko, hasaposerviko i zeibekiko. 
Do ich popularności przyczyniła się m.in. twór- 
czość Manosa Hadidakisa i Mikisa Theodoraki- 
sa, którzy poszukiwali korzeni greckiej muzyki, 
a przede wszystkim filmy z ich muzyką, „Nigdy 
w niedzielę” i „Grek Zorba”. Współcześnie poja- 
wiły się też nowe tańce zaakceptowane jako na- 
rodowe. Należą do nich makedonia xakousti, syr- 
taki i tsifteteli. Pierwszy z nich ma wysoce nacjo- 
nalistyczną wymowę i powstał w latach dwudzie- 
stych XX wieku, kiedy Macedonia została wy- 
zwolona spod panowania bułgarskiego i tureckie- 


go. W latach dziewięćdziesiątych stał się znowu 
popularny, zwłaszcza podczas konfliktu macedoń- 
sko-greckiego dotyczącego używania nazwy „Ma- 
cedonia rtaki zostało stworzone specjalnie do 
filmu „Grek Zorba” i jest mieszanką takich tań- 
ców, jak hasapiko i hasaposerviko. Zaczyna się 
w wolnym tempie, które w miarę trwania tańca co- 
raz bardziej narasta. Grecy zaakceptowali syrtaki 
i włączyli je do repertuaru wielu grup tanecz- 
nych. 7sifieteli wywodzi się z orientalnych tań- 
ców brzucha, ale we współczesnej Grecji stał 
się swobodnym stylem tańca, bardzo populamym 
wśród młodzieży. 


Folklor taneczny Cypru ma cechy wspólne 
z tańcami z historycznie greckich regionów, 
ale odznacza się też swoistymi rysami lokal- 
nymi. Na Cyprze tańczyli przede wszystkim 
mężczyźni, gdyż obyczaje ograniczały możli- 


wości udziału kobiet do uroczystości wesel- 
nych. Przeważają tańce wykonywane w parze, 
przez mężczyzn lub kobiety, oraz solowe tań- 
ce mężczyzn, mające pokazać wirtuozerię 
i sprawność fizyczną tancerza. Najpopular- 
niejsze z nich to: kartchilamas, syrtos, zeipek- 
kikos i mandra. 

Na Półwyspie Bałkańskim taniec towarzyszy 
wielu ceremoniom związanym z weselami, 
chrzcinami, a także innymi 
świętami, jak dzień świętego Ja- 
na czy Wielkanoc. Podstawową 
formacją taneczną jest koło, 
a wiele tańców południowych 
Słowian nosi nazwy: koło, oro, 
choro. Nawiązują one do daw- 
nych wierzeń pogańskich łączą- 
cych się z kultem słońca. Taniec 
ma często skomplikowaną cho- 
reografię dostosowaną do zmie- 
niającego się tempa. 


© Taniec to nieodłączna 
część większości ceremonii 
obrzędowych na wsi 


Inne tańce to macedońska rusalia — mająca 
zapewniać dobre zbiory i uzdrawiać chorych, 
oraz serbskie Jazarice — tańczone przez kobie- 
ty w dniu świętego Łazarza. 


Węgry 


Zainteresowanie tańcem ludowym wśród wę- 
gierskich etnografów zaczęło się w latach dwu- 
dziestych XX wieku i zostało zainicjowane przez 
grupę, na której czele stali kompozytorzy Bela 
Bartok i Zoltan Kodaly, zbierający ludową muzy- 
kę taneczną. Ważną część węgierskiej tradycji ta- 


© Koło należy do najczęściej spotykanych for- 


macji w tańcach ludowych wielu narodów 


D 


necznej stanowią dziecięce zabawy 
z towarzyszeniem śpiewu. Ich sche- 
mat ruchowy jest bardzo prosty. 
Podobne do tych zabaw są tańce 
dziewcząt. Tańczą one najczęś- 
ciej w kole, najpierw wolno, 
a potem stopniowo przyspie- 
szając. Duży wpływ na styl 
tańca mają kostiumy, które 
różnią się dość znacznie 
w zależności od regionu. 
Wśród męskich tańców wy- 
różnia się tańce żołnierskie 
i pasterskie. Do tej pierwszej 
grupy należą: hajduk (wyko- 
nywany w XVI w. z mieczami, 
a znany z zachowanych doku- 
mentów) oraz verbunk nawiązują- 
cy do poboru rekruta. Formację pod- 
stawową stanowi koło, w którego środ- 
ku stoi solista. Jest to taniec o mocnym 
charakterze, co podkreśla jeszcze rytmiczne 
klaskanie oraz wystukiwanie rytmu butami. 

Opieka nad stadami wymagała od pasterzy 
dużej sprawności fizycznej i umiejętności posłu- 
giwania się różnymi narzędziami (kije, topory, 
sznury) w celu ochrony zwierząt przed wilkami 
i rabusiami. Miało to również wpływ na charak- 
ter tańców pasterskich. Często można w nich 
oglądać popisy z wykorzystaniem kijków, sie- 
kier czy batów, kroki naśladujące atak lub obro- 
nę przed przeciwnikiem oraz humorystyczne 
sceny z życia codziennego. Bardzo szybko tańce 
pasterskie pojawiły się na scenie w stylizowa- 
nych formach. Podobno już w 1572 roku tańczo- 
no je przed samym królem węgierskim. 

Najpopularniejszą częścią węgierskiego fol- 
kloru są tańce parami, których największy roz- 
wój przypada na XIX wiek. Wtedy to tańce lu- 
dowe przeniknęły do sal balowych i salonów. 
Wkrótce przyjęły wspólną nazwę „czardasz”, do 
której dodawano określenia dotyczące charakte- 
ru poszczególnych tańców, na przykład kemćny 
csdrdads („ciężki czardasz”) czy felfordulós 
csdrdds („Czardasz z półobrotami”). Sama nazwa 
pojawiła się w 1842 roku, kiedy korespondent 
jednej z gazet, opisując bal, stwierdził, że wszy- 
scy tańczyli jak wieśniacy i wieśniaczki w csdr- 
da, czyli w wiejskiej gospodzie. 

Czardasz składa się z części wolnej zwanej las- 
su i szybkiej — friski. Charakteryzuje się nieustan- 
ną i swobodną zmianą kroków, obrotami tancerki 
pod ręką tancerza, a także — szybkim wirowaniem 
całej pary, które zazwyczaj kończy taniec. 


% 


Hiszpania 


W Hiszpanii od wieków krzyżowały się róż- 
ne wpływy kulturowe, tworząc niezwykłą mie- 
szankę miejscowych obyczajów, elementów da- 
lekowschodnich i mauretańskich oraz nalecia- 
łości z południowej Francji. Zasadniczo folklor 
taneczny dzieli się na czysto hiszpańskie tańce 
klasyczne (baile clasico espagnol) i flamenco 
pochodzenia cygańskiego. Do pierwszej grupy 
należą fandango, bolero, seguidilla, jota, mala- 
genia i różne odmiany sevillany. Wszystkie tań- 
ce wykonuje się z kastanietami (instrument per- 
kusyjny zbudowany z dwóch kawałków twar- 
dego drzewa związanych sznurkiem, które gra- 
jący trzyma między palcami i uderza jeden 
o drugi); wymagają one dużych umiejętności 
tanecznych i dystynkcji w ruchach oraz zabar- 
wione są silnym pierwiastkiem erotycznym. 
Występują w wielu odmianach w poszczegól- 
nych regionach Hiszpanii. 

Flamenco — wyjątkowe 
połączenie muzyki, śpiewu  gś47 
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© Flamenco jest nie- 
zwykłą demonstracją na- 
miętności trzymanych na 
wodzy, co sprawia, że ta- 
niec wywołuje zarówno 
u tancerzy, jak i u widzów 
dreszcz emocji 


i tańca — to nie tylko sztu- 
ka, ale również styl życia. 
Niezwykle ważny staje się <> 
w nim element improwizacji 

i skomplikowana faktura ryt- 
miczna, uzyskiwana poprzez 
wystukiwanie nogami i wykla- 
skiwanie rytmów, wyrafinowa- 
na praca rąk. We flamenco ży- 
wioł temperamentu jest masko- 
wany przez zewnętrzną powściz 
gliwość, co daje efekt niesamo- 
witego napięcia w tańcu. Tańce 
flamenco to tańczona przez męż- 
czyzn farucca, zapateado, sambra, 
alegrias i soleares. 

W stylizowanej formie na scenie 
folklor hiszpański występuje w baletach 
Manuela de Falli „Czarodziejska miłość” 
i „Trójkątny kapelusz”. 

W Kraju Basków leżącym na pograniczu Hi- 
szpanii i Francji taniec jest ważną częścią kul- 
tury, pomagającą zachować tożsamość narodową. 
Podczas uroczystości i zabaw wykonuje się tańce 
grupowe, w których mężczyźni i kobiety tańczą 
w kołach, trzymając się za ręce. Od czasu do cza- 
su wyszkoleni tancerze zwani dantzari wykonują 
popisowe kombinacje kroków, m.in. w tańcach: 
aurresku, gizon dantza lub soka dantza. Ważną ro- 
lę odgrywają tańce wojenne, w których występują 
dwie rywalizujące grupy. Rekwizytami są miecze, 
kije lub łuki. Tancerze wykonują serie ośmiu lub 
dziewięciu różnych układów tanecznych. Ezpata- 
danztzak to tańce wykonywane przez wiele osób 
noszących długie miecze lub pałki. W karnawale 


© Na Ukrainie popularne są tańce korowo- 
dowe wykonywane przez kobiety, zachwyca- 
jące bogactwem rysunku 


© Mieszkańcy austriackiego 
Tyrolu noszą charakterystycz- 
ne kostiumy, w których wyko- 
nują walce i lendlery 


z kolei tańczy się m.in. sorgin 
dantza, czyli taniec czarow- 
nic, a także azeri dantza i jor- 
ray dantza. 


Francja, Austria i Niemcy 


We Francji każdy region 
ma swoje tańce. Prowansa|- 
ska farandola ma charakter 
tanecznego węża wykony- 
wanego z towarzyszeniem 
akompaniamentu fletu i ba- 
skijskiego bębenka, podob- 
nie jak gimbarde, sabotićre, 
galop z rejonu Anjou czy 
rondo i marynarskie congo A 

z Gaskonii. Według opowieści że- 
4 glarzy ten ostatni taniec powstał 
) - wten sposób, że na okrętach znaj- 

dował się mistrz tańca, który za- 

bawiał załogę swoją sztuką, a ma- 

| rynarze po powrocie do domów 

naśladowali jego popisy. Typo- 

we instrumenty towarzyszące 

»4 to skrzypce, katarynka, akordeon 
i flet. 

W Austrii do najpopularniej- 

szych tańców ludowych należą lendler 

wale, mająca polskie korzenie mazurka 

oraz polka pochodzenia czeskie- 

go, a w Niemczech najbarwniej- 

sze są taneczne korowody prze- 

jęte od mieszkańców Tyrolu. 


Białoruś, Rosja, Ukraina 


Rosja, Ukraina i Bia- 
łoruś mają niezwykle 
bogatą kulturę tanecz- 
ną. Najważniejsze i naj- 
bardziej znane tańce 

to hopak, trepak, kozak 


„p 
<.1Ą 


Z 


i czastuszki. 


Hopak jest tańcem na 2/4 bar- 
dzo żywym i energicznym, pre- 
zentującym siłę i sprawność 

mężczyzn oraz grację i pięk- 

no kobiet. Często przy tym 
ma jednak charakter wesoły 

i rubaszny. Trepak to również 
taniec żywy i skoczny, a jego 
nazwa wywodzi się od sta- 
roruskiego słowa tropać, 
czyli tupać nogami. 
Podstawowymi ele- 
mentami trepaka są 

drobne kroczki, 

przytupywania 

i uginanie nóg 
w kolanach. Kozak 
to narodowy taniec 
ukraiński, tańczony 
przez dwóch męż- 
czyzn stojących na- 
przeciwko siebie. Wymaga siły i zwinności przy 
wykonywaniu podskoków i przysiadów z wyrzu- 
caniem nóg. Jego tempo jest żywe, a wykonuje się 
go przy akompaniamencie instrumentów lutnio- 
wych, takich jak kozacka domra, bandura i bała- 
łajka. Czastuszki są połączeniem tańca, śpiewu, 
muzyki i słowa mówionego. Ich charakterystyczna 
cecha to podkładanie pod tę samą melodię coraz 
to nowych zwrotek tekstu, często w sposób za- 
bawny komentujących codzienne życie. 

W europejskim folklorze ważną rolę odgry- 
wa kultura Romów, która swymi korzeniami 
tkwi w Indiach, a miała wpływ m.in. na kształ- 
towanie się flamenco. Romowie poprzez ta- 
niec wyrażają swoją miłość wolności i życia, 
zatracając się w nim bez reszty i z tego stanu 
ekstazy czerpiąc życiodajną energię. 

Nie sposób opisać całego bogactwa ludowego 
folkloru tanecznego naszego kontynentu, tym bar- 
dziej że w przeszłości powstały liczne związki 
między nim a kulturą dworską i mieszczańską. 
Niektóre tańce (m.in. trepak, czardasze i tańce fla- 
menco) w stylizowanej formie trafiły na sceny te- 
atrów baletowych i stały się ważną częścią tańca 
klasycznego. Obecnie w dobie postępującej globa- 
lizacji kultury europejskiej coraz więcej młodych 
ludzi stara się chronić przed zapomnieniem tańce 
ludowe swoich krajów. 


4 


orzenie tańca sięgają 
k zamierzchłych czasów 
i mają ścisły związek 


z magią i obrzędami rytualnymi. 
W późniejszym okresie, w epoce 
feudalizmu, kultura taneczna 
zaczęła rozwijać się w dwóch 

nurtach, dworskim i ludowym, 

co było wynikiem ówczesnego 
podziału społeczeństwa. Bardzo 
trudno dokładnie ustalić pocho- 
dzenie i czas powstania po- 
szczególnych tańców ludo- 
wych, gdyż zależy to od 

wielu kryteriów, takich jak 

budowa tańca, zasięg jego 
występowania, towarzysząca mu muzyka czy 
wreszcie funkcja, jaką pełnił w życiu społecz- 
ności. Za najstarsze uważane są tańce korowo- 
dowe, występujące m.in. na Kurpiach i Podha- 
lu, tańce solowe oraz tańce dwóch osób bez sta- 
łego kontaktu w parze. Z biegiem lat następo- 
wało różnicowanie i przekształcanie się tańców 
pod wpływem styczności różnych grup ludzi 
w obrębie jednej wsi czy parafii, sąsiedztwa z in- 
nymi społecznościami oraz kontaktów z dwo- 
rem i kościołem. Ważnym elementem było rów- 
nież przenikanie kultury tanecznej innych grup 
etnicznych w wyniku migracji, osiedlania się 
kolonistów, przemarszów wojsk w czasie wojen 
czy wreszcie podziału Polski pomiędzy trzech 
zaborców. Tradycję taneczną przekazywano z po- 
kolenia na pokolenie, a kontakt z nią zaczynał 
się już we wczesnym dzieciństwie i towarzyszył 
człowiekowi przez całe życie. 


Od chodzonego do oberka 


Polską kulturę taneczną charakteryzuje nie- 
zwykłe bogactwo i różnorodność. Biorąc pod 
uwagę regionalny styl tańca, czyli specyficzny 
dla danego terenu sposób tańczenia, wyodręb- 
nia się pięć stref polskich tańców ludowych, 
z których każda obejmuje po kilka regionów. 
Podział taki ma oczywiście charakter umowny, 
gdyż wyznaczenie ścisłych granic występowa- 
nia tańców w różnych regionach jest praktycz- 
nie niemożliwe. 

Strefa północno-zachodnia obejmuje Śląsk, 
Wielkopolskę, zachodnią część Kujaw oraz Po- 
morze z Kaszubami, Warmią i Mazurami. Praca 
etnografów przyniosła dużo wiadomości na te- 
mat tańców śląskich. Wyróżnia je niezwykła in- 
wencja i pomysłowość. Śląsk, granicząc z Niem- 


Polskie tańce ludowe 


Taniec jest elementem kultury ludowej, tak jak gwara, strój 

i obrzędy. Towarzyszył mieszkańcom wsi od najdawniejszych 
czasów, ulegając niezliczonym przeobrażeniom pod wpływem 
przenikania się tradycji zarówno regionalnych, jak i przycho- 
dzących z sąsiednich krajów. Każdy region Polski ma własny bo- 
gaty i różnorodny folklor taneczny. Niektóre tańce ludowe stały 
się wyrazem polskiego ducha i zyskały miano narodowych. 


e W tańcu ludowym obo- 
wiązują określone figury. Ich 
dynamizm oraz barwność stro- 
jów stanowiły od wieków inspi- 

rację dla artystów i scenogra- 
fów, m.in. dla Zofii Stryjeń- 
skiej, która w serii barwnych 
rysunków starała się ocalić 
od zapomnienia kulturę ta- 
neczną ludu polskiego w cy- 
klu „Dyngus, czyli Tańce 
polskie” 


cami, Czechami, Morawami, 

Słowacją, miał poprzez te kraje 
kontakty z kulturą węgierską i ru- 
ską. Mieszanie się tych wpływów 
znajduje odbicie także w śląskiej 
kulturze tanecznej. 

Jednym z najbardziej rozpowszech- 
nionych tańców na Śląsku był chodzony, 
zwany również polonezem (od poloneza 

dworskiego). W wielu wypadkach cechy 
poloneza mieszają się z elementami in- 
nych tańców ludowych. Efektem są takie tańce 
jak kaczok czy krzyżyk, w których pierwsza część 
ma charakter polonezowy, druga natomiast spe- 
cyficzny dla danego tańca. Najbardziej znany na 
całym Śląsku trojak, nazywany także zagrodni- 
kiem lub ogrodnikiem, jest tańczony w trójkach 
(dwie kobiety i mężczyzna), których liczba mo- 
że być dowolna. Należy do tańców dwuczęścio- 
wych. Pierwszej części o charakterze po- 
lonezowym towarzyszy Śpiew, nato- 
miast druga ma rytm parzysty, 
szybkie i żwawe tempo. Bardzo 
popularne na Śląsku są takie tań- 
ce jak koziorajka, lipka, obra- 
cany czy drybek, w którym 
pojawia się melodia walca. 
Tańce pokrewne walcowi to 
walosze albo waloszki. 

W Wielkopolsce wśród 
tańców ludowych królują wi- 
waty, przodki, chodzone, a tak- 
że walcerki oraz polki zwa- 
ne czasem soczami. Wielką ro- 
lę w kształtowaniu się stylu tań- 
ców wielkopolskich odgrywają 
przepiękne stroje i nakrycia głowy 
— u kobiet wysokie, białe czepki zwa- 
ne „kopkami” i trzymane w ręce, złożone 
w wachlarzyk białe, wykrochmalone chustecz- 
ki. W Wielkopolsce, podobnie jak w innych re- 
gionach Polski, zachowuje się uświęconą trady- 
cją kolejność wykonywania tańców. Każda za- 
bawa zaczyna się tu od wiwatu, po nim nastę- 
pują przodek i chodzony oraz pozostałe tańce. 


Znanych jest wiele odmian wiwatów: niektó- 
re wykonują sami mężczyźni, a inne — pary. 
Czasami towarzyszy im przyśpiewka, z którą 
jeden z tancerzy występuje przed kapelą. Wi- 
waty często wykonywane są podczas uroczy- 
stości weselnych. Nazwa przodek wywodzi się 
od służenia na czele tanecznego orszaku parze 
młodej na weselu. Taniec ten zyskał szczegó|l- 
ną popularność w okolicach Szamotuł i stąd 
nazwa przodek szamotulski. Składa się z dwóch 
części. Tańczy się go przy muzyce instrumen- 
talnej i śpiewie uczestników. Przodek rozpo- 
wszechniony w innych częściach Wielkopolski 
różni się od przodka szamotulskiego odmiana- 
mi melodii i układami ruchu. Inne popularne 
tańce wielkopolskie to maryna, wisielok czy 
wielki ojciec. 

Na Kaszubach trudno odnaleźć ślady daw- 
nej kultury tanecznej, a najbardziej reprezenta- 
tywne są tańce opisane przez etnochoreologów 
w okresie międzywojennym. Powszechnie zna- 
ne tańce to dwuczęściowy koseder, łewczarz 
zwany również szeperem lub owczarzem, mają- 
cy charakter tańca-zabawy, oraz riis-dwa (raz- 
-dwa) — taniec w parach z elementami polki. 

W regionie Warmii i Mazur tańczy się podob- 
nie jak na Kaszubach kosedera oraz walca zwa- 
nego tu prostym, gładkim lub równym, a także 
inny taniec wirowy będący odmianą polki zwa- 
ny szotem. Bardzo charakterystycznym tańcem 
regionu mazurskiego jest tańczony przez samych 
mężczyzn, wymagający niezwykłej siły i zręcz- 
ności taniec pod nazwą żabka. Jego nie- 
zwykłość polega na tym, że tance- 
rze znajdują się w pozycji pozio- 
mej i odbijają się od ziemi jed- 
nocześnie rękoma i nogami. 

Strefa centralna obejmu- 
je cały region mazowiecki 
wraz z sieradzkim i łęczyc- 

kim, częścią Kujaw oraz 
częścią północnej Małopol- 
ski i zachodniego Podla- 
sia. Tańcami typowymi dla 
tej strefy są mazurki, ober- 


a, obrzęc 
zabawy, pieśni, muzyka i tańce”. 


© Niektóre tańce ludowe 
zastrzeżone były wyłącznie 
dla kobiet, jak np. taniec bab- 
ski z Kujaw 


ki, kujawiaki, chodzone, któ- 
rych wykonanie w zależno- 
ści od regionu czasem dość 
znacznie się różni. W regio- 
nie mazowieckim wyodręb- 
niającą się grupę ludnościo- 
wą stanowią Kurpie, którzy 
zdołali zachować wiele ele- 
mentów swojej tradycyjnej 
kultury. Nazwa Kurpie po- 
chodzi od obuwia z łyka no- 
szonego przez mieszkańców 
tutejszej puszczy. Tańce ty- 
powe dla Kurpiowszczyzny 
to przytrampywanie o charak- 
terze korowodowym, konik 
będący połączeniem koro- 
wodu i zabawy oraz bardzo 
lubiany, zamaszysty powolniak. Wśród mie- 
szkańców Puszczy Białej najpopularniejszy- 
mi tańcami są oberek i polka. Na Podlasiu 
obok tańców typowych dla całego regionu 
Mazowsza spotyka się również taniec zwany 
zającem lub zajączkiem — solowy popis pole- 


rodowych 


gający na przeskakiwaniu i przekładaniu nóg 
ponad skrzyżowanymi drewnianymi prętami. 
Ten bardzo stary taniec wywodzi się z daw- 
nych tańców magicznych znanych pod różny- 
mi nazwami w całej Europie. 

Powszechny repertuar taneczny na Mazow- 
szu obejmuje mazurki, oberki, chodzone i polki, 
ale oprócz nich tańczy się również przepiórecz- 
ki, drabanty, szewce, kowale i kozy. 

Kujawy częściowo należą do strefy central- 
nej, częściowo natomiast do strefy północno- 
-zachodniej. Z regionem tym nieodmiennie ko- 
jarzy się kujawiak, o którym pisał obszernie 
w XIX wieku Oskar Kolberg. Składa się on 
z trzech części: chodzonego, właściwego kuja- 
wiaka zwanego odsibką oraz najszybszego 
obertasa kujawskiego nazywanego też ksebką. 


Ważne znaczenie mają również regiony ło- 
wicki i opoczyński, gdzie oprócz oberków, ma- 
zurków i polek tańczy się klapoki, tramblanki 
i krzyżaki. 

Strefa wschodnia obejmuje swoim zasię- 
giem część Podlasia, Lubelszczyznę, dawne 


1 > e Taniec ludowy kujawiak, łączący w figurach tanecznych li- 
ryzm z dynamizmem, wszedł do kanonu polskich tańców na- 


Rzeszowskie, Puszczę Sandomie w dorze- 
czu Wisły i Sanu oraz Pogórze Jasielsko-Kroś- 
nieńskie i Gorlickie. Na Lubelszczyźnie w całej 
kulturze, w tym również tanecznej, obok wpły- 
wów mazowieckich bardzo silne są pogranicz- 
ne wpływy ruskie. Jednak trudno dotrzeć do 
dawnego repertuaru tanecznego, gdyż nie pro- 
wadzono na tym terenie badań. Tańce określa- 
ne jako lubelskie — oberki, walce, polki — naj- 
częściej prezentują zespoły artystyczne. Tańce 
charakterystyczne dla tego regionu to tańczo- 
ne podczas wesela reczka, cygan i mach 
oraz osa i walc zwany biłgorakiem. 

W regionie rzeszowskim wytworzył 
się specyficzny styl tańca, nacechowany 
temperamentem i żywiołowością. Wie- 
dzę o tańcach tego obszaru przynoszą 
w dużej mierze opisy zostawione przez 
Oskara Kolberga i innych etnografów 
z przełomu XIX i XX wieku. Wymie- | 
niają oni takie nazwy tańców typo- 
wych dla Rzeszowskiego, jak: tram- | 
polka, kozak, kołomyjka, wertak, | 
wściekły, tramla i wiele innych. | 

Strefa południowa to przede 
wszystkim Małopolska. Z Mało- 
polską i jej stolicą Krakowem 
nieodmiennie kojarzony jest kra- 
kowiak. Dawniej zwany był mi- 
janym, przebieganym lub suwa- 
nym, z czasem zaczął ulegać co- 
raz większym przekształceniom 
i rozprzestrzeniał się po całym kra- 
ju, stając się synonimem polskości 
i zyskując miano tańca narodowego. Oprócz 
krakowiaka tańczy się w Małopolsce wirowego 
dryptoka gniewięckiego oraz skoczną hulajnogę. 


Tańce Janosika 


W strefie górskiej istnieje wie- 
le regionalnych grup etnograficz- 
nych. Na południe od Lachów Są- 
deckich, w dolnym biegu Popradu 
mieszkają górale pienińscy. Tańczą 
oni obok polek i sztajerków obyr- 
tanego — dwuczęściowy taniec wy- 
konywany przez jedną parę przed 
obserwatorami. Przed rozpoczęciem 
tańca tancerz Śpiewa i przywołuje 
po imieniu dziewczynę, z którą chce 
zatańczyć. Gdy jedna para kończy 
taniec, przed kapelę wychodzi na- 
stępny mężczyzna i cały popis się 
powtarza. 

Na Spiszu krzyżowały się wpły- 
wy węgierskie, niemieckie i pol- 
skie, tworząc niezwykłą mieszankę 
kulturową, widoczną również w tań- 
cu. Wiele nazw tańców: madziar, 
czardasz spiski czy taniec braucki 
wskazuje na ich związki z folklorem węgier- 
skim i niemieckim. 

Największą oryginalnością pośród grup 
góralskich wyróżniają się Podhalanie. Dwa 
przypuszczalnie najstarsze tańce z regionu Pod- 
hala to zbójnicki oraz taniec zwany góralskim. 
Zbójnicki — taniec pochodzenia pasterskiego — 
charakteryzuje się podziałem na figury przepla- 
tane śpiewem. Tańczą go wyłącznie mężczyźni. 
Taniec góralski, wykonywany przez jedną parę, 
ma charakter wybitnie popisowy. Jego typowe 
elementy to krzesany, krok ozwodny, zwyrta- 
nie. Podczas całego tańca tancerz i tancerka im- 
prowizują, poruszając się obok siebie, a ich 
kontakt w parze jest jedynie przelotny. Wiele 
kroków tańca góralskiego występuje również 
w zbójnickim. 

Na zachód od Podhala leży Orawa. Podlega 
bardzo silnym wpływom węgierskim i takie też 

pochodzenie ma niewątpliwie wiele tań- 
ców orawskich, jak obyrtany czy czar- 
dasz orawski. 

Z kolei w repertuarze górali ży- 
wieckich widoczne są związki 
ze Śląskiem Cieszyńskim oraz 
kulturą wołoską. Tańczy się 

tu siustanego, krzyżoka, 
niedźwiedzia i kra- 
kowiaka, co wskazu- 
je również na wpły- 
wy regionu kra- 
kowskiego. Bar- 
dzo specyficznym 
miastem jest Ży- 
wiec, kultywujący 
przekazywaną z po- 
kolenia na pokole- 
nie tradycję tańców 
narodowych poloneza 
i mazura. 

W Beskidzie Śląskim 

tańce są niezwykle zróż- 


e Wtańcach ludowych wi- 

doczne są ślady starych zwy- 
czajów i obrzędów, mają- 
cych swe korzenie w od- 
ległej przeszłości 


nicowane, a najważniejsze 
z nich to owięziok, piłka, świń- 
szczok, błogosławiony, zagrodnik, 
lipka. Wiele tańców beskidzkich ma cechy 
wspólne z folklorem tanecznym Śląska. Do 
ciekawych zjawisk należy kultura górali 
czadeckich zamieszkujących obecnie 
Dolny Śląsk. Czadca i okolice są 
geograficznie przedłużeniem Ślą- 
ska Cieszyńskiego. Region ten 
zamieszkiwało około 40 tysię- 

cy rdzennie polskich górali 
przybyłych ze Śląska Cie- 
szyńskiego. W połowie XIX 
wieku ziemie te zostały zaję- 
te przez Węgrów, ale już 
na początku XX stulecia 
rozpoczęła się emigracja 
polskich górali do Bukowi- 
ny rumuńskiej, w poszukiwa- 
niu lepszych warunków życia. 
Osiedlali się oni nad Seretem. Po II woj- 
nie Światowej część Bukowiny została 
w granicach Rumunii, a część znalazła si 
w ZSRR. Górale czadeccy zaczęli powra- 
cać do Polski i osiedlać się na terenach 
ziem odzyskanych. W ich tańcach, wyko- 


f Tańce były nieodłącznym elementem wesel i zabaw ludowych. Niektóre z nich, np. 


kołomyjkę (utrwalona na obrazie „Kołomyjka” przez Teodora Axentowicza), wy- 


konują już tylko zespoły folklorystyczne 


nywanych tylko z towarzyszeniem muzyki in- 
strumentalnej, bez śpiewu, widoczne są wpły- 
wy wędrówki przez Mołdawię i Bukowinę. Wiele 
z nich ma charakter korowodów. Ich nazwy to 
harkan, cioban, syrba, kosa, cyganka, grożuny. 


Spod strzech na salony 


Taniec ludowy zaczął przenikać ze wsi do 
kultury szlacheckiej, mieszczańskiej i dwor- 
skiej już w XVI wieku. Zapisy wielu z nich, 
jak plęsny, cenar, fortunny, świeczkowy, mie- 
niany, można znaleźć w najstarszym polskim 
zabytku muzycznym — Tabulaturze Jana z Lu- 


jowaną pozycję wśród innych 


e © Choć wregionie górskim istnieje wiele grup etnograficz- 
nych, to jednak tańce górali podhalańskich cieszą się naj- 
większą popularnością. W formie stylizowanej 
przeniknęły do takich dzieł jak „Halka” 
Stanisława Moniuszki 


tańców ludowych. 
Nazywa się je pol- 
skimi tańcami 
narodowymi. 
Do grupy tej na- 
leżą: polonez, mazur, 
krakowiak, a także ku- 
jawiak i oberek. 
Polonez jest spad- 

kobiercą ludowego chodzonego, znanego pra- 
wie we wszystkich regionach kraju. To uroczy- 
sty, dostojny taniec w metrum 3/4. Tańczony 
przez pary, ma charakter pełnego godności po- 
chodu, na którego czele stoi najdostojniejsza 
para. W wieku XIX polonezowi zaczęła towa- 


blina. Na dworze 
króla i na dworach 
magnatów tańczono proto- 
typ poloneza, a nieco póź- 
niej pojawiły się tam rów- 
nież krakowiak i mazur. 
Na zamek królewski spro- 
wadzano górali tatrzań- 
skich, by swymi popi- 
sami uświetniali uroczy- 
ste uczty. 

Następna fala zaintereso 
nia tańcami ludowymi nastąpiła 
w dobie romantyzmu, kiedy to za- 
panowała moda na wszystko co 
ludowe. Jednocześnie w sytuacji 


ft Góralski taniec zbójnicki to pokaz 
męskiej siły, sprawności i energii. 
Obowiązkowym rekwizytem przy 
jego wykonywaniu jest ciupaga 


porozbiorowej, w kraju pozba- 
wionym własnej państwowości, 
niektóre tańce, przyjęte przez 
wszystkie warstwy społeczeń- 
stwa, stały się wyrazem pa- 
triotyzmu i zajęły uprzywile- 


rzyszyć skomplikowana symbo- 
lika, która w figurach i krokach 
odzwierciedlała ówczesne sto- 
sunki społeczne i obyczajowe. 
Nazwa polonez wywodzi się od 
francuskiego słowa połonaise 
„polski”. 

Krakowiak jest tańcem o me- 
trum parzystym 2/4, synkopowa- 
nym rytmie (z akcentem przesu- 
niętym z mocnej na słabą część tak- 
tu) i szybkim tempie, pełnym werwy 
i spontaniczności. Składa się z cwału 


© Do popularności krako- 
wiaka — jednego z najbardziej 
znanych polskich tańców na- 
rodowych, przyczyniło się rów- 
nież piękno ludowych strojów 
krakowskich 


oraz figur, takich jak ho- 
łubiec czy krzesany, wy- 
konywanych w parach. 

Mazur jako taniec na- 
rodowy, prezentowany 
na scenach i tańczony 
w salonach, ma niewiele 
wspólnego ze swoim lu- 
dowym pierwowzorem. 
Cechuje go trójdzielny rytm 
z akcentem na drugiej 
lub trzeciej części taktu 
i niezwykłe bogactwo fi- 
gur tanecznych. Od tan- 
cerzy wymaga znacznej 
sprawności, będąc pełnym 
elegancji popisem męs- 
kiej siły i temperamentu oraz kobiecej gracji 
i delikatności. 

Nazwa kujawiaka podobnie jak krakowiaka 
i mazura wywodzi się od regionu pochodzenia. 
Taniec ten, o metrum trójdzielnym, składa się 
z trzech części, charakteryzujących się coraz 
szybszymi obrotami par. Kujawiak powinien 
być tańczony płynnie i potoczyście, co biorąc 
pod uwagę szybkie tempo, nastręcza trudności. 
Dlatego też nie rozpowszechnił się tak jak polo- 
nez, mazur czy krakowiak. 

Oberek jest tańcem bardzo żywym, o me- 
trum trójdzielnym, wykonywanym w takcie 3/8. 
Jego dominujące elementy stanowią obroty i wi- 


rowanie. W zależności od regionu nabierał swo- 
istego kolorytu lokalnego. 
Tańce narodowe i ludowe znalazły również 


swoje miejsce na polskich scenach, stając się na- 
tchnieniem dla wielu pokoleń kompozytorów 
i choreografów. Ta inspiracja zaowocowała arcy- 


dziełami, jak „Wesele w Ojcowie” Karola Kur- 
pińskiego, „Harnasie” Karola Szymanowskiego, 


tańce w „Halce” i „Strasznym dworze” Stanisła- 
wa Moniuszki i wiele innych. 

Kultywowaniem folkloru polskiego zajmują 
się również liczne zespoły pieśni i tańca, z któ- 
rych najbardziej znane i popularne to „Mazow- 
sze” i „Śląsk”. 


Pierwszy z nich został założony w 1949 ro- 
ku przez kompozytora i znawcę polskiego fol- 
kloru Tadeusza Sygietyńskiego i jego żonę Mi- 
rę Zimińską-Sygietyńską. Ma swoją siedzibę 
w Karolinie pod Warszawą. Prezentuje kulturę 
ludową Mazowsza, zachowując jej autentycz- 
ność i prostotę. Pierwszymi członkami ze- 
społu byli młodzi ludzie z biednych wsi 
mazowieckich, którzy kształcili swoje 
umiejętności taneczne pod kierunkiem 
Eugeniusza Paplińskiego. Pierwszy 
tęp zespołu miał miejsce 6 li- 
stopada 1950 roku na scenie Teatru 
Polskiego w Warszawie. Po śmier- 


© Stanisław Hadyna, założyciel i kierownik 
Państwowego Zespołu Ludowego Pieśni i Tańca 
Śląsk”, całe życie zbierał folklor ziemi śląskiej 
i włączał go do repertuaru swojego zespołu 


ci Tadeusza Sygietyńskiego w 1955 roku kie- 
rownictwo zespołu przejęła Mira Zimińska-Sy- 
gietyńska, a w 1958 roku szefem grupy tanecz- 
nej został Witold Zapała. Z zespołem współpra- 
cowali tacy choreografowie i pedagodzy jak 
Leon Wójcikowski, Zbigniew Kiliński i Jerzy 
Kapliński. „Mazowsze” występowało w niemal 
wszystkich krajach świata, stając się ambasado- 
rem polskiej kultury. Po śmierci Miry Zimiń- 


* Mira Zimińska-Sygietyńska przez 
ponad 40 lat stała na czele „Mazow- 
sza”, które miało na celu propagowa- 
nie polskich pieśni i tańców ludowych 


skiej-Sygietyńskiej w 1997 roku ze- 
społem kieruje B. Linartas. 

W 1953 roku powstał Państwowy 
Zespół Ludowy Pieśni i Tańca „Śląsk ”. 
Jego założycielem był Stanisław Hady- 
na, a kierownikiem grupy tanecznej E|- 
wira Czech-Kamińska. Siedzibą zespo- 
łu stał się Koszęcin koło Lublińca. 
Podobnie jak „Mazowsze” „Śląsk” sta- 


wiał sobie za zadanie prezentowanie 
sztuki ludowej, jednak inspirację czer- 
pał z folkloru śląskiego. Pierwszy kon- 
cert zespołu odbył się 16 października 1954 ro- 
ku w Katowicach. Zespół koncertował w wielu 
krajach świata, odnosząc wielkie sukcesy. 


e ft. Dzięki działalności „Mazowsza” 
i „Śląska” nie tylko Polacy, ale i milio- 
ny ludzi na całym świecie mogły poznać 
piękno polskiej kultury ludowej, której 
ważnym elementem jest taniec 


Obok „„Mazowsza” i „Śląska” istnieje 
również wiele innych zarówno zawodo- 
wych, jak i amatorskich zespołów kulty- 
wujących tradycję polskich tańców i pie- 


śni ludowych. Jest to bardzo ważne zadanie, 
szczególnie w czasach, gdy w zalewie zagranicz- 
nych programów rozrywkowych w telewizji 
i innych mediach zaczyna się zapominać o włas- 
nych kulturowych korzeniach. 


W latach trzydziestych XX wieku pojawiło 


. 
| anicc | Ą ] kul | | rze O się określenie jitterbug, początkowo odnoszą- 
ce się do kilku różnych zjawisk. Niektórzy na- 
zywali tak wszystkich tancerzy wykonujących 
Po II wojnie światowej nastąpił gwałtowny rozwój kultury popularnej. Nowo- lindy, inni stosowali tę nazwę tylko do tych 
czesne media, z telewizją i filmem na czele, oraz rozwój przemysłu fonograficz- białych, których umiejętności nie były wy- 
nego sprawiły, że starczające, jeszcze inni uważali, że jest to 
nowe style muzycz- biała odmiana lindy, tak jak później rock and 
. $ w roll stał się białą wersją rhythm and bluesa. 
DE i taneczne szybko Słowo jitterbug wywodzi się z południowej 
docierały do pu- części Stanów Zjednoczonych, gdzie określa- 
bliczności. Rosnące ło człowieka niezdolnego do kontroli pracy 
tempo życia znalaz- swoich mięśni i poruszającego się w sposób 
ło swoje odzwiercie- chwiejny i niepewny. Sam taniec jednak wy- 
dlenie również magał dużej energii i sprawności fizycznej, 
gdyż zawierał wiele elementów akrobatycz- 
w kulturze, powo- nych. Równie trudnym i balansującym na gra- 
dując m.in. tworze- nicy akrobatyki tańcem było boogie-woogie. 
nie się nowych tren- W latach trzydziestych pojawił się w różnych 
dów muzycznych 
i tanecznych. 


wersjach taniec balboa. Tańczony był przy 
dźwiękach swinga, jazzu i dixielandu — mógł 
być wykonywany zarówno w bardzo wolnym, 
jak i bardzo szybkim tempie. W latach czter- 
dziestych i pięćdziesiątych pojawił się east 
coast swing, będący w zasadzie niczym wię- 
cej jak jeszcze jedną wersją /indy hopu. Ostat- 
nia dekada XX wieku przyniosła wielką popu- 
larność w Stanach Zjednoczonych west coast 
swinga, który może być tańczony do wielu ro- 


W czasach wielkiego kryzysu przełomu lat dwudzie- 
stych i trzydziestych XX wieku w Stanach Zjednoczo- 
nych niezwykłą popularność zyskały maratony tańca, bę- 
dące niczym więcej jak tylko sprawdzianem wytrzymało- 
ści tancerzy. Regulamin był niezwykle ostry. Zawodnicy 
tańczyli po kilka tygodni bez przerwy (przysługiwał im 
co godzinę 10-minutowy odpoczynek), w tańcu jedząc, 
goląc się i śpiąc. Co pewien czas ogłaszano szaleńcze „der- 
by”, podczas których odpadały trzy najwolniejsze spo- 
śród słaniających się z wyczerpania par. Kontuzje, upad- 
ki i omdlenia zdarzały się bardzo często, a lekarze zawsze 
mieli pełne ręce roboty. Nadzwyczaj skromne nagrody 
w czasach niezwykłej biedy były dla wielu wystarczającą 
motywacją, by startować w tych morderczych zawodach. 
W bardzo wyrazisty sposób atmosfera maratonów tańca 
została oddana w filmie „Czyż nie dobija się koni?”. Na 
pierwszym planie Jane Fonda i Red Buttons. 


istoria tańca popularnego to 

do pewnego stopnia historia 

zmian mód muzycznych. 
Jednocześnie taniec stawał się coraz 
swobodniejszy, a inwencja i wyczu- 
cie tanecznego rytmu okazały się 
ważniejsze niż dobra znajomość kro- 
ków. Przywróciło to tańcowi sponta- 
niczność i radość, które w zamierz- 
chłych czasach leżały u źródeł jego 
powstania. 


Swing, swing, swing 


Swing jako styl taneczny narodził 
się na początku XX wieku i prze- 
chodził liczne przemiany, które za- 
owocowały bogactwem tańców ma- 
jących swingowe korzenie. Na jego 
powstanie miały wpływ tańce Murzynów ame- 
rykańskich: Black Bottom, Big Apple, a także 
popularne u zarania stulecia tańce inspiro- 
wane sposobami poruszania się różnych 
zwierząt, takie jak: Turkey Trot czy Griz- 
zły Bear. Niektórzy doszukiwali się 
początków swinga jako tańca w połą- 
czeniu two-stepu i charlestona, a inni 
z kolei w tańcu zwanym 7exas Tom- 
my, którego głównymi elementami 
były wyrzucenia nóg, podskoki, Śliz- 
gi na podłodze. W Texas Tommy tan- 
cerze mieli przy tym bardzo dużą swo- 
bodę improwizacji. Wiele tych tań- 
ców zyskało popularność dzięki temu, 
że zostały wykorzystane w rewiach po- 
kazywanych na Broadwayu. Długo jed- 
nak nie były akceptowane przez bia- 
łych. Przełomem stał się dopiero /in- 
dy hop, którego nazwa nawiązywała 
do historycznego samotnego przelotu 
samolotem nad Atlantykiem dokona- 
nego w 1927 roku przez Charlesa „Lindy” 
Lindbergha. Jest to wyrazisty, dynamicz- 
ny taniec oparty na jazzowych rytmach, 
łączący pulsowanie całego ciała z ko- 
łysaniem bioder i swobodną pracą 1 WXXw.taniec towarzy- 
korpusu. Wywodził się z Harlemu, ski był nieodłączną częścią kul- 
ale zrobił karierę jako taniec salo- tury popularnej i jedną z ulubionych form 
nowy. rozrywki milionów ludzi na całym świecie 


% Pod koniec lat 50. XX w. świat ogarnęło 
szaleństwo twista, który stał się symbolem 
wyzwolenia ówczesnej młodzieży z obowią- 
zujących konwenansów 


dzajów muzyki tanecznej. Istnieją tam liczne 
kluby taneczne specjalizujące się w tym stylu, 
a w niektórych stanach stał się on tak popular- 
ny, że otrzymał status tańca oficjalnego. 

Większość tych tańców miała popisowy 
charakter i pozbawiona była galanterii typo- 
wej dla tańców salonowych poprzednich 
epok. Jednak cały świat zachwycił się nimi 
i zaczął je naśladować. 

Dużo wspólnego ze swingiem ma hustle, ta- 
niec wykonywany w kilku odmiennych wer- 


© W latach 60. XX w. popularną 
formą spędzania wolnego czasu 
były przyjęcia taneczne urządzane 
w domach, zwane prywatkami 


sjach, jeśli chodzi o metrum i rozłoże- 
nie akcentów rytmicznych. Tańczy się 
go w dyskotekach. Najpopularniejsze 
odmiany to double hustle (mężczyzna 
tańczy jednocześnie z dwiema partner- 
kami lub rzadziej — dwóch mężczyzn 
prowadzi jedną tancerkę), rope hustle 
(partnerzy nie trzymają się za ręce, 
lecz są związani cienkimi sznurkami), 
street hustle (będący stylem tańca dys- 
kotekowego, w którym nie przykłada 
się szczególnej wagi do precyzji kro- 
ków i zapożycza elementy 

z wielu innych tańców), line 

hustle (nawiązujący do popular- 
nych tańców liniowych, które 
w nieco zmienionych wersjach 

co kilka lat z powodzeniem 

powracają na parkiety), a tak- 

że New York hustle (typowy ta- 

niec dyskotekowy). 


który łączył żywiołowość murzyńskich rytmów 
z instrumentacją i sentymentalnymi tekstami 
typowymi dla białej country and western. To 
właśnie dzięki niemu rock and roll jako ta- 
niec osiągnął szczyt popu- 

larności. Wykonywany był 
w metrum cztery czwarte, 
a akcenty przypadały na tzw. 
słabe części taktu, czyli na drugą i czwar- 
tą. Jego podstawowy motyw wy- 
pełniał półtora taktu i składał 
się z dwóch kroków wol- 
nych i dwóch szybkich. Cha- 
rakterystyczne dla rock and 
rolla jest partnerowanie, 


Lata pięćdziesiąte i sześć- 
dziesiąte XX wieku 


Nazwa „rock and roll” 
pojawiła się już pod koniec 
lat czterdziestych XX wie- 
ku na określenie szybkich pio- 
senek rhythmandbluesowych, wy- 
konywanych przez takich czarnych wy- 
konawców, jak Fats Domino i Little Ri- 
chard. Pierwszym białym wykonawcą, które- 
go styl określono jako rock and roll, był wo- 
kalista i gitarzysta Bill Haley, a wylanso- 
wana przez niego w 1955 roku pio- 
senka „Rock Around The Clock” 
spowodowała popularność tego 
stylu muzycznego. Największą 
jednak sławę zdobył Elvis Presley, 


© Taneczne popisy Elvi- 
sa Presleya sprawiły, że 
przez rzesze wielbicieli zo- 
stał okrzyknięty królem rock 
and rolla 


© Piosenki Billa Haleya okazały się pierw- 
szymi prawdziwymi przebojami rockandrol- 
lowymi, które porywały do tańca 


polegające na bardzo szybkim przyciąganiu 
i odrzucaniu partnerki jedną ręką. Rock and 
roll zapożyczał też kroki z innych tańców, ta- 
kich jak jive czy charleston, wymagał jednak 
wykonywania ich z niezwykłą żywiołowością 
i rozmachem w szybkim tempie, a wszystko 
to ubarwiał bardzo często popisami akroba- 
tycznymi w rodzaju przysiadów i ślizgów na 
podłodze oraz przerzucania partnerki przez 
plecy. Rock and roll stał się symbolem buntu 
młodzieży przeciwko kulturze warstw śred- 
nich reprezentowanej przez rodziców, drob- 
nomieszczańskiej moralności i konsumpcyj- 
nej ideologii. 

Na początku lat sześćdziesiątych XX wie- 
ku pojawiły się mody taneczne wywodzące 
się ze środowisk murzyńskich. Powstały no- 
we tańce, które swoje nazwy brały od tytu- 
łów popularnych piosenek. I tak m.in. zespół 
Beach Boys piosenkami „Surfin” Safari i „Sur- 
fin” USA” wylansował sur/. Wszystkie jed- 
nak rekordy popularności pobił twist, które- 
go szaleństwo zapoczątkował Chubby Chec- 
ker. Sam taniec powstał nieco wcześniej niż 
piosenka Checkera, bo w 1958 roku. Wyko- 
nywano go w dość szybkim tempie i parzy- 
stym metrum, a głównymi elementami twista 
były skręty nóg i bioder. Nowy taniec dosko- 
nale oddawał nastroje ówczesnej wyzwolo- 
nej i zbuntowanej młodzieży, która z ochotą 
wymyślała kroki i figury, łamiąc wszelkie 
konwenanse. Chociaż jej tańce tak naprawdę 
nie były zupełnie nowe, gdyż już wcześniej 
w tańcach towarzyskich pojawiało się ener- 
giczne potrząsanie głową, mające wywołać 
rodzaj transu, oraz okrężne ruchy bioder i mied- 
nicy o wyraźnie seksualnym podtekście, to 
jednak nigdy przedtem nie stanowiły one tak 
ewidentnego symbolu wyzwolenia się z wszel- 
kich form. Ponieważ lata sześćdziesiąte były 
okresem rewolucji seksualnej i kontakty mło- 
dych chłopców i dziewcząt w codziennych 
sytuacjach stały się powszechne, taniec stra- 
cił jedną ze swoich bardzo ważnych funkcji 
społecznych. Coraz częściej partnerzy choć 
tańczyli razem, spoglądali na siebie czy do- 
tykali się z rzadka. Z czasem ta tendencja za- 
częła się nasilać. Twist wzbudzał tak duże kon- 
trowersje, że w pewnych okresach był zaka- 
zany w niektórych krajach Ameryki i Europy 
(m.in. w ZSRR), a także w Chinach i Afi 
Południowej. Inne popularne tańce tego okresu 
to mached potato, watusi, hully-gullv, booga- 
loo, frug, limbo, swim i wiele innych. W latach 
sześćdziesiątych i na początku lat siedemdzie- 
siątych powodzeniem w Stanach Zjednoczo- 
nych cieszyło się kung fu, swoisty taniec walki 
pomiędzy kobietą a mężczyzną — rodzaj okrut- 
nej pantomimy, której elementami było wy- 
kłuwanie oczu, bicie, gryzienie i kopanie. Ta- 
niec ten zapowiadał nadchodzącą subkulturę 
punkrockową. 

Wraz z rozwojem fonografii taniec z klu- 
bów i sal balowych przeniósł się także do 
mieszkań, gdzie młodzi ludzie szaleli na pry- 
watkach przy dźwiękach m.in. muzyki Bea- 
tlesów, która podbijała świat. 


ce 


Dyskoteki — samotność w tłumie? deszczu zaczęły powstawać nowe zespoły i prze- 
boje, z których wiele często znikało rów- 

nie szybko jak się pojawiło. Disco 
zaistniało w Europie wraz 
z piosenką „Fly Robin Fly” 
wykonywaną przez Sil- 
ver Convention. W 1976 
roku 
sukces odniosła 


Styl tańca dyskotekowego narodził 
się jako jeden z przejawów subkul- 
tury w portorykańskich i czar- 
nych klubach tanecznych No- 
wego Jorku i Miami. Bardzo 
dużą rolę odgrywały różne 
odmiany hustle z New York 
hustle na czele. Taniec ten 
został rozpowszechniony 
w Ameryce m.in. dzięki 
takim programom tele- 
wizyjnym, jak „Dancing 
Disco”, 


pierwszy duży 
wy- 
twórnia fonograficzna 
„Motown”, promują- 
> ca czarnych muzy- 
Ff] ków, wydając wyko- 
y nywaną przez Dianę 
Ross piosenkę „Love 
Hangover”. Dla samej 
Diany Ross był to począ- 


„Disco Magic”, 
„Disco Fever” i „Soul Train”. 
W 1976 roku Van MeCoy wy- 
lansował piosenkę „The Hustle”, 
a w 1977 roku wszedł na ekrany 
film z Johnem Travoltą „Gorączka so- 
botniej nocy”. Wydarzenia te ostatecznie ugrun- 
towały popularność hustle. 


© Diana Ross to jedna z nie- 
kwestionowanych gwiazd muzy- 

ki dyskotekowej, królującej na parkie- 
tach w latach 70. 
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© W latach 70. XX w. miejscem spotkań 
amatorów tańca stały się kluby taneczne zwa- 
ne dyskotekami 


Era disco narodziła się na początku lat sie- 
demdziesiątych, a za pierwszy wielki hit dys- 
kotekowy uważany jest instrumentalny utwór 
„Love's Theme” wykonywany przez Love Unli- 
mited Orchestra, który w 1973 roku zajmował 
czołowe miejsca list przebojów. Za pierwszą 
gwiazdę disco uważa się Glorię Gaynor, która 
w 1974 roku wylansowała przebój „Never Can 
Say Goodbay”. W tym samym roku Donna 
Summer wydała swój pierwszy album „Lady 
Of The Night”, a ABBA osiągnęła sukces pio- 
senką „Waterloo. Rok później Donna Summer 
została gwiazdą dzięki albumowi „Love To Lo- 
ve You Baby”, a Bee Gees wrócili na listy prze- 
bojów piosenką „Jive Talking”. Jak grzyby po 


tek wielkiej kariery. Gdy pojawiła się w kinach 
„Gorączka sobotniej nocy”, miłośników disco 
ogarnęła prawdziwa gorączka, a Bee Gees sta- 
li się najpopularniejszym na świecie zespołem 
grającym muzykę taneczną dzięki takim pio- 
senkom, jak „Staying Alive”, „Night Fever”, 
„How Deep Is Your Love”. Wtedy też pierwsza 
czarnoskóra modelka Grace Jones rozpoczęła 
z powodzeniem karierę piosenkarską. Jednym 
z najbogatszych w wydarzenia związane z mu- 
zyką dyskotekową był rok 1978. Coraz więcej 
różnych elementów, począwszy od kultury cy- 
gańskiej, a na wątkach gejowskich skończyw- 
szy, znajdowało w disco swoje odzwierciedle- 
nie, czego przykładem mogą być takie piosen- 
ki, jak „You Make Me Feel” czy „Don't Let Me 
Be Misunderstand”. Donna Summer została 
największą gwiazdą disco dzięki udziałowi 
w filmie „Thank God is Friday” („Dzięki Bogu 


już piątek”) i przebojowi „Last Dance”. W Eu- 


ropie działali m.in. Patric Juvet i Sheila £ B. 
Devotion. Następne lata, aż do 1981 roku, 
przynosiły coraz to nowe przeboje, kiedy to di- 
sco zaczęło tracić na popularności, wypierane 
przez inne mody i style. Artyści usiłowali przy- 
stosować się do tych zmian, często jednak bez 
większego powodzenia, co prowadziło do ich 
zniknięcia. Przetrwali tylko najlepsi, jak Bee 
Gees, Donna Summer czy Earth, Wind and Fi- 
re. Pod koniec lat osiemdziesiątych Patrick 
Swayze w filmie „Dirty Dancing” (wyświetla- 
nym w Polsce jako „Wirujący seks”) spopulary- 
zował nowy styl tańczenia, charakteryzujący 
się bardzo bliskim kontaktem partnerów 
w tańcu i zmysłowymi, uwodzącymi ruchami. 
Mógł być wykonywany zarówno do wolnej, 


jak i szybkiej muzyki. 


Miłośnicy tańca dyskotekowego spotykali się 
w klubach tanecznych — dyskotekach. Funkcję mi- 
strza ceremonii, kogoś w rodzaju wodzireja 
z dziewiętnastowiecznych salonów tanecznych, 


© Członkowie grupy ABBA wykreowali styl 
naśladowany przez wielu wykonawców. Utwo- 
ry ABBY nawet dziś cieszą się niesłabnącym 
powodzeniem wśród miłośników muzyki ta- 
necznej 


© Mimo że do dyskotek przychodzi cza- 
sem tysiące ludzi, żeby potańczyć, to pośród 
zgiełku muzyki nie wyczuwa się tam cha- 
rakterystycznej atmosfery wspólnoty, jaka 
szy spotkaniom w mniejszych krę- 
gach tanecznych 


pełnił tu disc jockey, który prezentował nagrania 
muzyczne z własnym komentarzem. Miał duży 
wpływ na to, do jakiej muzyki bawili się bywalcy 
klubów. Pierwsze dyskoteki powstały we Francji 
dużo wcześniej, niż nastąpiła prawdziwa era dis- 
co, a najprawdopodobniej pierwszym tego typu 
lokalem był paryski „Whiskey” — jednocześnie 
klub go-go, w którym występowały zawodowe 
tancerki. Do najsłynniejszych, a zarazem najdroż- 
szych i najekskluzywniejszych paryskich dysko- 
tek należała „Regine”, założona przez Reginę 
Zylberberg, córkę żydowskiego emigranta z Pol- 
ski. Z czasem powstała sieć dyskotek „Regine” 
w Nowym Jorku, Montrealu i Genewie. Innym 
paryskim klubem ściągającym tłumy zarówno 
gwiazd na miarę Yves'a Saint Laurenta, Kenzo, 


f Nafalę zainteresowania tańcem dyskote- 
kowym szybko zareagował przemysł filmo- 
wy, produkując serię filmów muzycznych 
o tej tematyce, m.in. „Dirty Dancing” (w ro- 
li głównej Patrick Swayze) 


Isabelle Adjani i Gćrarda Depardieu, jak i zwyk- 
łych zjadaczy chleba był „Palace”, działający 
(w odróżnieniu od innych dyskotek, które zo- 
stały zamknięte w latach osiemdziesiątych 
w wyniku spadku zainteresowania disco), aż do 
1998 roku. 

Jednym z najbardziej znanych miejsc w No- 
wym Jorku stało się otwarte w 1977 roku „Stu- 
dio 54”. Przychodzili tu m.in. Michael Jackson, 
Truman Capote, Andy Warhol, a nawet były pre- 
zydent Jimmy Carter. W tym klubie pracowali 
najlepsi disc jockeye, a jego działalność przy- 
czyniła się do popular cji tańca dyskoteko- 
wego. Jednak chyba najsłynniejsza dyskoteka 
to „Odyssey 2001”, która stała się inspiracją 


do napisania scenariusza „Gorączki sobotniej 
nocy”. Film kręcony był zresztą w oryginal- 
nych wnętrzach specjalnie z tego powodu prze- 
budowanego klubu, a po skończeniu zdjęć licz- 
ba osób odwiedzających go zwiększyła się 
o 200 procent. Na przyjęciu po premierze fil- 
mu zgromadziło się ponad 1500 osób, mimo 
że zgodnie z przepisami klub mógł pomieścić 
tylko 800. 

Nieodłącznymi atrybutami dyskotek były 
podświetlane podłogi z pleksiglasu, podwiesza- 
ne do sufitu wirujące reflektory, stroboskopy 
i skomplikowane efekty świetlne, a także oczy- 
wiście doskonała aparatura nagłaśnia 

Jednak w dyskotekach, wśród głośnej muzy- 
ki, oszałamiających świateł i lawiny efektów 
stłoczeni na parkiecie ludzie tańczyli nie ze sobą, 
ale obok siebie. Partnerzy, których płeć coraz trud- 
niej było odgadnąć, gdyż mężczyźni i kobiety ubie- 
rali się i poruszali bardzo 
podobnie, indywidualnie 
pogrążali się w tanecznym 
transie. Tańcem dyskote- 
kowym nie rządziły żad- 
ne konkretne zasady, a każ- 
dy poruszał się w tłumie 
w rytm hipnotycznej mu- 
zyki na swój własny spo- 
sób. Co jakiś czas wybu- 
chały tylko mody na wy- 
konywanie prostych ukła- 
dów tanecznych związa- 
nych z konkretnymi prze- 
bojami, takimi jak „Lam- | 
bada” czy „Makarena”. 

Niezależnie jednak 
od tych tendencji taniec 
był i jest dla milionów 
zwykłych ludzi tańczą- 
cych w dyskotekach, na 
prywatkach i przyjęciach 
weselnych źródłem ra- 
dości i formą świetnej 
zabawy. 


Wynikiem miesza- 
nia się wpływów mu- 
zyki latynoskiej z jaz- 
zowymi jest prezen- 
towana na zdjęciu 
salsa, taniec, którego 
nazwa pochodzi od 
nazwy ostrego sosu. 
Istnieje wiele podo- 
bieństw pomiędzy sa/- 
są a mambo — tań- 


| = 


cem pochodzenia kubańskiego, który w latach pięćdzies 
ku zyskał dużą popularność jako taniec towarzyski, najpierw w Sta- 
nach Zjednoczonych, a następnie w Europie. Moda na sa/sę pojawi- 
ła się w latach osiemdziesiątych. W teorii mambo i sałsa są właści- 
wie tym samym, w praktyce występuje jednak kilka znaczących róż- 
nie. Mambo jest szybsze i ostrzejsze, podczas gdy salsa ma puls 
przypominający kołysanie morskiej fali. Inne jest też w obu tańcach 
rozłożenie akcentów ruchowych w stosunku do muzyki. Salsa to za- 
sadniczo taniec dla par. a partnerzy mogą tańczyć, zarówno zacho- 
wując dystans, jak i w bardzo bliskim fizycznym kontakcie, nadają- 
cym tańcowi zmysłowy charakter. 


iątych XX wie- 


Formy tańca u schyłku XX wieku 


U schyłku XX wieku nastąpiła eksplozja nowych form tańca związanych 
z kulturą popularną. Coraz silniejsze są też związki sztuki tanecznej ze 
światem mediów i mody. Style wymyślone na ulicach wielkich miast inspi- 


rują młodych choreografów i trafiają na sceny teatralne. 


oraz powszechniejsza komputeryzą 

sprawia, że również przestrzeń wir- 

tualna staje się miejscem tanecznych 
popisów. Wydawać by się mogło, że nie mo- 
że być nic trudniejszego niż wykorzysta- 
nie komputerów w dziedzinie sztuki tak moc- 
no związanej z fizycznością i ludzkim ciałem 
jak taniec. 


Komputery a taniec 


Pomysłowość twórców znalazła sposoby wy- 
korzystania tego najnowszego medium. Po pierw- 
sze Internet spełnia funkcję informacyjną, 
dając artystom możliwość zdobycia wie- 
dzy o tym, co się dzieje w świecie tańca. 
Swoje strony internetowe ma więk- 
szość liczących się zespołów baleto- 
wych i tanecznych. Bez trudu można 
również odnaleźć internetowe wersje naj- 
ważniejszych pism, takich jak „Dance Ma- 
gazine”, „Ballet International” czy „Dance 
Europe”. Istnieją także tysiące prywatnych 
stron, na których miłośnicy tańca dzielą 
się swoją wiedzą i poglądami. Podobną 
rolę odgrywają kluby dyskusyjne oma- ( 
wiające wszystkie style i formy sztuki ta- 
necznej. Korzystając z Internetu, można 


również zdobyć oprogramowanie na przy- h 


kład umożliwiające zapisywanie ruchu zapo- 4 


mocą notacji Labana, a także przydatne przy 
tworzeniu choreografii. Na razie to jeszcze zja- 
wisko rzadkie, ale znaczenie Internetu z pewno- 
ścią będzie rosło wraz z jego rozwojem. 
Drugim sposobem wykorzystania no- 
woczesnej techniki jest łączenie ruchu 
w przestrzeni realnej z wirtualną rze- 
czywistością. Eksperymenty takie 
podejmują niektórzy twórcy, jak 
Yakow Sharir i Robert Wechsler. 
Używają do tego celu wirtual- 
nych hełmów i rękawic, a ta 
podłączają swoje ciała kablami 


© W dobie powszechnej komputeryzacji 
Internet stał się medium, dzięki któremu 
wszyscy zainteresowani tańcem mogą czer- 
pać wiedzę na ten temat z różnych źródeł 
na całym świecie 


©. Nierzadko artyści wykorzystują w pracy 
roboty kierowane ruchami ludzkiego ciała 


do komputera i wysyłając impulsy wywołane 
pracą mięśni, stymulują reakcje maszyny. Prze- 
nikanie się tych dwóch światów stwarza nowe, 
niezwykłe możliwości. Na przykład w jednym 
ze spektakli tancerz ruchem nadaje sygnał do 
komputera połączonego z syntezatorem i wywo- 
łuje dźwięk, odwracając tym samym tradycyjną 
kolejność, kiedy to muzyka wyprzedza ruch. 
W innym projekcie artysta tańczy w hełmie wir- 
tualnym na głowie, poruszając się po wirtualnym 
świecie, który widzowie oglądają na ekranie. 
Równie fascynujące są próby używania ro- 
botów przemysłowych sterowanych przez cho- 
reografa lub budowy androidów, potrafiących 
naśladować ruchy tancerzy. W 1991 roku kali- 
fornijski artysta Chico MacMurtrie za taką właś- 
nie konstrukcję zdobył Prix Ars 
Electronica w Linzu. Nie bez zna- 
czenia jest coraz 


Zaawansowana technika komputero- 
wa powoduje, że coraz częściej realny Świat 
tańca przeplata się ze światem wirtualnym 


© Wirtualny hełm stwarza 
tancerzowi możliwość po- 
ruszania się w nie- 
istniejącej prze- 

strzeni, którą 

można oglą- 

dać także na 

monitorach 

komputerów 


powszechniejsze wśród artystów myślenie o cie- 
le ludzkim jako biologicznym robocie. 


Taniec w świecie mody 


Podczas gdy choreografowie poruszają 
ludzkie ciało, wielcy projektanci mody to cia- 
ło ubierają. Związki świata mody i tańca za- 
początkowała Coco Chanel w 1924 roku stwo- 
rzeniem kostiumów dla Baletów Rosyjskich do 
spektaklu „Błękitny pociąg”, wprowadzając na 
scenę garsonki, które podbiły świat i określiły 
styl mody lat dwudziestych. Również dzisiaj 
najwybitniejsi twórcy obu dziedzin współpra- 
cują ze sobą. Korzystają na tym obie strony, 
gdyż kostium stanowi bardzo ważny element 
widowiska, który może wpływać inspirująco na 
choreografa, a projektantowi stwarza niepowta- 


s» Współpraca tak wielkich mis- 
trzów jak Maurice Bćjart i Gian- 
ni Versace to gwarancja nie- 
zwykle pięknych efektów na 
scenie, gdzie ruch tancerzy 

i kostium są elementami tak 
samo ważnymi 


rzalną możliwość zaprezentowania 
swoich kreacji w ruchu. Najbardziej 
spektakularne przykłady takiej ko- 
operacji to wspólna praca japońskie- 
go kreatora mody Isseya Miyake i jed- 
nego z największych współczesnych 
choreografów Williama Forsythe'a. 


Zaowocowała ona takimi spekta- 
klami jak „The Loss of Small Detail” 
czy „As a Garden in This Setting”. 
Tancerze pojawili się w nich w ko- 
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w sposób najbardziej 
efektowny w całość 
przedstawienia. Współ- 
pracował m.in. z Wil- 
liamem Forsythe'em 
oraz Maurice'em Bćjar- 
tem. Podobnie jak Bćjart, 
łączył różne style histo- 
ryczne oraz kody kul- 
turowe. Głębia kolorów 


i bogactwo ornamen- 
tów cechujące jego pro- 


jekty, były idealnym do- 


pełnieniem spektakli Bć- 


jarta. W przedstawie- 


niach „Souvenir de Le- 
ningrad” i „Pyramid 

El Nour” Versace ujaw- 
nił całe bogactwo swo- 
ich fascynacji modą 
różnych epok. Po raz 
ostatni ci dwaj wielcy 
twórcy spotkali się la- 
tem 1997 roku przy 


okazji współpracy nad wielkim widowiskiem 
„Barocco — Belcanto”, w którym występowali za- 
równo tancerze, jak i modele. John Neumeier 
współpracuje z kolei z takimi projektantami 
mody jak Jil Sander i Giorgio Armani. Także 
Karl Lagerfeld, Pierre Cardin, Jean-Paul Gaul- 
tier czy Hubert Givenchy nie stronią od kontak- 
tów ze światem baletu. Również coraz częściej 
tancerze występują podczas pokazów mody, co 


tach teledysków ważną rolę odgrywa taniec. 
Obecnie n 


jwiększą pomysłowość wykazują 
twórcy związani z kulturą hip hopu. 

Bez wątpienia królem tańca muzyki popu- 
larnej jest Michael Jackson. W 1984 roku wy- 
stąpił w teledysku do piosenki ,„Thriller”, które- 
go szczytowym punktem jest taniec, w którym 
Jackson przewodzi grupie przywróconych do 
życia zombi. Choreografię tego numeru zrobił 
dla Jacksona Michael Peters, a kaseta z tym te- 
ledyskiem została sprzedana w rekordowej licz- 
bie trzydziestu pięciu milionów egzemplarzy. 
Dzięki teledyskom Jacksona wyraźnie wzrosło 
znaczenie tańca w telewizyjnych nagraniach 
piosenek, a jego dokonania do dziś stanowią 


wzór dla młodych choreografów tworzących na 
potrzeby popkultury. Jackson wypracował włas- 
ny, niepowtarzalny styl, w którym bardzo waż- 
ną rolę odgrywa praca stóp. Wiele kroków i ge- 
stów, takich jak legendarny krok księżycowy 
czy nieco obsceniczne chwytanie się za krocze, 
stało się jego znakami rozpoznawczymi. W wy- 
wiadzie dla Oprah Winfrey Jackson żartobliwie 
wspomniał, że inspiracją dla niego był James 
Brown, gdyż nigdy nie mógł znieść telewizyj- 
nych nagrań jego koncertów, na których kame- 
ra pokazywała przez cały czas jedynie twarz ar- 
tysty. Indywidualny styl taneczny zdołali stwo- 
rzyć również siostra Michaela Janet Jackson, 
Madonna i Prince. 

Bardzo często z pomocą artystom mniej uta- 
lentowanym ruchowo przychodzi skomplikowa- 
na technika telewizyjna (sposób kompozycji obra- 
zu, praca kamery, montaż), 


f Pokazy mody przypominają obecnie spek- 
takle teatralne, w których niemałą rolę odgry- 
wa taniec 


która pozwala uzyskać efek- 
ty osiągane w sposób na- 
turalny przez gwiazdy for- 
matu Jacksona. 

stiumach inspirowanych światem rzeźby i tań- W choreografiach tele- 
dysków bardzo często moż- 
na dostrzec elementy tań- 


ca, o zimnych pastelowych kolorach. 
Projektantem, który chętnie współpracował 
z wielkimi choreografami, był Gianni Versace. 
Miał on znakomite wyczucie teatralnego efek- 
tu, pozwalające mu wkomponowywać kreacje 


ca jazzowego i aerobiku. 
Popularne bovs bandy, na 
przykład Backstreet Boys, 
starają się naśladować styl 
Jacksona, Foxy Brown czy 
Puffa Daddy'ego, biorąc 
od nich najprostsze ruchy 
i tworząc z nich własne 
kombinacje. Z kolei w te- 
ledyskach wykonawców 
hiphopowych choreogra- 
fia odgrywa bardzo waż- 
ną rolę i jest połączeniem 
takich stylów jak breakdance, locking i electric 
boogaloo. Co ciekawe, Paula Abdul, zanim za- 
częła w 1988 roku karierę piosenkarską, była 
wziętym choreografem, a jej współpraca z Janet 
Jackson nad teledyskami do piosenek z albumu 
„Control” przyczyniła się w niemałym stopniu 
do ich sukcesu. 


et 
trudno sobie wyobrazić występ wielu arty- 
stów muzyki popularnej, m.in. Michaela 
Jacksona 


Taniec jest elementem, bez którego 


nadaje prezeniacjom bardziej interesującą for- 
mę i sprawia, że stają się one małymi etiudami 
choreograficznymi. Niezależnie od roli tańca jako tła dla popisów 
wokalnych gwiazd popkultury w latach osiem- 
dziesiątych rozwinęła się niezależna forma sztuki 
zwana video dance. Jej specyfika polega na tym, 
że choreografię przygotowuje się od samego po- 
czątku z myślą o utrwaleniu jej za pomocą kame- 
ry. Pozwala to na eksperymentowanie z rozmaity- 
mi efektami formalnymi związanymi z czasem 
i przestrzenią. Jednym z pionierów tej działalności 


Taniec na szklanym ekranie 


Idolami współczesnej młodzieży są gwiazdy 
muzyki popularnej oglądane na ekranach tele- 
wizorów w teledyskach nadawanych przez ta- 
kie stacje jak wiodąca na muzycznym rynku 
MTV, niemiecka VIVA czy wiele innych lokal- 


nych stacji muzycznych. W ponad 40 procen- jest czołowa postać amerykańskiego tańca nowo- 


czesnego Merce Cunningham. Video dance wyra- 
ża charakterystyczną dla XX wieku tendencję do 
łączenia różnych form artystycznej ekspresji 


Taniec wielkiego miasta 


We współczesnym świecie ważnym źródłem 
kulturowego fermentu są ulice wielkich miast 
Ameryki, gdzie pojawił się hip hop. Narodził się 
z czarnej muzyki w nowojorskiej dzielnicy Bronx. 
Ale hip hop to nie tylko muzyka, lecz cały 
prąd kulturowy, na który składa się również rap, 
graffiti, moda i taniec. W obrębie hip hopu istnie- 
je wiele stylów. Jeden z najbardziej popularnych 


i znanych to breakdance. Styl ten powstał na 
przełomie lat sześćdziesiątych i siedemdziesią- 
tych w Nowym Jorku. Początkowo nazywano go 
Good Foot od tytułu piosenki Jamesa Browna 
Był to pierwszy styl tańca, w którym wykorzy- 
stywano pady i obroty na różnych częściach cia- 
ła. Z czasem liczba i stopień trudności ewolucji 
wykonywanych przez tancerzy rosły, a padanie 
na podłogę i powracanie do pionu na mocne 
fragmenty muzyki stały się standardowym ele- 
mentem breakdance 'u. Praca nóg nabrała zna- 
czenia, kiedy tancerze podczas padów zaczęli 
przenosić ciężar ciała na ręce, by uwolnić stopy 
i nogi i móc wykonywać nimi skomplikowane 
kombinacje. Do pierwszej generacji sławnych 
wykonawców breakdance 'u należeli czarno- 
skórzy: Niger Twins, Clark Kent i Zulu Kings 
Pod koniec lat siedemdziesiątych zainteresowa- 


nie breakdance em zmalało i wydawało się, że 
styl ten zaniknie. Jednak zainteresowali się nim 
Portorykańczycy. Tchnęli w niego nowego du- 
cha i podnieśli wykonawstwo na nowy, dużo wyż- 
szy poziom, wymyślając i rozwijając nowe fi- 
gury, takie jak obroty na plecach, szyi i głowie. 
Duży wpływ na rozwój breakdance 'u miały 
wschodnie sztuki walki, na przykład kung-fu, 
popularne wśród młodzieży za sprawą takiej 
gwiazdy jak Bruce Lee. W latach osiemdziesią- 
tych breakdance wyszedł poza granice Nowego 
Jorku i stał się popularny na całym świecie dzię- 
ki filmowi „Flashdance”, który pojawił się na 


ekranach w 1983 roku. Choć nie był on o break- 
dansie, to jednak krótkie sceny, w których taniec 
ten się pojawiał, sprawiły, że wiele osób na całym 
świecie zapragnęło go uprawiać, choć wymaga 
on siły i dużej sprawności fizycznej. Potem po- 
wstały filmy „Breaking” i „Beat Street”. W tym 
ostatnim występowały dwa kultowe zespoły: Rock 
Steady Crew i New York City Breakers. 

Drugi styl to electric boogie stworzony w Los 


Angeles. Jego historia sięga lat sześćdziesiątych, 
„Zagubieni 
w przestrzeni” zainspirowały czarne dzieci z Los 


kiedy telewizyjne programy typu 


Angeles do wymyślenia tańca robota, w którym 


naśladowały mechaniczne ruchy maszyny. 


e ft © Breakdance wymaga od wyko- 
nawców dużej zręczności i sprawności fi- 


zycznej 


W 1969 roku młody Murzyn Don Campbell 
stworzył taniec będący połączeniem mechanicz- 
nych, w pełni kontrolowanych ruchów robota, 
dzikiego, niekontrolowanego tańca, nagłych za- 
trzymań, komicznej mimiki i stroju podobnego 
do kostiumów cyrkowych klownów. Tak powstał 
nowy rodzaj tańca zwany /ocking. W latach sie- 
demdziesiątych Campbell zebrał całą grupę zwa- 


ną The Lockers. Lockersi nosili buty na kotur- 
nach, kolorowe skarpetki, pumpy, jaskrawe saty- 
nowe koszule z wielkimi kołnierzykami, wielkie 
muchy i olbrzymie meloniki. Stali się popularni 
dzięki telewizyjnemu programowi „Soul Train”. 

Na początku lat siedemdziesiątych w małym 
mieście Fresno pomiędzy Los Angeles i San 
Francisco powstał styl będący połączeniem tań- 
ca robota, Jockingu oraz ruchów i gestów wywo- 
dzących się z pantomimy 
Tancerze często starali się naśladować zjawiska 
natury, na przykład uderzenie pioruna czy wzbu- 
rzoną rzekę. Nowy styl zagroził popularności 


electric boogaloo. 


lockersów również w dużej mierze za sprawą pro- 


gramu „Soul Train”. Z czasem breakdance zdobył 
młodzież Los Angeles, a locking i electric boogaloo 
dotarły do Nowego Jorku. Style te uzupełniały 
się, a jednocześnie ich zwolennicy prowadzili ze 
sobą na ulicach zażartą rywalizację taneczną. 

Jedną z cech muzyki hiphopowej jest to, 
że ulega nieustannym przemianom. Z cza- 
sem zdano sobie sprawę, że wiele kroków 
breakdance 'u nie pasuje do nowej muzyki. 
Tak około 1986 roku powstała nowa szko- 
ła hip hopu. Początkowo kroki były proste 
Najpopularniejsze figury z tego okresu moż- 
na zobaczyć w wielu teledyskach z muzy- 
ką rap. Jednak styl ten się rozwijał i stawał 
coraz bardziej złożony, czerpiąc ze sztuk 
walki, reggae oraz innych stylów tanecz- 
nych. Dzisiaj rozwija się on najprężniej 
w klubach Nowego Jorku. 

Z kolei bebop to popularny w Anglii 
i Japonii styl tańca charakteryzujący się 
dużą złożonością rytmiczną i superszybką 
pracą nóg, wykonywany do muzyki jazzo- 
wej i acid jazzu. Przypomina trochę popu- 
larne w latach czterdziestych i pięćdziesią- 
tych tańce lindy hop i swing. 

W połowie lat osiemdziesiątych w Detro- 
it i Chicago pojawił się nowy rodzaj muzyki 
przeznaczonej do tańca, wykorzystującej 
najnowsze zdobycze technologiczne, nazwa- 
ny muzyką techno lub house. Wyraża on roz- 


e Elementy kultury hip hop są coraz 
częściej wykorzystywane przez choreo- 
grafów w spektaklach teatralnych 


terki, uczucia i problemy młodzieży zamieszkują- 
cej wielkie miasta, często borykającej się z bezrobo- 
ciem, biedą i przemocą i jest w jakimś stopniu próbą 
ucieczki od rzeczywistości. Utwory techno wyda- 
ją się nie mieć końca i pozwalają uczestnikom za- 
baw rozładować w tańcu swoje stresy i obawy. 

W latach dziewięćdziesiątych zarówno hip 
hop, jak i techno, porwane przez nurt ogólnej 
globalizacji, dotarły także do Europy. Wielkie 
potęgi medialne, jak MTV czy VIVA, uznały, 
że te style są doskonałym materiałem do wyko- 
rzystania w przemyśle rozrywkowym. Dopro- 
wadziło to do wewnętrznego rozdarcia w obrę- 
bie tych nurtów na grupy wierne subkulturom, 
z których wyszły i działające w małych klu- 
bach, oraz te, które skomercjalizowały swoją 
twórczość i pojawiają się na ekranach telewizo- 
rów całego świata. W obrębie techno istnieje 
wiele podgatunków, na przykład ambient, tran- 
ce, trip hop, drum-and-bass, goa, gabber, jun- 
gle, charakteryzujących się głównie różnicami 
w brzmieniu. Obecnie najpopularniejszą impre- 
zą związaną z kulturą techno jest, mająca cha- 
rakter gigantycznej zbiorowej ekstazy, w której 
biorą udział setki tysięcy ludzi wprawiających 
się w taneczny trans, coroczna berlińska Parada 
Miłości. Podobne imprezy odbywają się w Ham- 
burgu, Monachium i Nowym Jorku. Ważnymi 
miejscami powstawania nowych trendów tanecz- 
nych są kluby, gdzie ludzie przychodzą tańczyć, 
idać innych tańczących, pokazywać się w mod- 
nych ubraniach i zapomnieć o problemach co- 
dzienności. 

Olbrzymia popularność hip hopu sprawia, że 
zaczyna on przenikać z kultury popularnej do 
tzw. kultury wyższej i coraz częściej spektakle 
w stylu hiphopowym goszczą na deskach scen 
europejskich. 

Wykonawcy hip hopu tworzą zespoły zwane 
załogami, które występują w teledyskach zna- 


© W latach 70. XX w. młodzież wybrała nową formę 
tańca. Zamiast parami młodzi ludzie wolą tańczyć w grupie, 
gdzie nie obowiązują żadne zasady ani co do ubioru, ani co do 


kroków. Każdy porusza się tak, jak chce 


© Podczas takich imprez masowych jak 
Parada Miłości w Berlinie tysiące ludzi wpa- 
da w taneczny trans 


nych gwiazd, a także realizują własne projekty 
taneczne i muzyczne. W starej szkole najbardziej 
znane i otoczone prawie kultem zespoły to Rock 
Steady Crew i New York City Breakers. Pierw- 
szy z nich został założony w 1970 roku. Do naj- 
słynniejszych jego członków należeli lub wciąż 
należą: Crazy Legs, weteran sceny hiphopowej 
w Ameryce, który występował w takich filmach 
jak „Flashdance”, „Beat Street”, „Wild Style” 
oraz dokumentalnym „Dance in America” i jest 
zdobywcą wielu nagród: Prince Ken Swift, zna- 
ny z nieustannego wymyślania nowych kroków 
breakdance 'u; MR. Wiggles, który występuje na 
Broadwayu w musicalach „Chess”, „The Myste- 
ry of Edwin Drood” i „„Largely New York” oraz 
w wielu odcinkach „Ulicy Sezamkowej”; Orko, 
uważany za jednego z najlepszych tancerzy na 
świecie. New York City Breakers utworzyli tan- 
cerze z innych załóg. NYCB byli zawsze uważa- 
ni za najpoważniejszych konkurentów Rock Steady 
Crew. Występowali w programach telewizyjnych, 
a także na żywo, między innymi przed prezyden- 
tem Ronaldem Reaganem. Kiedy moda na break- 
dance zaczęła mijać, zawiesili na krótko swo- 
ją działalność i w 1996 roku powrócili do wystę- 
pów, m.in. w MTV. W nowej szkole hip hopu 
najbardziej znane załogi to Misfitss, Elite Force 
i World Soul Inc. Misfitss działają na Brooklynie, 
mają olbrzymie doświadczenie i współpracowa- 
li z wieloma wykonawcami (Salt'n Pepa, Mariah 
Carey, Little Shawn). Ostatnio zadebiutowali ja- 
ko grupa wykonująca rap pod nazwą Mystidious 
Misfitss. Z kolei Elite Force jest częścią załogi 
Mop Top z Nowego Jorku. To chyba najczęściej 
wykorzystywana w teledyskach grupa, a szcze- 
gólną popularność zdobyła po udziale w teledy- 
skach Mariah Carey „Emotion”, „„Dream Lover” 
i „Fantasy”, Współpracowała także z Michaelem 
Jacksonem przy teledysku „Remember the Ti- 
me”. World Soul Inc. tańczy hip hop i house. 
W zespole występują Afroamerykanie, Hiszpa- 
nie i Japończycy, co udowadnia, że hip hop po- 
trafią świetnie tańczyć nie tylko czarni 
wykonawcy. Hip hop jest 


ogromnie popularny w Japonii, a w Europie zdo- 
bywa coraz większe powodzenie, szczególnie 
w Niemczech i we Francji. 

W dzisiejszych czasach ogromnej różnorod- 
ności kulturowej prawie każda subkultura stwa- 
rza własne tańce. Przykładem może być pogo 
wykonywane przez uczestników koncertów 
punkrockowych czy radosne pląsy podczas im- 
prez disco polo. Trudno tu jednak mówić o two- 
rzeniu się jakiegoś stylu. Ale być może te zjawi- 
ska zbliżają współczesny taniec do jego pier- 
wotnych źródeł związanych z ekstazą i zabawą. 


Sylvie Guillem hat eine ganz eige 


aus der Reihe zu tanzen. 


4 Obecnie nawet największe gwiazdy baletu 

(m.in. Sylvie Guillem) nie stronią od udziału 

w reklamach. Dla firmy pozyskanie wybitnych 

tancerzy do publicznego zachwalania produk- 
tu to gwarantowany sukces 


ten sposób Księga Rodzaju tłumaczy 
okoliczności powstania ogromnej licz- 
by języków świata (współcześnie jest 


ich około 3 tysięcy, a według niektórych źródeł — 
nawet dwa razy więcej). To właśnie powstanie ję- 
zyka umożliwiło człowiekowi przekazywanie do- 
świadczeń i uczenie się oraz pozwoliło mu opuścić 
rodzinę zwierząt i zyskać dominację nad nimi. 


Trzy rodziny europejskie 


Do końca nie jest ustalone po- 
chodzenie języków. Uczeni do tej 
pory spierają się, czy wzięły one 
swój początek od jednego, staro- 
żytnego języka-matki, czy też po- 
wstawały niezależnie od siebie 
w różnych częściach globu. Po- 
cząwszy od XIX wieku, naukow- 
cy zaczęli skłaniać się ku tezie, że 
rzeczywiście tysiące lat temu ist- 
niał lud praindoeuropejski, który 
zamieszkiwał tereny Eurazji 
(prawdopodobnie między środkową Europą a cen- 
tralną Azją) i używał jednego języka. Na poparcie 
tej tezy brak jednak świadectw pisanych. Co praw- 
da, znane są bardzo stare zabytki w różnych języ- 
kach indoeuropejskich, m.in. w starohetyckim 
z XVIII wieku p.n.e., greckim z epoki mykeńskiej, 
z około XIII--XII wieku p.n.e., wedyjskim z XI wie- 


©. Na ogromnych obszarach kuli ziemskiej mówi 
się językami pochodzącymi od praindoeuropej- 
skiego. Jednym z elementów jego gałęzi zachod- 
niej są wywodzące się z łaciny języki romańskie 
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f Wśredniowieczu oficjalnym językiem chrze- 
ścijańskiej Europy była łacina 


ku p.n.e., z którego wykształcił się sanskryt — język 
cywilizacji aryjskiej. W sanskrycie spisano kla- 
syczną literaturę indyjską. Podobieństwo tych ję- 
zyków wskazywałoby na prawdziwość tezy 
o wspólnych korzeniach wszystkich języków. Od- 
krycie sanskrytu pod koniec XVIII wieku unaocz- 
niło bliski związek między językami europejskimi, 
łaciną i greką, a tym samym możliwość ich pocho- 
dzenia z jednego źródła. Od tego czasu kolejni na- 
ukowcy podejmowali próby zrekonstruowania ję- 
zyka praindoeuropejskiego przez porównywa- 


Języki Świat 
W Księdze Rodzaju opisana jest historia wieży Babel. Ludzie, którzy 
mówili jednym językiem, postanowili dorównać Bogu i rozpoczęli wzno- 
szenie sięgającej chmur budowli. Jednak Stwórca ukarał ludzką pychę 
i pomieszał języki tak, że budowniczowie nie mogąc się porozumieć, zaczęli 


© Wilhelm von Humboldt, nie- 
miecki filozof i teoretyk języka, 
śledził powiązania między kul- 
turą a językiem, widząc w nim 
czynnik twórczy, kształtujący 
pojmowanie rzeczywistości. Po- 
łożył wielkie zasługi w dziedzi- 
nie klasyfikacji języków świata 


nie najstarszych, utrwalonych w pi- 
śmie form (głosek i wyrazów) z ich 
odpowiednikami w różnych językach. 


Z przekonania badaczy, że u źródeł współczes- 
nych języków tkwi jakiś prajęzyk, wynika formal- 
ny podział na rodziny językowe. Rodzina to zespół 
języków o podobnych cechach. W językoznaw- 
stwie funkcjonuje również pojęcie dialektu, czyli 
jednej z kilku odmian tego samego języka. Języka- 


się kłócić, zamieniając w gruzy biblijną wieżę. 


mi są na przykład: angielski, niemiecki, francuski, 
polski, a dialektami podhalański i kaszubski (w ra- 
mach języka polskiego). Niekiedy status odręb- 
nych języków otrzymują dialekty, m.in. podobne 
do siebie niemiecki i holenderski: dzieje się tak 
wówczas, gdy posługują się nimi dwa narody ma- 
jące własne państwa. Dodatkowe problemy spra- 
wia językoznawcom mieszanie się języków (zja- 
wisko bardzo częste w procesach historycznych, 
np. mieszanie się francuskiego i angielskiego) po- 
wodujące wymianę słownictwa, a niekiedy rów- 
nież zapożyczenia zasad gramatycznych i ortogra- 
ficznych. 

Eurazja, czyli Europa oraz Azja Północna 
i Środkowa, są ojczyzną trzech wielkich rodzin 
językowych: indoeuropejskiej, uralskiej i ałtaj- 
skiej. Istnieją teorie, które sugerują dalekie po- 
krewieństwo tych trzech grup językowych: 
pierwsza z nich, zwana teorią eurazjatycką, uznaje 
za wspólne korzenie tylko tych trzech rodzin, 
podczas gdy inna zalicza je do znacznie więk- 
szej nadrodziny języków nostratycznych (oprócz 
indoeuropejskich tworzą ją języki afroazjatyc- 
kie, drawidyjskie oraz południowokaukaskie), 
i sugeruje, że rozprzestrzeniły się one w Eurazji 
około 15 tysięcy lat temu, pod koniec ostatnie- 
go zlodowacenia. 

Języki indoeuropejskie są najbardziej rozpo- 
wszechnioną i najlepiej poznaną rodziną języków 
na świecie. Pod koniec XVIII wieku William Jones, 
brytyjski sędzia osiadły w Indiach, dostrzegł podo- 
bieństwa w słownictwie, końcówkach odmian 
i w całym systemie gramatycznym między staro- 
indyjskim sanskrytem a greką i łaciną. To skłoni- 
ło go do przypuszczenia, że wszystkie trzy języ- 
ki starożytne wywodzą się z jednego źródła. Po- 
nieważ udało się również odkryć istotne podo- 
bieństwa między sanskrytem i językiem gockim, 
uznano, że także ludy germańskie należy włą- 
czyć do indoeuropejskiej rodziny językowej. 
Wkrótce poszerzono ją też o języki celtyckie, 
słowiańskie i bałtyckie. Następnie dodano języ- 
ki: ormiański i albański, a także języki wymarłe: 
tocharski (którym posługiwano się w Iranie) i he- 
tycki (używany w Turcji). 

Języki romańskie wywodzą się z łaci- 
ny, używanej od VII wieku p.n.e. i stop- 
niowo rozpowszechnionej na terenach 
całego imperium rzymskiego, funkcjonu- 
jącej aż do XVIII wieku n.e. jako język li- 
teracki. Ich wspólne korzenie widać w fo- 
netyce i słownictwie, różnice dotyczą na- 
tomiast względów typologicznych (brak 
końcówek przypadków, inny szyk zdań). 


© Język hiszpański należy do grupy 
italskiej języków indoeuropejskich, 
lecz ponieważ uległ wpływom arab- 
skim, nie przypomina łaciny w takim 
stopniu jak np. język włoski 


Języki romańskie zaczęły się formować w począt- 
kach średniowiecza, wraz z przenikaniem do łaci- 
ny wpływów zewnętrznych. Obecnie najbliższy 
łacinie jest język włoski, natomiast pozostałe j JĘZY- 
romańskie wykazują istotne odmienności: fran- 
suski wchłonął elementy celtyckie i germańskie, 
zpański — arabskie, rumuński — słowiańskie (in- 
ne języki romańskie to: portugalski, kataloński 

prowansalski). 

Język Celtów był w I tysiącleciu p.n.e. bardzo 


© W wielonarodowościowym 
Iranie ludność posługuje się róż- 
nymi językami z grupy języków 
irańskich. Dzieci, niezależnie od 
przynależności etnicznej, uczą 
się perskiego, który ma status ję- 
zyka urzędowego 


ny uralskiej). Języki bałtyckie są 
dla językoznawców szczególnie 
interesujące, ponieważ zachowały 
się w nich relikty pierwotnego ję- 
zyka indoeuropejskiego. Grupa 
języków słowiańskich, którymi 
posługuje się ogromna liczba lu- 
dzi, została podzielona na trzy 
podgrupy: zachodnią (polski, czeski, słowacki, 
górnołużycki, dolnołużycki i wymarły połabski), 
wschodnią (rosyjski, białoruski i ukraiński) oraz 
południową (martwy staro-cerkiewno-słowiański 
oraz bułgarski, macedoński, serbski, chorwacki 
i słoweński). Ich cechą charakterystyczną jest bo- 
gata odmiana, przypominająca łacińską i grecką 
(w polskim m.in. aż siedem przypadków rzeczow- 
nika) oraz podział czasowników na dokonane 
i niedokonane. Ostatnie przemiany polityczne 


wane w Azji Południowej, z których żywymi po- 
zostają: hindi, urdu, bengalski, marathi, pendżab- 
ski, gudżarati, orija, asamski, nepalski, syngale- 
ski i sindhi oraz romski (cygański, stanowiący je- 
dyny wyjątek terytorialny, ponieważ jest używa- 
ny w Europie w postaci licznych dialektów). 
Prócz języków indoeuropejskich ludy euro- 
azjatyckie posługują się jeszcze językami skupiony- 
mi w dwóch rodzinach: uralskiej i ałtajskiej. Więk- 
szość języków wchodzących w skład pierwszej 
z nich jest używana obecnie na Syberii, na półno- 
cy europejskiej części Rosji oraz nad Bałtykiem. 
Podrodzina ugrofińska obejmuje m.in. języki naro- 
dów europejskich: fiński, estoński i węgierski (ten 
ostatni dość znacznie różni się od pozostałych ze 
względu na wczesne — 
przed 3 tysiącami lat 
oddzielenie się od ga- 
łęzi fińskiej; do Euro- 
py Środkowej został 
przeniesiony przez mi- 
grujących Madziarów 
w IX wieku). Do języ- 
ków ugrofińskich należą 
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w Europie Środkowej i Wschodniej sprawiły, że 
niektóre języki umocniły swoją pozycję (m.in. po 
rozpadzie Czechosłowacji rozdzieliły się wyraźniej 


populamy w Europie aż do czasu rzymskiej eks- 
pansji. Wówczas zaczęły go wypierać inne języki 
(m.in. łacina we Francji) w takim stopniu, że współ- 


przeszła prawdziwą 
ewolucję. Język pol- 


cześnie językiem celtyckim posługują się już tylko 

ieliczne mniejszości na północno-zachodnich 
krańcach Europy (Walijczycy, Bretończycy, część 
Szkotów i Irlandczyków). Pod koniec XVIII wie- 
ku wymarł ostatecznie język kornijski (też z grupy 
celtyckiej), którym posługiwano się w Kornwalii, 
a w latach siedemdziesiątych XX wieku przestano 
używać języka manx z wyspy Man. 

Anglicy, Niemcy, Holendrzy, Duńczycy, Nor- 
węgowie. Szwedzi i Islandczycy, chociaż zamie- 
szkują bardzo rozległy obszar na kontynencie eu- 
ropejskim, posługują się językami pochodzącymi 
ze wspólnego — germańskiego pnia. Najstarsze 
zachowane zapisy runiczne w tym języku pocho- 
dzą z III wieku, a pierwsze zabytki literackie zo- 
stały spisane w IV wieku w wymarłym obecnie 
języku gockim, który istniał do XVI wieku. 
Z pierwotnych języków germańskich rozwinęły 


się z czasem nowe języki, m.in. z holenderskiego 
język afrikaans, używany od końca XVI wieku 
w południowej Afryce, oraz jidysz — utworzony 
w X-XII wieku język Żydów europejskich, z dwo- 
ma odmianami: zachodnią (głównie Niemcy i Fran- 
cja) i wschodnią (Europa Środkowa i Wschodnia). 
W rodzinie języków indoeuropejskich specyficz- 
ne miejsce zajmuje baskijski, używany na teryto- 
rium Hiszpanii oraz Francji (Pireneje). Jest to ję- 
zyk izolowany — nie wykazuje związków z inny- 
mi językami. Naukowcy przypuszcza że 
w czasach starożytnych istniały języki powiązane 
z baskijskim i że mogły obejmować sporą część 
Europy Zachodniej. 


Polacy nie gęsi 


Język polski należy do grupy bałtosłowiań- 
skich języków indoeuropejskich, na które składają 
się dwie gałęzie: bałtycka i słowiańska. Pierwsza, 
do której zalicza się języki litewski i łotewski, zdo- 
łała przetrwać mimo ekspansji języka rosyjskiego 
w dawnych republikach radzieckich (Estonia, trze- 
cie państwo bałtyckie, należy językowo do rodzi- 


czeski i słowacki, a w dawnej Jugosławii serb- 
ski i chorwacki). 

Do rodziny indoeuropejskiej wchodzą również 
języki izolowane: grecki, albański i ormiański. 
Greka, współcześnie używana w Grecji kontynen- 
talnej oraz na okolicznych wyspach (Cypr, Kreta), 
należy do najsta języków indoeuropejskich 
i z pewnością posługiwano się nią w basenie Mo- 
rza Śródziemnego przynajmniej od XV wieku 
p.n.e., a w przekazach literackich pojawiła się oko- 
ło VIII wieku p.n.e. (w poematach Homera). 
Wpływ greki na współczesne języki europejskie 
i niektóre azjatyckie jest nie mniej 
Językiem albańskim posługują się m 
banii, Kosowa oraz obszarów zamieszkiwanych 
przez ludność pochodzenia albańskiego Grecji 
i południowych Włoch. Język ormiański, którego 
początki sięgają V wieku p.n.e., jest używany na 
Zakaukaziu przez ludność Armenii, Gruzji, pół- 
nocnego Iranu i Turcji. 

Największe odgałęzienie rodziny indoeuropej- 
skiej tworzą języki indoirańskie (aryjskie), używa- 
ne na rozległych obszarach m.in. Indii, Pakistanu, 
Afganistanu i Iranu. W ich skład wchodzą dwie 
grupy — irańska i indyjska (indoaryjska). Do grupy 
irańskiej zalicza się języki irańskie ze środkowej 
i południowo-zachodniej Azji. Współcześnie są to: 
perski (irański), paszto (Afganistan oraz Peszawar 
w Pakistanie), tadżycki, kurdy 
cji, Iranie, Syrii i Iraku), osetyjski (środkowa część 

Kaukazu), baluczi (Pakistan) i języki pamir- 
skie. Grupa indyjska obejmuje języki uży- 


©. Mimo terytorialnego sąsiedztwa róż- 
nice językowe między Rumunią, Węgra- 
mi a Słowacją są bardzo duże. Rumuni 
posługują się językiem należącym do 
italskiego (romańskiego) odłamu grupy 
indoeuropejskiej, Słowacy używają języ- 
ka słowackiego należącego do grupy 
słowiańskiej, a Węgrzy węgierskiego, 
zaliczającego się do grupy ugrofińskiej 


ski zaczął zastępo- 
wać oficjalną łacinę 
w życiu publicznym 
i w literaturze 
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również: lapoński (sami), używany przez koczow- 
nicze plemię Lapończyków zamieszkujące północ- 
ną Skandynawię i rosyjski Półwysep Kolski, woł- 
żańskie (mordwiński i maryjski) oraz permskie 
(m.in. komi). Spokrewniona z grupą ugrofińską 
jest podrodzina samodyjska (zwana też samojedz- 
ką, używana przez kilkadziesiąt tysięcy Sybiraków) 
i jukagirska (jeden język, którego obszar leży dale- 
ko na wschodzie Syberii). 

Językami wchodz h 
tajskiej z nadrodziny eurazjatyckiej, posługują 
się ludy koczownicze zamieszkujące azjatyckie 
stepy od Turcji po Syberię. Mimo dość odległe- 
go pokrewieństwa zalicza się je do jednej rodzi- 
ny ze względu na podobieństwa (m.in. szyk zda- 
nia i harmonia wokaliczna). Badacze podzielili 
języki należące do rodziny ałtajskiej na trzy ga- 
łęzie: turecką (m.in. turecki, uzbecki, ujgurski 
używany w Chinach w regionie autonomicznym 
Xinjiang i w Azji Środkowej, kazachski, kirgi- 
ski, tatarski i turkmeński), mongolską (m.in. 
mongolski, buriacki nad Bajkałem i kałmucki 
nad Morzem Kaspijskim) i tunguską (mandżur- 
ski, oroczyski nad Amurem, ewenkijski na Sy- 
berii, w Chinach i Mongolii). 
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Mimo dużej liczby rodzin językowych wystę- 
pujących w Azji Południowej i Azji Południowo- 
-Wschodniej różnice między poszczególnymi ję- 
zykami są mniejsze, niż mogłoby się wydawać. 
Wpływ na podobieństwo języków różnych ludów 
azjatyckich miały zapewne długotrwałe kontakty 
między plemionami prowadzącymi wędrowny 
tryb życia. 

Subkontynent indyjski jest zdominowany przez 
dwie rodziny: indoirańską oraz drawidyjską. Języ- 
kami drawidyjskimi posługują się mieszkańcy po- 
łudniowych i wschodnich Indii (oraz, językiem 
brahui, ludność Pakistanu). Charakterystyczna ce- 
cha tych języków to duża liczba spółgłosek i roz- 
budowana odmiana przez przypadki. Najważniej- 
sze języki drawidyjskie to: tamilski, kannara, tulu, 
telugu i malajalam, będące oficjalnymi językami 
różnych stanów indyjskich. 

W kontynentalnej Azji Południowo-Wschod- 
niej dominuje kilka rodzin, które charakteryzu- 
ją się wielką liczbą jednosylabowych słów oraz 
tonalnością języka (oznacza to, że to samo sło- 
wo może mieć różne znaczenia w zależności od 
melodii wypowiedzi). Rodzina austroazjatycka 
obejmuje przede wszystkim języki mon-khmerskie: 
wietnamski, khmerski (używany w Kambodży), 
mon (część d. Birmy, czyli obecnego Myanma- 
ru, i Tajlandii), oraz podgrupę języków malak- 
kańskich (Półwysep Malajski). W skład rodziny 
tajsko-kadajskiej wchodzą m.in. dwa języki 
państwowe: tajski w Tajlandii i laotański w La- 
osie. W Chinach ogromna większość ludności 
posługuje się rodziną języków chińsko-tybetań- 
skich, które znajdują się w użyciu również 
w okolicznych krajach. Obok rodziny indoeuro- 
pejskiej jest to najliczniejsza grupa języków. 
Oprócz licznych odmian chińskiego, birmań- 
skiego i tybetańskiego w jej skład wchodzą 
mniej znane języki mniejszości narodowych, 
używane przede wszystkim na południu i zacho- 
dzie Chin oraz w Tybecie. 


4 Mieszkańcy Kenii posługują się językami 
zaliczanymi do rodziny kongo-kordofańskiej. 
Najwięcej ludzi mówi językiem suahili z gru- 
py bantu 


© Język Żydów pochodzących z Eu- 
ropy Środkowej i Europy Wschodniej 
— jidysz, zalicza się do grupy języków 
germańskich. Jego gramatyka ma ty- 
powo germańskie cechy, mimo że sporą 
część słownictwa zapożyczono z hebraj- 
skiego i języków słowiańskich 


Język chiński to zbiór ogromnej licz- 
by lokalnych dialektów, które są podzie- 
lone na osiem grup, różniących się od 
siebie w nie mniejszym stopniu niż różne języki 
wchodzące w skład rodziny indoeuropejskiej: 
mandaryński, gan, hakka, xiang, wu, północny 
min, południowy min i yue. Różnice między ni- 
mi są tak duże, że użytkownicy dwóch różnych 
tradycyjnych języków chińskich mogą się nie 
zrozumieć — posługują się bowiem różnymi ide- 
ogramami (znakami), inną gramatyką i wyra- 
żeniami idiomatycznymi. Dlatego na terytorium 
całego kraju dominuje język zwany putanghua, 
ukształtowany na bazie mandaryńskiego, jako 
oficjalny język Chińskiej Republiki Ludowej, 
używany przez najwięcej ludzi na świecie. Dru- 
gą gałąź rodziny chińsko-tybetańskiej (tybetań- 
sko-birmańską) tworzy kilka grup łączących 
około 250-300 języków używanych w Chinach, 
Tybecie, Birmie, Nepalu, Bhutanie i północno- 
wschodnich Indiach. Najważniejsze z nich to ję- 
zyki tybetański i birmański, którymi posługuje 
się łącznie około 25 milionów użytkowników. 


Nieocenione zasługi Afryki 


Kontynent afrykański ma większe zasługi 
w rozwoju języków, niż można by przypuszczać. 
Wielu naukowców sądzi, że to właśnie w Afryce, 
kolebce gatunku ludzkiego, znajdowała się praoj- 
czyzna wszystkich języków. Zdaniem badaczy ję- 
zyki ludów zamieszkujących Afrykę Północną 
i mających kontakt z Eurazją, tzw. afroazjatyckie, 
można zaliczyć — m.in. razem z indoeuropejskimi 
— do jednej nadrodziny nostratycznej. Natomiast 
języki narodów czarnej Afryki, czyli zamieszkują- 
cych kontynent na południe od Sahary, dzieli się na 
trzy rodziny, z których żadna nie wykazuje podo- 
bieństw do innych rodzin językowych świata. Są 
to: rodzina nilo-saharyjska, khoisan i kongo-kor- 
dofańska (nigrokongijska). 

Najważniejszym językiem afroazjatyckim jest 
arabski. Wraz z hebrajskim tworzy semicki odłam 
tej rodziny. Hebrajski był przez tysiące lat języ- 
kiem ludzi pozbawionych ojczyzny — Żydów, prze- 
trwał jako język liturgiczny diaspory. W 2. połowie 
XX wieku stał się ponownie językiem mówionym 
i jednocześnie urzędowym językiem Izraela. 

Rodzina nilo-saharyjska obejmuje około 100 ję- 
zyków, na ogół mało rozpowszechnionych, którymi 
posługują się ludy Afryki Centralnej. Wchodzą one 
w skład 3 grup: songaj (tylko jeden język), saharyj- 
skiej i czari-nilowej. Języki rodziny khoisańskiej są 
w większości wymarłe lub bliskie wymarcia. Tylko 
językiem nama posługuje się około 10 procent lud- 
ności Namibii. Rodzina kongo-kordofańska jest 
największa w Afryce pod względem obszaru: obej- 
muje ponad 900 języków używanych przez mie- 


© _ Liczba języków austronezyjskich nadal bu- 
dzi spory. Zdobywanie wiedzy o nich wymaga 
od językoznawców nawiązywania bliskich kon- 
taktów z ludnością autochtoniczną 


szkańców Afryki Centralnej i Afryki Południowo- 
Wschodniej (języki grupy benue-kongijskiej) po 
Zatokę Gwinejską (grupa kwa) oraz wybrzeże 
Atlantyku w Afryce Zachodniej (grupa atlantycka). 
Poza tym w jej skład wchodzą grupy: mande, gur, 
adamawańska i kordofańska. Ponad połowa ludzi 
posługujących się tą rodziną używa języków ban- 
tu, wchodzących w skład grupy benue-kongijskiej 
(tak jest w Afryce Centralnej i Afryce Południo- 
wej). Wiele z nich to języki państwowe (m.in. 
w Kenii, Ruandzie, Burundi, Kongu d. Zairze, Ma- 
lawi, Zimbabwe i in.). 


PRAINDOEUROPEJSKI 


fr Subkontynent indyjski zdominowały ję- 
zyki indoirańskie (należące do rodziny indo- 
europejskiej). Obejmują one większą część 
Pakistanu, Indii i Bangladeszu, Śri Lanki 
oraz Nepalu 


Ginące języki 
Najbardziej zróżnicowanym pod względem ję- 


zykowym obszarem świata jest rejon Oceanu Spo- 
kojnego i Indyjskiego, czyli przede wszystkim Fi- 


lipiny (70 języków), Indonezja (200) oraz wyspy 
Melanezji i Nowa Gwinea (około 1000 języków). 
Wchodzą one w skład rodzin indonezyjsko-ocea- 
nicznej i indopacyficznej i ich liczba jest ciągle 
sprawą sporną (problem stanowi przede wszyst- 
kim uznanie, co jest językiem, a co tylko dialek- 
tem). Twórcą podziału rodziny języków. później 
wielokrotnie modyfikowanego, był w latach 1934- 
1938 niemiecki uczony Otto Dempwolff. 

Ludy zamieszkujące Indonezję, Malezję oraz 
Filipiny należą do rodziny austronezyjskiej, 
która dzieli się na podrodzinę taj i podrodzinę 
wszystkich pozostałych języków, a podrodziny 
na grupy. Rozprzestrzenianie się tej rodziny 
rozpoczęło się z Tajwanu około 3000-2000 
lat p.n.e.; Praaustronezyjczycy przepłynę- 
li na czółnach z Tajwanu na Filipiny 
i Moluki, tysiąc lat później zasiedlając 
Oceanię, a następnie wyspy Oceanu Spo- 
kojnego i Madagaskar (pierwsze tysiącle- 
cie naszej ery). Do rodziny austronezyj- 
skiej należą m.in. języki: fidżyjski, tongij- 
ski, samoański, tahitański, mar 

Ludność zamieszkująca wyspy Melane- 
zji — zachodniej części Oceanii, posługuje się 
wieloma językami (choć najnowsze badania 
nie uznają tych języków za jednostkę kla- 
syfikacji genetycznej). Na przykład lud- 
ność Vanuatu posługuje się 105 języka- 
mi, przez co kraj ten jest najbardziej za- 
gęszczonym pod względem językowym 
państwem świata. Podobna sytuacja panu- 
je na Wyspach Salomona (około 400 tysię- 
cy mieszkańców, 90 języków) i na Papui-No- 
wej Gwinei (na ponad 4 milionów mieszkańców, 
860 języków). Wiele z nich nie zostało dotąd opi- 
sanych. Przyczyną tak wielkiego zróżnicowania 
językowego (ok. 1/6 języków przypada na 0,1 proc. 
ludności świata) jest prawdopodobnie izolacja ple- 
mion na pokrytych górami, mało dostępnych tere- 
nach oraz walki plemienne. Jednak, być może, 
podstawowe znaczenie ma celebrowanie różnic 
kulturowych w obrębie pojedynczych plemion 
(język stanowi znak tożsamości plemiennej), co 
w ciągu tysięcy lat historii mogło przyczynić się do 
izolacji. Do tego należy dodać brak centralnej wła- 
dzy, struktury urzędniczej, języka pisanego i litera- 
tury. Ludność Melanezji posługuje się językami 
należącymi do rodziny austronezyjskiej oraz inny- 
mi, określanymi jako „papuaskie” (szczególnie na 
Nowej Gwinei). 


© Najbardziej zróżnicowanym językowo 
rejonem świata są wyspy Melanezji, gdzie 
odrębność plemienna zawsze była kulty- 
wowana i pilnie strzeżona 


Zanikanie licznych języków australijskich abo- 
rygenów rozpoczęło się wraz z kolonizacją konty- 
nentu przez białego człowieka, począwszy od koń- 
ca XVIII wieku. Aborygeni, lud zamieszkujący 
Australię od przynajmniej 50 tysięcy lat, wykształ- 
cili w tym czasie wielką różnorodność dialektów, 
tworzących blisko ćwierć tysiąca różnorodnych, 
niepodobnych do siebie języków. Gdy w 1788 ro- 
ku pojawili się tam pierwsi Europejczycy. liczbę 
rdzennej ludności szacowano na około milion. Na 
skutek kontaktu z przybyszami nastąpiło gwałtow- 
ne zmniejszenie populacji rdzennej ludności Au- 
stralii: choroby, głód, wysiedlanie, zniszczenie śro- 
dowiska naturalnego powodowały wymieranie 
aborygenów, a ustawowe zakazy posługiwania się 
własnymi językami przyczyniły się do upadku tra- 
dycyjnej kultury. Jednak w centrum i na północy 
kontynentu języki aborygeńskie nadal pozostają 
głównym środkiem porozumiewania się. Języki 
rdzennej ludności Australii nie są spokrewnione 
z żadną inną, pozaaustralijską rodziną ję- 
zykową. Są to języki skomplikowane: 


e Językami australij- 
skimi mówi dziś około 
40 tys. aborygenów, 
podczas gdy przed an- 
gielską kolonizacją po- 
sługiwało się nimi od 
500 tys. do milio- 
na mieszkań- 
Ą ców Australii 


słowa zmieniają znaczenie w zależności od miej- 
sca usytuowania w zdaniu, a liczne przyrostki 
i przedrostki dodawane do wyrazów modyfikują 
całkowicie ich znaczenie. 

Kontynent amerykański fascynował zawsze 
badaczy: geografów, historyków oraz języko- 
znawców. Indianie — rdzenne ludy obu amerykań- 
skich kontynentów, posługiwali się własnymi ję- 
zykami. Współcześnie wiele z nich jest prawie wy- 
marłych, a większość z tych, które istniały w cza- 
sach pojawienia się białych ludzi, zalicza się już do 


języków martwych. Przed przybyciem Kolumba 
języki ludności Nowego Swiata były bardzo zróż- 


nicowane i według szacunkowych wyliczeń two- 
rzyły kilkadziesiąt rodzin. Współczesne próby za- 
klasyfikowania ich ciągle sprawiają językoznaw- 
com wiele kłopotów. 


Indianie Ameryki Północnej porozumiewali się 


językami skupionymi w kilku wielkich nadrodzi- 


nach, które z kolei rozpadały się na rodziny zawie- 
rające dziesiątki języków. Według jednego z przy- 


jętych podziałów (podstawą klasyfikacji mogą być 


kryteria geograficzne, polityczne lub pokrewień- 
stwo) te nadrodziny to: eskimo-aleucka, mosań- 
ska, algijska, hokańsko-siuańska (hoka-sju), aztec- 
ko-tanoańska (aztek-tano), penutiańska (penuti) 
i na-dene. Pierwszą z nich posługują się mieszkań- 
cy mroźnej północy kontynentu oraz Grenlandii; 
szczepy Apaczy i Nawaho używały języków na- 
dene (ich zasięg rozciągał się od południa Arktyki 
po Zatokę Hudsona); Irokezi porozumiewali się ję- 
zykami hokańsko-siuańskimi (rozprzestrzeniony- 
mi od Nowej Anglii, przez równiny Kanady i Sta- 
nów Zjednoczonych, po Teksas, Kalifornię i Me- 
ksyk); rodzina penutiańska obejmowała szereg ję- 
zyków skupionych głównie w Kalifornii i Orego- 
nie; rodzina aztecko-tanoańska występowała 
w Meksyku, Ameryce Środkowej oraz w połu- 
dniowo-zachodnich stanach USA (m.in. języki ko- 
mancze, kiowa, tiwa i szoszoński). 

W Ameryce Środkowej, oprócz rodzin języko- 
wych z północy kontynentu (aztecko-tanoańska, 
hokańsko-siuańska i pe- 
nutiańska) występowa- 
ły również rodziny cha- 
rakterystyczne tylko 
dla tego obszaru: ma- 
jańska (maja-kicze), 
otomi-mangueska (ma- 


* Duża rodzina al- 
gijska, obejmująca 
języki algonkińskie 
i wymarłe yurok iwi 
yot z Kalifornii, zaj- 
muje obszar rozcią- 
gający się m.in. na 
dziesięciu prowin- 
cjach Kanady 


kro-otomangue) i totonacka. Pierwsza z nich, skła- 
dająca się z wielu grup (każda z wieloma języka- 
mi) obejmowała cały obszar Ameryki Środkowej. 
Druga występuje głównie w Meksyku, składa się 
z 7 grup (około 150 odrębnych języków). Rodzi- 
na totonacka jest niewielka — tworzą ją bo- 
wiem 2 grupy: tepehua i totonak (razem 
około 10 języków), lecz posługuje się nią 
więcej ludzi niż pozostałymi rdzennymi 
językami Ameryki Północnej. Oprócz 
nich nie zdarza się, aby jeden język był 
używany przez więcej niż kilka tysięcy lu- 

dzi. Ameryka Południowa to ojczyzna wielu 
rodzin językowych; wchodzącymi w ich skład ję- 
zykami posługuje się więcej mieszkańców niż 
w Ameryce Północnej i Środkowej. Ocenia się, że 


języków jest około 600 (w samej Brazylii około 


250), co powoduje kłopoty w porozumiewaniu się. 
Do największych rodzin należą: witoto, keczua, 
makro-ge, karaibska, yanomamska, takańska, tupi, 
arawakańska, paeska, czibczańska. 

Trudność porozumiewania się przy tak ogrom- 
nej różnorodności językowej była inspiracją do 
opracowania — na podstawie różnych języków na- 
turalnych bardzo uproszczonych języków 
sztucznych. Powstały w ten sposób na przykład 
esperanto, ido czy volapiik. Żaden z nich nie stał 
się jednak językiem uniwersalnym. 


4 Powstanie wielu języków próbowano tłumaczyć na różne spo- 
soby. Jedna z teorii wiązała ich narodziny z budową mającej się- 
gać nieba wieży Babel. Ta ludzka zuchwałość została ukarana 
przez Boga pomieszaniem języków 


Powstawanie 
języka polskiego 


Europę zamieszkują narody posługujące się kilkudziesięcioma 
językami. Nietrudno zauważyć, że zrozumienie części z nich 
(np. rosyjskiego, słowackiego, chorwackiego) przychodzi Pola- 
kom łatwiej niż obco brzmiących słów Anglików, Niemców czy 
Francuzów. Dzieje się tak dlatego, że język Rosjan, Słowaków, 
Czechów i Ukraińców w warstwie gramatycznej i słownictwie 
przypomina rodzimą polszczyznę. Tworzy ona wraz z języka- 
mi tych ludów grupę językową słowiańską. 


% Wwielu tekstach średniowiecznych spotkać można polskie nazwy miejsco- 
wości, ale pierwsze zdanie polskie (zanotowane przez kronikarza klasztoru Cy- 


spółcześnie stwierdzono istnienie dwu- 
( Ą / nastu języków słowiańskich, dzielą- 
cych się na trzy grupy: zachodniosło- 
wiańską (polski, czeski, słowacki, górnołużycki 
i dolnołużycki); wschodniosłowiańską (rosyjski, 
ukraiński i białoruski) i południowosłowiańską 
(słoweński, serbsko-chorwacki, bułgarski, mace- 
doński oraz rzadko spotykane, używane jedynie 
na pograniczu Macedonii i Bułgarii, narzecze 
staro-cerkiewno-słowiańskie). Przed wiekami 
istniało więcej języków i narzeczy słowiańskich, 
jednak ekspansja ludów posługujących się inny- 
mi systemami językowymi spowodowała ich 
wymarcie — w taki sposób zniknęły m.in. narze- 
cza pomorskie i połabskie Słowian zachodnich. 
Większość informacji o ewolucji języków 
z okresu, gdy się formowały (kilka tysięcy lat 
p.n.e.), pochodzi nie z bezpośrednich odkryć hi- 
storycznych, lecz z badań porównawczych ich 
słownictwa, gramatyki i ortografii. Językoznawst- 
wo dzieli historię języków na dwie epoki: przed- 
piśmienną i piśmienną. Podobne epoki wyróżnia 
się także w historii języka polskiego. Pierwsza 
trwała w przybliżeniu do 1. połowy XII wieku, 
a umowną graniczną datą między nią a epoką pi- 
śmienną był rok 1136. 


= 


Indoeuropejskie korzenie 


Im głębiej w przeszłość cofa się 
językoznawstwo, tym więcej cech 
wspólnych odnajduje między 
słowiańskimi językami. To skło- 
niło badaczy do wysnucia tezy, 
że pochodzą one od jednego, 
wspólnego języka przodków 
dzisiejszych Słowian — przy- 
jęto go nazywać językiem 
prasłowiańskim. Posługu- 
jąc się analogicznymi me- 
todami, naukowcy zdołali 
odtworzyć rozwój języka 
polskiego od najdawniej- 
szych czasów. 


s» Słowiańskie drzewo języko- 
we obrazuje etapy przekształceń 
i rozwoju języka 


południowo” 
słowiański 


Pierwsi ludzie na naszych ziemiach pojawili 
się (nie na długo zresztą) około pół miliona lat 
temu, w epoce lodowcowej. Dopiero ocieplenie 
klimatu i cofnięcie się lodowca stworzyło korzyst- 
niejsze warunki do osadnictwa, którego po- 


czątek przypada na około 4500 lat 
p.n.e. Nie wiadomo, jakimi 
językami wówczas mówio- 
no. Nieco później (około 
5000 lat temu) na nasze 
ziemie przybyły ple- 
miona indoeuropej- 
skie. Prawdopodob- 
nie dotarły tu z tere- 
nów położonych po- 
między Europą Środ- 
kowowschodnią i Az- 
ją Centralną. Indoeu- 
ropejczycy szybko pod- 
bili zajmowane tereny. 
Tubylcy na ogół asymilo- 
wali się z przy- 
byszami i przej- 
mowali ich język. Nie- 
liczne pozostałości języków pra- 
indoeuropejskich przetrwały 
w miejscach trudno dostęp- 
nych, np. w Pirenejach, w ję- 
zyku baskijskim. 

Trzy tysiące lat wystar- 
czyło najeźdźcom, aby za- 
jąć obszar ciągnący się od 

zachodnich granic Chin, 

przez południowo-zachod- 
nią Azję i całą Europę, 
aż po Atlantyk. Ziemie 
na zachód od dzisiej- 
szych terenów Polski za- 
siedliły plemiona Pracel- 
tów i Pragermanów (ich po- 
CC tomkami stały się ludy cel- 
tyckie i germańskie), za któ- 

rymi dotarli do wschodniej i środ- 

kowej Europy nasi przodkowie — 


£ 


= język 
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stersów w Henrykowie na Dolnym Śląsku) pojawiło się w Księdze henrykow- 


skiej z XIII w. Mąż powiedział 
do zmęczonej żony mielącej na 
żarnach: „Daj, ja pobruszę, 
a ty poczywaj” („Daj, ja zmie- 
lę, a ty odpocznij”) 


Prasłowianie. Przez pewien czas (nie wiadomo, 
jak długi) byli oni ściśle związani z Prabałtami 
— przodkami ludów bałtyckich (dzisiejszych Li- 
twinów, Łotyszów, wymarłych już Prusów, Ja- 

dźwingów i innych), o czym świadczą podo- 
bieństwa w słownictwie oraz budowie 
gramatycznej ich języków. Około 
1500-1300 lat p.n.e. nastąpiło 


e Według teorii falowej 
wyodrębnianie się języ- 
ków miało początek wte- 
dy, gdy członkowie gru- 
py praindoeuropejskiej 
zaczęli rozchodzić się 
w różne strony w po- 
szukiwaniu swego miej- 
sca w życiu. Im dalej od 
praindoeuropejszczyz- 
ny, tym różnice językowe 
stawały się większe 


rozdzielenie się Prasłowian i Pra- 
bałtów. Ci pierwsi kontynuowali po- 
chód na zachód, bardzo rzadko mając kontakt 
z kryjącymi się w puszczach praindoeuropej- 
skimi właścicielami tych ziem. Niektórzy bada- 
cze uważają, że z powodu tej separacji języki 
słowiańskie są czystsze i bardziej od zachod- 
nioeuropejskich (które często mieszały się z na- 
rzeczami ludności miejscowej) przypominają 
pierwotny język indoeuropejski. 

Nie wiadomo, gdzie znajdowała się kolebka 
Słowiańszczyzny, skąd plemiona słowiańskie 
ruszały na podbój środkowowschodniej Euro- 
py. Brakuje bowiem wzmianek na ten temat 
w zapiskach pisarzy starożytnych i wczesno- 
średniowiecznych. Być może, były nią tereny 
dzisiejszej Polski, leżące między Wisłą i Odrą. 
Pierwsze pewniejsze informacje o Słowianach 
pojawiły się dopiero w VI wieku n.e. i dotyczy- 
ły walk z germańskimi Gotami. Język, którym 
posługiwali się po rozpadzie wspólnoty prasło- 
wiańskiej Słowianie zachodni, odróżniał się od 


języka grupy wschodniej i południowej kilko- 
ma cechami. Najbardziej charakterystyczną 
i najstarszą z nich było zachowanie bez zmiany 
spółgłosek *k" i *g” w połączeniach *kve-”, *gve-” 
(por. polskie *kwiat', *gwiazda” i rosyjskie *'cvet”, 
*zvezda ). Już około V wieku n.e. rozpoczął się 
proces różnicowania języka Słowian zachod- 
nich. Największy wpływ miały nań migracje 
ludności (np. przeniesienie się plemion cze- 
skich i słowackich na południowy zachód, za 
Karpaty i Sudety), a w związku z tym uleganie 
obcym wpływom językowym. Ich wynikiem 
było wyodrębnienie się trzech grup dialektycz- 
nych: czesko-słowackiej, łużyckiej i lechickiej 
(tą ostatnią posługiwały się plemiona zajmują- 
ce w średniowieczu obszar wyznaczany grani- 
cami: na zachodzie Łabą, na północy Bałty- 
kiem, na wschodzie Bugiem, a na południu 
Karpatami i Sudetami). Między VII i XII wie- 


f Za Piastów poczucie więzi między poszczególnymi plemionami le- 
chickimi było tak duże, że powstała z nich jedna organizacja państwo- 


wa, na terenie której posługiwano się wspólnym 
językiem — polskim (mimo dość sporych jeszcze 
różnic pomiędzy dzielnicami) 


kiem do Lachów należały plemiona (licząc od 
zachodu): Obodrzytów, Wieletów, Pomorzan, 
Słowińców oraz zajmujących tereny nad Wisłą 
i Odrą Słowian, którzy z czasem zjednoczyli 
się w naród polski. Podobieństwo językowe 
(m.in. występowanie samogłosek nosowych) 
było ważną przesłanką do połączenia się 
wszystkich plemion lechickich w jedno pań- 
stwo, jednak na przeszkodzie stanęły niepo- 
myślne warunki polityczne, w szczególności 
zaś ekspansja prących coraz bardziej na 
wschód Niemców. W efekcie państwo polskie 
(zaczęło organizować się około IX w.), objęło 
tylko te plemiona, które oparły się niemieckie- 
mu naporowi. 


© Czynnikiem istotnym dla języka okazało 
się przyjęcie przez Polskę chrześcijaństwa. 
Wtedy polszczyzna wzbogaciła się o wiele 
nowych słów i pojęć, przejętych z łaciny lub 
z języka czeskiego 


Scalenie narodowe i językowe 


Ośrodkiem zespolenia ludów słowiańskich 
było plemię Polan, którego siedziby rozciągały 
się pierwotnie po obu brzegach Średniej i dolnej 
Warty. Władcy plemienni Polan, Piastowice, 
około X wieku władali nie tylko swoimi ziemia- 
mi, czyli poznańską, gnieźnieńską i kaliską, ale 
również ziemią Ślężan w dorzeczu górnej Odry, 
Wiślan nad górną Wisłą i Sanem, Mazowszan 
z obu stron średniej Wisły. Za czasów pierwsze- 
go historycznego władcy, Mieszka I, podbili też 
wschodnich Pomorzan, mieszkających między 
dolnym biegiem Wisły i Odry, i doszli do Bałty- 
ku. Nie ulega wątpliwości, że między tymi ple- 
mionami istniała dość bliska łączność językowa, 
odcinająca je od innych plemion lechickich na 
zachód od średniej i dolnej Odry. Niestety, z epo- 
ki przedpiśmiennej nie ma żadnego zwarte- 
go przekazu (prócz nie- 
wielu pojedynczych nazw 
spisanych przez cudzoziem- 
skich kronikarzy), z które- 
go można by odwzorować 
brzmienie języka polskie- 
go. Informacje na ten te- 
mat opierają się na wyni- 
kach badań nad porów- 
nawczą gramatyką jęz 
słowiańskiego i są tylko — 
choć bardzo prawdopo- 
dobnymi — rekonstrukcja- 
mi. Stąd na przykład wia- 
domo, że najcharaktery- 
styczniejszą wspólną cechą 
głosową ludów tworzących 
później państwo piastow- 
skie, była przemiana pier- 
wotnego prasłowiańskiego 
*'e' w 'o' w położeniu przed 
spółgłoskami zębowymi 
twardymi (por. prasłowiań- 
skie *sedlo" i polskie *siodło”, 
prasł. *żena” i pol. *żona”). 

Ważnym wydarzeniem 
w historii ujednolicania ję- 


ja” zamiast *szyj 


zyka polskiego stało się zanikanie cech gwaro- 
wych w mowie, którą posługiwali się wszyscy 
Polacy, niezależnie od miejsca zamieszkania 
(czyli formowanie się języka społecznego). Na- 
rzecza Polan, Wiślan, Ślężan, Mazowszan 
i wschodniego odłamu Pomorzan (Kaszubów) 
różniły się bowiem znacznie. Język społeczny 
(czyli ogólnopolski) oparł się na narzeczu wiel- 
kopolskim — języku Polan — zapewne dlatego, 
że stąd pochodzili władcy, którzy zjednoczyli 
ziemie polskie, tutaj znajdowały się pierwsze 
ośrodki polskiej organizacji kościelnej (naj- 
starsze biskupstwo w Poznaniu, metropolia 
w Gnieźnie). Efektem tej „wielkopolizacji” ję- 
zyka był stopniowy (trwający do końca śred- 
niowiecza) proces utrwalenia się wielu jego 
właściwości gramatycznych i słownikowych, 
np. brak charakterystycznego mazurzenia Ma- 
zowszan (polegającego na nieodróżnianiu sze- 
regów spółgłoskowych 'cz”, *ż", *sz” od 'c', *z”, 
*s' — mazowieckie *'capka' zamiast 'czapka”, 'sy- 
a”) oraz wymowę nosowych *ę' 
i *ą' (w gwarach małopolskich nastąpiło odnoso- 
wienie). Dopiero późniejsze przeniesienie stoli- 
cy z Gniezna do Krakowa i usytuowanie się 
ośrodków życia politycznego, naukowego i kul- 
turalnego w Małopolsce zaowocowało utrwale- 
niem się pewnych miejscowych cech języka, 
które wyparły cechy wielkopolskie (np. wymo- 
wa *domek" zamiast wielkopolskiego *domk" 
czy *bać się” zamiast 'bojać się”). 

Innym niezwykle ważnym wydarzeniem 
w rozwoju języka polskiego — po zjednoczeniu 
ziem zachodniej Słowiańszczyzny przez Miesz- 
ka I — było przyjęcie chrześcijaństwa w X wie- 
ku. W ten sposób Polska (nazwa pochodząca od 
„Polan” jest jeszcze jednym wymownym do- 
wodem oddziaływania narzecza wielkopolskie- 
go na ludy mieszkające między Wisłą i Odrą) 
znalazła się w obrębie wpływów kultury zachod- 
nioeuropejskiej. Pociągnęło to za sobą ogromne 
przemiany w słownictwie, a z biegiem czasu 
także w składni. Uległy one znacznym wpły- 
wom języka kultury chrześcijańskiej — łaciny. 
Świadczy o tym dużo zapożyczeń, dotyczących 


przede wszystkim sfery religijnej. Zapożycze- 


nia przeniknęły do polszczyzny za po- 
średnictwem języków niemieckiego 
i czeskiego. Przykładem mogą być wy- 
razy: 'anjoł', *krzest' (dziś *chrzest ), 
*kościół', 'msza”, *pacierz”, *pokuta”, 
oraz liczne imiona, m.in.: Adam, An- 
na, Jan, Jakub, Paweł, Piotr. 


Łacińskie średniowiecze, 
polskie odrodzenie 


Granicę między epoką niepiś- 
mienną a piśmienną wyznacza rok 
1136 i wydanie spisanej po łacinie 
Bulli gnieźnieńskiej, wysłanej przez 
papieża Innocentego II do arcybisku- 
pa gnieźnieńskiego Jakuba. Nie- 
którzy naukowcy dzielą epokę piś- 
mienną na trzy okresy: staropolski — 
od XII do XVI wieku (czas rękopi- 
sów), średniopolski — od XVI do 
XVIII (czas książki drukowanej i re- 
form, m.in. reformy szkolnej Stani- 
sława Konarskiego, wprowadzającej 
do wszystkich szkół polszczyznę 
w miejsce łaciny) i nowopolski — 
trwający od połowy XVIII wieku. 

Doba staropolska odznaczała się 
w historii języka polskiego tym, że 


f Dzięki zapisanym w Bulli 
gnieźnieńskiej 410 staropolskim 
nazwom miejscowym i osobo- 
wym językoznawcy odtworzyli 
przybliżony system fonetyczny, 
słowotwórczy i leksykalny pol- 
szczyzny tego okresu 


polszczyzna nie była wówczas w Pol- 
sce jedynym językiem piśmiennictwa i literatu- 
ry. Używano jej bowiem głównie w mo- 
wie, natomiast w ograniczonym 
zakresie używano w piś- 
mie, gdzie królo- 
wał podstawowy 
język kultury śród- 
ziemnomorskiej — 
łacina. Bulla gnieź- 
nieńska została także % 
napisana po łacinie, Ak © 
a zawartych w niej 410 ! ż 
polskich wyrazów to tyl- 
ko nazwy miejscowe i imio- 
na własne. Ten dość ubogi 
materiał językowy pozwala 
jednak wysnuć pewne ogólne 
wnioski dotyczące reguł gra- 
matycznych głównie w zakre- 
sie głosowni i słowotwórstwa. 
Dzięki Bulli gnieźnieńskiej wia- 
domo na przykład, że w polszczy- 
źnie rozróżniano już wówczas dwie 
samogłoski nosowe *ą' i *ę'. 
Zachowane dokumenty wskazują, 
że aż do końca XV wieku język pisany 
przypominał ten z Bulli gnieźnieńskiej. 
Istotną cechą języka polskiego było ist- 
nienie iloczasu, czyli opozycji między samogło- 
skami krótkimi i długimi. W systemie morfolo- 
gicznym (obejmującym słowotwórstwo i fleksję 
— odmianę wyrazów) język polski charakteryzo- 
wał się wówczas istnieniem starych, prasło- 
wiańskich czasów: aorystu (przeszłego dokona- 
nego) i imperfectum (przeszłego niedokonane- 
go), które, podobnie jak iloczas, zaczęły wycho- 
dzić z użycia w XV wieku. Trzecią, najistotniej- 
szą cechą polszczyzny tamtych czasów była 
(oprócz liczb pojedynczej i mnogiej) liczba 
podwójna. W całej polszczyźnie dawała się 
w okresie staropolskim zauważyć chwiejność 


normy językowej, co wynikało 
z dużej różnorodności dialek- 
tycznej języka w zależności od 
rejonu pochodzenia tekstu. 
Jednak to w średniowieczu 
nastąpiły najważniejsze zmia- 
ny w polszczyźnie. Spowo- 
dowały one, że powstał ję- 
zyk, którym Polacy posłu- 
gują się współcześnie. 
W procesie ewolucji ję- 
zykowej doszło m.in. 
do wymiany pierwot- 
nego 'e'na 'o', obecno- 
ści spółgłosek mięk- 
kich, stałego ak- 
centu, wykształ- 
cenia się rodza- 
jów męskooso- 
bowego i żeń- 
skoosobowe- 
go itd. 


© Psałterz floriański 
to najobszerniejszy zabytek 
polszczyzny z końca XIV w. Przekład 
psałterza podano w trzech językach: łaciń- 
skim, polskim i niemieckim 


Inna charakterystyczna cecha języka staro- 
polskiego to pojawienie się w nim licznych wy- 
razów obcych, głównie pochodzenia niemieckie- 
go, czeskiego i łacińskiego, będących odpowie- 
dzią na zmieniające się warunki społeczno-poli- 
tyczne. Słowa zapożyczone z języka niemieckie- 
go były związane głównie ze sferą mieszczańską 
— rozwojem miast, budownictwem oraz organi- 
zacją polityczną: pożyczki czeskie wzbogaciły 
polszczyznę o terminy kościelne i wojskowe, 
a łacińskie — o kościelne i odnoszące się do sfe- 
ry życia kulturalno-umysłowego. W okresie sta- 


ropolskim do polszczyzny weszła także termino- 
logia botaniczna i lekarska (również zapożyczo- 
na). Pożyczki z obcych języków stanowią zre- 
sztą większą część współczesnego polskiego 
słownictwa. O ile bowiem przeciętny Polak uży- 
wa w praktyce około 8 tysięcy wyrazów, to tyl- 


1 „Bogurodzica” jest najstarszym tekstem 
poetyckim zachowanym do naszych czasów. 
Najstarszy odpis pieśni pochodzi z XV w. Do 
tej pory trwają dyskusje nad datą powstania 
„Bogurodzicy”. Biorąc pod uwagę zachowa- 
ne archaiczne formy językowe, większość ba- 
daczy skłania się ku XIII w. 


ko 1700 z nich (mniej niż jedna czwarta) pocho- 
dzi z języka prasłowiańskiego — pozostałe są wy- 
razami zapożyczonymi. Nie zmienia to jednak 
faktu, że mówimy po polsku, w języku bowiem 
liczy się przede wszystkim jego gramatyka oraz 
słownictwo podstawowe (owa czwarta część po- 
chodzenia prasłowiańskiego). 

Przyczyną wyróżnienia okresu średniopol- 
skiego była ewolucja polszczyzny na przełomie 
XV i XVI wieku. Oprócz zaniku iloczasu i in- 
nych zmian w sferze czysto językowej ogromne 
znaczenie miały wydarzenia pozajęzykowe, 
głównie rozwój drukarstwa polskiego i szkol- 
nictwa na niespotykaną dotąd skalę. Sprzyjały 
one pojawieniu się polszczyzny w życiu pu- 
blicznym, o czym świadczą pierwsze zachowa- 
ne prywatne listy. Ich autorzy posługiwali się ję- 
zykiem polskim (mimo że ciągle przeważała 
w korespondencji łacina). W XVI wieku Polacy 
mogli się już pochwalić własnym językiem li- 
terackim i wyraźnym poczuciem normy błędu 
językowego. Piękną polszczyznę rodzimych 
twórców, m.in. Jana Kochanowskiego czy Jaku- 
ba Wujka (tłumacza Biblii na język polski) na- 
śladowano i powielano, utrwalając dobry wzór 
polskiego języka literackiego. Dzięki rozwojowi 
drukarstwa rozpowszechniła się ona w całej 
Polsce; złoty wiek literackiej polszczyzny przy- 
pada na drugą połowę XVI wieku. Nastąpiło 
wreszcie ostateczne zerwanie z regionalizmem 
języka (wcześniej np. staropolskie Kazania gnieź- 
nieńskie spisano narzeczem wielkopolskim, 
a Psałterz floriański — małopolskim). 


Język pod zaborami 


Złoty wiek polszczyzny trwał ponad sto lat. 
Od połowy XVII wieku nastąpił regres. Zmiany 
polityczne, polegające na utrwaleniu się wpły- 
wów zachodnich na dworach możnowładców, 
sprawiły, że do łask powróciła łacina (stała się 
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biór Polski — 1795) i późniejszy 
okres niewoli nie zahamowa- 
ły tego pozytywnego procesu, 


zwane elementarzami ec e plejada znakomitych pisa- 

A - PN rzy i poetów XIX wieku utrwa- 
ponownie językiem na- + A "N V K A SH liła język polski w jego no- 
uki i nauczania) oraz inne A Só woczesnym kształcie. Dzięki 
języki, zwłaszcza fran- CZKTANIA 253 Mickiewiczowi język pisany 
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do rodzimego języka ele- 
menty łaciny i innych ję- 
zyków w zakresie składni 
i słowotwórstwa (makaro- 
nizmy), a nawet wprowa- 
dzać do tekstów polskich 
wyrazy łacińskie w ich 
oryginalnej postaci. Inną 
charakterystyczną cechą 
tego okresu była migrac 
polszczyzny na wschód, 
poza granice etnograficz- 
ne, i spolszczenie licznej 
szlachty ruskiej na Litwie 
i w Koronie. Tworzyła się 
tam tzw. polszczyzna kre- © łownik ję- 
sowa, powstająca na sku- zyka polskiego” 
tek mieszania się ele- Samuela Bogu- 
mentów języka miejsco- miła Lindego 
wego z napływową pol- był pierwszym 
szczyzną. słownikiem za- 
Ostatni okres w roz-  wierającym za- 
woju języka polskiego, sób leksykal- 
zwany okresem nowopo|- ny polszczyz- 


skim, trwający do dziś, ny opracowa- 
rozpoczął się w 2. poło- ny zgodniez me- 
wie XVIII wieku, kiedy todą naukową 


działalność wielu pla- 
cówek oświatowych, m.in. Komisji Edukacji Na- 
rodowej, spowodowała uznanie polszczyzny za 
język nauczania w szkołach. Dało to podstawy 
do jego rozwoju na niespotykaną dotychczas 
skalę. Stworzono wówczas 
podstawy polskiego sty- 
lu naukowego i urzę- 
dowego (do tej pory 
były to dziedziny za- 
rezerwowane dla 
języka łacińskie- 
go i francuskiego, 
których wpływ za- 
częto teraz ogra- 
niczać). To w la- 
tach 1807-1814 
powstał pierwszy 
„Słownik języka 
polskiego” Samue- 
la Bogumiła Linde- 
go oraz liczne gra- 
matyki. 
Nawet ostateczny 
upadek państwa (III roz- 


1 WXVIII w. Francja dominowała w eu- 
ropejskiej kulturze, sztuce i nauce. Wraz 
z oświeceniem przyszła moda na francuszczy- 
znę, którą posługiwały się przede wszystkim 
warstwy wyższe społeczeństwa. Na naduży- 
wanie języka francuskiego oburzali się wy- 
bitni Polacy, m.in. Julian Ursyn Niemcewicz, 
wykpiwając tę manierę 


b Ę go zasobu słownikowego ele- 
BRA menty gwarowe i regionalizmy. 

|" Potem dzieło rozwoju i umac- 
Ken] niania języka narodowego z po- 
53 wodzeniem kontynuowali pisa- 

NÓŻ rze pozytywizmu. Pewne drob- 
Mx| ne zmiany fonetyczne (m.in. 
uj 4 ostateczne wyrugowanie Sa- 


mogłosek pochylonych z języ- 
ka literackiego) były zakoń- 
czeniem procesów rozpoczę- 
tych już dawno, a zmiany gra- 
matyczne dotyczyły jedynie 
szczegółów. 

Powstanie w 1918 roku 
niepodległego państwa pol- 
skiego, wprowadzenie po- 
wszechnego nauczania 
w języku ojczystym, roz- 

wój prasy i radia, a po 


ciętnego Polaka 


II wojnie światowej także telewizji, nieznany przed- 
tem rozwój czytelnictwa spowodowały ujednoli- 
cenie języka w nienotowanym wcześniej stopniu. 

Obecnie język polski tworzą (oprócz stylu 
ogólnego i gwarowego) zróżnicowane style 
funkcjonalne (m.in. artystyczny, naukowy, pu- 
blicystyczny, potoczny). Każdy z nich posługu- 


je się określonym zasobem środków języko- 


wych. Charakterystyczne są tendencje do eko- 
nomiczności form językowych — powstają licz- 
ne skrótowce. Bliski kontakt z kulturą Zachodu 


% Zmiany w języku dokonują się ciągle. 
Najłatwiej je zauważyć, śledząc ortogra- 
fię. Dziś słowa: „biżuteria” i „filia” pisze 
się inaczej. W latach 30. XX wieku obecna 
pisownia była niedopuszczalna 
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zaowocował zapożyczeniami z języków obcych: 
angielskiego (shop. business, leasing, komputer), 
rosyjskiego (pierestrojka, aparatczyk), francuskie- 
go (butik, blamaż). 

Współczesny język polski ma 7 przypadków, 
2 liczby, 3 rodzaje (w liczbie mnogiej 2 rodzaje): 
dla czasowników istnieją kategorie czasu, trybu, 
osoby, strony i aspektu. Charakterystyczną cechą 


jest występowanie tematu wyrazowego w kilku 


postaciach obocznych (np.: kot — kocie. wiozę 

wieziesz), niewielka liczba samogłosek (a, e, 0, u, 
i. y. ę, 4) przy wielu spółgłoskach oraz stały ak- 
cent (poza wyjątkami) na przedostatniej sylabie. 


4% U progu XXI w. językoznawcy biją na alarm — polszczyznę zalewa 
fala anglicyzmów. Konieczna unifikacja języka technicznego stała się na- 
ganną manierą w słow- 
nictwie potocznym, co- 
dziennym, często zresztą 
niezrozumiałym dla prze- 


zk 40 


Rodzaje pisma 


Pismo jest nieocenionym wynalazkiem. Za jego pomocą możemy w sposób 
widoczny i trwały przedstawiać myśli w konkretnym języku. Pismo poja- 
wiło się bardzo późno. Ma nie więcej niż 5—6 tysięcy lat, podczas gdy 
mowa ludzka — podstawowy i powszechny „wynałazek” człowieka — 


f Kamień z Rosetty to płytka z czarnego 
bazaltu, na której w 196 roku p.n.e. wyryto 
w języku egipskim, pismem hieroglificznym 
i demotycznym, oraz w języku greckim ten 
sam tekst — napis ku czci Ptolemeusza V Epi- 
fanesa. Dzięki greckiemu przekładowi nie- 
znanego pisma kamień z Rosetty stanowił 
klucz do odczytania hieroglifów 


anim powstało, istniały już wysoko roz- 

/ winięte cywilizacje, które posługiwały 
się systemami znaków lub przedstawień. 

Były to sygnały, znaki własności, gesty ozna- 
czające konkretne rzeczy czy symbole. Zaspo- 
kajały one takie same potrzeby, jak później pi- 
smo. Dlatego też po jego powstaniu nie zanikły 
zupełnie, a zepchnięte na drugi plan, w bardziej 
szczątkowym stanie utrzymują się nawet do 
dziś, chociażby w postaci znaków fabrycznych. 
Formą zapisu, choć jeszcze nie pismem, są 
aroko, symboliczne „listy” układane z musze- 
lek przez plemiona nigeryjskie. Podobną funk- 
cję pełniło kipu, składające się ze sznurka 
i z przywiązanych do niego barwnych cień- 
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szych sznureczków połączonych ze sobą w kil- 
ka grup i umieszczonych w równych odstępach 
za pomocą różnego rodzaju węzłów. Służyło 
Inkom nie tylko do rachowania, ale i do zapa- 
miętywania ważnych wydarzeń historycznych. 


Początki pisma 
Powstaniu pisma sprzyjało istnienie dobrze 


zorganizowanych, stabilnych państw z silną 
władzą centralną, rozwój miast i rzemiosła, ru- 
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kilkaset tysięcy. 


chliwy handel. Dopiero takie warunki 
zrodziły potrzebę utrwalenia dorob- 
ku kulturowego danej społeczno- 
ści. Niezwykle istotne okazały 
się również względy czysto 
praktyczne. Wydaje się, że 
pismo wynale- 
ziono niezależ- 
nie, kilkakrotnie, w różnym czasie, w kilku róż- 
nych miejscach. 

Właściwe pismo rozwinęło się 
z przedstawień obrazkowych, czyli 
z piktografii. Nawet dziś po- 
sługuje się nią wiele ludów. 
Odczytanie piktogramów — 
schematycznych ry- 
sunków będących 
zapisem myśli — nie 
sprawia kłopotu lu- 
dziom należącym do 
tej samej cywilizacji, 
choć często mówiących 
innymi językami. Rozu- 
mieją je bowiem w podobny 
sposób. Piktogramy używane przez Indian 
Czipewejów „pomagają pamięci” przy recyta- 
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4 Babilońskie pismo klinowe (3000-2700 lat 
p.n.e.). Kształt znaków przypominających 
kliny wynikał z for- 
my odcisku zosta- 
wianego na mięk- 
kich glinianych 


tabliczkach 
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cji. Każdy rysunek odpowiada określonej pie- 
śni rytualnej. W podobny sposób zapisane są 
dokumenty Czejenów czy listy zamieszkują- 
cych północno-wschodnią Syberię Jukagirów. 

Nie znamy pisma w pełni piktograficznego, 
czyli takiego, w którym każdemu słowu odpo- 
wiadałby oddzielny, łatwo rozpoznawalny rysu- 


Sposób pisania pismem klinowym na glinia- 
nej tabliczce © 


© Członkowie af- 
rykańskiego ple- 
mienia Yebu, 
chcąc prze- 
słać wiado- 
mość, posługi- 
wali się mu- 
szelkami i kawał- 
kami owoców na- 
wleczonych na 
sznurek trzcinowy 


nek. Wiązałoby się to 
z istnieniem dużej liczby 
różnych znaków używanych 
ideograficznie, to znaczy bez powiązania 
z dźwiękami. Wszystkie znane pisma, 
których punktem wyjścia była piktografia, 
mają już zaznaczone elementy fonetyczne 
języka. 


Pismo ideograficzno-fonetyczne 


Za moment zwrotny w rozwoju pisma przyj- 
muje się wprowadzenie do piktografii zapisu 
dźwięków. W ten sposób powstało pismo ideo- 
graficzno-fonetyczne, które można było zasto- 
sować do konkretnego języka. Niewątpliwą je- 
go zaletę stanowiło zmniejszenie liczby zna- 
ków przez wykorzystanie istnienia słów o iden- 
tycznym lub podobnym brzmieniu (na przy- 
kład: lud i lód). Najstarsze pisma tego typu 
ukształtowały się na starożytnym Wschodzie. 
Było to mezopotamskie pismo klinowe i hiero- 
glificzne pismo egipskie. 


Pismo klinowe jest wcześniej- 
sze. Prawdopodobnie powstało 
pod koniec IV tysiąclecia p.n.e. 
Wynaleźli je zamieszkujący do- 
rzecza Tygrysu i Eufratu Sumero- 
wie, mówiący językiem należą- 
cym do nie znanej nam rodziny ję- 
zykowej. Pismo przejęli i rozwinę- 
li Akadowie, przystosowując do 
potrzeb swego semickiego języka. 
Później pismem klinowym zaczęli 
się posługiwać Babilończycy, Asy- 
ryjczycy, Huryci, Hetyci, Urar- 
tyjczycy i Elamici. 

Pisano, a właściwie ryto ryl- 
cem z zaostrzonej trzciny na gli- 
nianych tabliczkach. Z tego po- 
wodu znaki szybko utraciły swój 
obrazkowy charakter. Ich upro- 
szczony wygląd umożliwiał ła- 
twiejsze i szybsze pisanie. Do 
końca swego istnienia pismo ide- 
ograficzno-fonetyczne zawierało 
trzy typy znaków: znaki-słowa 
użyte ideograficznie, czyli bez 
powiązania z dźwiękami, znaki- 


li określniki. 

Na podobnej zasadzie funk- 
cjonowało egipskie pismo hieroglificzne, które 
powstało około 3000 roku p.n.e. Napisami ku- 
tymi w kamieniu pokrywano Ściany świątyń 
i umieszczano je w reliefach. Egipcjanie nie 
wahali się zmieniać prawidłowej kolejności 
znaków, opuszczać niektórych czy łączyć po 
dwa. Kaligrafię i piękno napisu przedkładali 
nad ortografię. 

Nie wszystko jednak zapisywano hieroglifa- 
mi. Kreślenie długich tekstów na kartach papi- 
rusu pędzelkiem maczanym w czarnym i czer- 
wonym tuszu było zbyt uciążliwe. Szybko 
uproszczono znaki hieroglificzne, tworząc tak 
zwaną kursywę hieroglificzną, która przerodzi- 
ła się z kolei w pismo hieratyczne. Znacznie 
zniekształcone znaki zapisywano od strony pra- 
wej do lewej, podczas gdy w hieroglifach prze- 
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Hieroglify 


Hierogli- 
ficzne M 
znaki Pismo hieratyczne 


fr Rozwój pisma egipskiego: W ciągu wieków hieroglify egipskie, wychodząc 
-sylaby, znaki-determinatywy, czy- od niemal realistycznych rysunków przedmiotów, zwierząt i roślin, przekształ- 
cały się w formy coraz bardziej uproszczone 
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ważał odwrotny kierunek 
zapisu. 

W VIII wieku p.n.e. z pi- 
sma hieratycznego rozwinę- 
ło się pismo demotyczne. 
Uproszczono w nim nie ty|- 
ko poszczególne znaki, ale 
i całe wyrazy. Pismo to sta- 
nowiło jakby przedsmak 
dzisiejszej stenografii. 

Ocalałe w nielicznych 
rękopisach i kamiennych in- 
skrypcjach hieroglificzne 


© Ogólna liczba znaków 
chińskich wynosi około 
50 tysięcy, z czego używa 
się współcześnie około 
3-5 tysięcy 


zapisy Majów są także pi- 
smem  ideograficzno-fone- 
tycznym. Liczyło ono około 
270 znaków, w większości 
wpisanych w owalną ramkę, 
choć nie brak znaków o in- 
nym kształcie. Wykorzy- 
stujące istnienie słów o po- 
dobnym lub identycznym 
brzmieniu pismo Azteków 
różniło się od zapisów Ma- 
jów. Mimo licznie i dobrze 
zachowanych rękopisów, ma- 
jących postać taśmy złożonej 
w harmonijkę, dotychczas 
pozostaje nie odczytane. 
Innego typu pismo ideo- 
graficzno-fonetyczne powsta- 
ło w Chinach. Choć początki 
pisma sięgają tam IV tysiącle- 
cia p.n.e., to jako system 
w pełni rozwinięty zaistniało 
w XV wieku p.n.e. Najstar- 
szymi znanymi świadectwa- 
mi pisanymi są inskrypcje ry- 
te na kościach wróżebnych 
i żółwich skorupkach. Zawie- 
rały pytania do zmarłych 


Pismo 
|demotyczne 


f Określenie „hieroglify” stało się synonimem pisma zagadkowego, nie- 
czytelnego, gdyż przez całe wieki starożytne znaki egipskie pozostawały 
niezrozumiałe. Hieroglify odczytał wreszcie w latach 1809-1822 francuski 
egiptolog profesor Jean Francois Champollion. Najpierw myślał, że mają 
one tylko znaczenie symboliczne 


przodków i „ich” odpowiedzi. Nieliczne zostały 
zapisane pędzelkiem. Początkowo pismo liczyło 
około 2500 znaków o piktograficznym charakte- 
rze. Z nich rozwinęły się wszystkie inne znaki 
pisma chińskiego. 


Pisma sylabiczne 


Powstały z pisma ideograficzno-fonetycz- 
nego, wykorzystując jego oryginalne lub 
uproszczone systemy znaków sylabicznych. 
Niektóre zachowały także pojedyncze ideo- 
gramy. Dominowały jednak znaki sylabiczne 
i znaki oddające pojedyncze dźwięki, co po- 
zwalało w znacznym stopniu ograniczyć ich 
liczbę. Do tej grupy zaliczane są sylabiczne 
pisma klinowe, które rozwinęły się na podsta- 
wie pisma mezopotamskiego, kontynuujące 
chińską ideografię pismo japońskie oraz kre- 


Pierwotne pisma utrwalane były, poza gli- 
nianymi tabliczkami, na różnych materia- 
łach piśmiennych. Na Bliskim Wschodzie 
używano głównie egipskiego papirusu, 
w Himalajach kory aloesowej lub brzozo- 
wej, w Indiach liści palmowych, w Chi- 
nach łodyg bambusa lub luksusowego je- 
dwabiu. Szczególnie ważne wydarzenia 
uwieczniano na arkuszach szlachetnych 
metali. Ze względu na trwałość zapisu 
w powszechnym użyciu był kamień. Sta- 
rożytni Żydzi pisali na skórach zwierzę- 
cych. Stopniowo papirus został wyparty 
przez pergamin, a ten z kolei przez papier 
czerpany. Za wynalazcę papieru uważa 
się Chińczyka Cai Luna, który w 105 ro- 
ku n.e. sporządził pierwszy jego arkusz, 
używając jako surowców drewna, lnu 
i konopi. Dopiero na początku XII wieku 
tajemnica produkcji papieru za pośrednic- 
twem muzułmanów samarkandzkich prze- 
dostała się do Europy. 


teńskie pismo linearne A i spokrewnione 
z nim pismo cypryjskie, nie zawierające już 
żadnych ideogramów. 

Nie wiadomo, gdzie stworzono pismo line- 
arne B: na Krecie czy na Peloponezie. Nie da 
się także określić, kiedy dokładnie to nastąpiło. 
Niewątpliwie stanowiło ono młodszy wariant 
nie odczytanego do dziś pisma linearnego A. 
Pisano nim na glinianych tabliczkach, które słu- 
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mao 


f Pismo arabskie, rozpowszechnione w krajach muzułmań- 


żyły do podręcznych notatek i nie były przezna- 
czone do trwałego przechowywania. Do na- 
szych czasów zachowały się przez przypadek, 
wypalone w czasie pożaru pomieszczeń, 
w których je trzymano. Tabliczki stanowiły 
część dokumentacji pałaców i zawierały rozma- 


itego typu spisy 
i wykazy magazynowa- 
nych dóbr. 


Pismo alfabetyczne 


W piśmie alfabetycznym poszczególnym 
dźwiękom odpowiadają określone znaki — lite- 
ry. W przeciwieństwie do pisma ideograficz- 
nego alfabet został wynaleziony tylko jeden 
raz. Ukształtował się w drugiej połowie 
II tysiąclecia p.n.e. na terytorium Fenicji bądź 
Palestyny. Pierwsze zapisy wykonane pismem 
alfabetycznym, złożonym ze znaków przypo- 
minających raczej piktogra- 
my, nie zostały jeszcze 
w pełni odczytane. 

Jednym z pierwszych alfa- 
betów był, zawierający 30 zna- 
ków spółgłoskowych, alfa- 
bet ugarycki. Jego nazwa 
pochodzi od syryjskiego 
miasta, w którym znalezio- 
no pochodzące z XV wieku 
p.n.e. gliniane tabliczki. Te 
pierwsze alfabetyczne napisy 
przypominają jeszcze pismo 
klinowe. 

Około 1000 roku p.n.e. 
pojawiły się inskrypcje fe- 
nickie pisane całkowicie już 
ukształtowanym pismem al- 
fabetycznym. Miało ono 
prawdopodobnie 22 znaki 


skich, jest przykładem spółgłoskowego pisma alfabetycznego 


i w dużej mierze oparte było na sylabicznych 
systemach pisania. Litery przypominały je- 
szcze znaki piktograficzne, ale z biegiem cza- 
su nabrały kształtu czysto linearnego. Niewąt- 
pliwą zasługą tego pisma było usystema- 


4 Kreteńskie pismo linearne (1600 lat 
p.n.e.) wywodziło się z pisma piktograficzne- 
go. Pismo linearne B zostało odczytane 
w 1953 r. przez J. Chadwicka, 
filologa kla- 
sycznego, 
profesora 
uniwersy- 
tetu w Cam- 
bridge, i M. 
Ventrisa 


tyzowanie 
i ujednoli- 
cenie zapi- 
su, co upro- 
ściło zna- 
cznie pisa- 
nie. Nowe 
pismo szyb- 
ko się roz- 
przestrzeniało 
i zapoczątkowało wkrótce powstanie innych 
pism alfabetycznych. 


Rozpowszechnienie się alfabetu 


Jedną z odmian pisma fenickiego, jaka 
ukształtowała się na przełomie II i I tysiąclecia 
p.n.e., jest pismo aramejskie. Jego rozpo- 
wszechnienie nie ma w historii przykładu rów- 
nego sobie. Język aramejski wyparł szereg ję- 

m m m u u = 
Pismo runiczne to najstarszy typ pisma pół- 
nocno- i zachodniogermańskiego. Powstało 
pod wpływem kursywy (pisma niekaligra- 

| ficznego, lekko pochyłego) greckiej i rzym- | 
j skiej przystosowanej do wycinania adj | 
w drzewie lub w kamieniu. Najdawniejsze 
|| alfabety runiczne pochodziły z III wieku I 
n.e., a posługiwano się nimi w Danii, Norwe- 
|| gii, południowej Szwecji i na Gotlandii. Zna- 
ne są dwa główne ich rodzaje: starszy fit- 
| rar, 24-literowy (używany do VII wieku), i 
l i młodszy futhark, 16-literowy (od VIII kaj | 
XIII wieku). Nazwa wywodzi się od pierw- 
I szych sześciu liter tego alfabetu. Znakom ru- || 
nicznym przypisywano magiczną moc. 


4 Klasyczny alfabet grecki stanowiący prawzór majuskuł łacińskich. Ich układ 
geometryczny nawiązuje do czystości i prostoty klasycznej architektury greckiej 


f Alfabet łaciński został przyjęty przez prawie cały świat 
chrześcijański. Wkrótce zaczęto w nim spisywać Pismo Święte 


zyków semickich i w pewnym okresie stał się 
językiem administracji od Egiptu po Indie. Jego 
dialekty przejęli Beduini z Półwyspu Arabskie- 
go. Dzięki temu pismo aramejskie wraz 
z podbojami arabskimi 
i szerzeniem się islamu 
rozpowszechniło się na 
dużym obszarze Azji, 
Archipelagu Malajskim 
i w różnych częściach 
Afryki. 

Około 1000 roku 
p.n.e po raz pierwszy 
zapisano samogłoski za 
pomocą liter w piśmie 
greckim. Wykorzystano 
w tym celu znaki pisma 
fenickiego, oznaczające 
dźwięki w języku grec- 
kim nie istniejące. Grec- 
ki sposób pisania okazał 
się też najprostszy i naj- 
łatwiejszy. Dziś pisma- 
mi pochodzącymi od pi- 
sma greckiego posługu- 
je się cała Europa, Ame- 
ryka, część Afryki i Azji. 
Są to różne odmiany pi- 
sma łacińskiego i stwo- 
rzonej przez chrześci- 
jańskiego / misjonarza 
Cyryla lub jego ucz- 


I wieku p.n.e. i był używany 
przez następne wieki w zasa- 
dzie bez zmian. Składa się 
z 23 liter. Jego powstanie 
i ostateczny kształt, jak dowo- 
dzą tego inskrypcje łacińskie, 
jest wspólną zasługą Greków 
i Etrusków. Alfabet łaciński 
przejęła większość narodów 
europejskich, także naród pol- 
ski, i dostosowała do właści- 
wości fonetycznych własnych 
języków. 

Na tym nie zakończyła się 
historia pisma. W XIX i XX 
wieku w różnych społeczeń- 
stwach niepiśmiennych wy- 
myślano nowe jego rodzaje. 
Utworzono systemy pisma dla 
języków Indian Kri i Cziroke- 
zów, systemy pisma Eskimo- 
sów, w Afryce zaś ideogra- 
ficzne pismo wai oraz alfabe- 
tyczne somalijskie. Powstało 
także pismo dla niewidomych, 
umożliwiające im czytanie 
dotykiem i pisanie, którego 
wynalazcą był francuski nau- 
czyciel ociemniałych Louis 
Braille. Opracowano rów- 
nież pisma wykorzystywane 
do celów naukowych, na przy- 
kład alfabet Międzynarodowe- 
go Stowarzyszenia Fonetycznego stanowiący jed- 
nolity zapis fonetyczny dowolnego języka. Mimo 
rozpowszechnienia pisma wciąż wielu ludzi na 
świecie pozostaje analfabetami. 
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Alfabet łaciński 
uformował się w końcu 
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4-6 tysięcy lat temu — początki pisma: 
pierwsze znaki własności i piktogramy 
koniec IV tysiąclecia p.n.e. — ukształtowa- 
nie się sumeryjskiego pisma klinowego 
około 3000 r. p.n.e. — ukształtowanie się 
egipskiego pisma hieroglificznego 

XVII w. p.n.e. — powstanie egipskiego pi- 
sma hieratycznego 

I poł. II tysiąclecia p.n.e. — powstają i roz- 
wijają się pisma sylabiczne 

XV w. p.n.e. — powstaje w pełni rozwinięte 
pismo ideograficzno-fonetyczne w Chinach 


II poł. XV w. p.n.e. — utworzenie kreteń- 
skiego pisma linearnego B 


II poł. II tysiąclecia p.n.e. — ukształtowanie 
się alfabetu na terytorium Fenicji bądź Pale- 
styny 

około XIV w. p.n.e. — tabliczki z Ugarit z al- 
fabetycznymi zapisami o rysunku klinowym 
przełom II i I tysiąclecia p.n.e. — ukształto- 
wanie się pisma aramejskiego 

około 1000 r. p.n.e. — pierwsze fenickie in- 
skrypcje z wyrobionym semickim pismem 
alfabetycznym; pierwsza pełna notacja sa- 
mogłosek za pomocą liter wprowadzona 
w piśmie greckim 

VIII w. p.n.e.—V w. n.e. — rozwój pisma de- 
motycznego w Egipcie 

koniec I w. p.n.e. — uformowanie się alfabe- 
tu łacińskiego 

IX-X w. — powstanie cyrylicy 
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Literatura 


Literatura starożytnej Grecji i Rzy- 
mu, nie do końca poznana, zacho- 


wana w niewielkiej części, stała się 
podstawą kultury śródziemnomor- 
skiej i zalążkiem nowożytnej litera- 
tury europejskiej. Literatura grec- 
ka, najstarsza z europejskich, 

i młodsza od niej literatura rzym- 
ska rozwijały się przez kilkanaście 
wieków. Gdyby udało się zachować 
wszystkie dzieła ówczesnych twór- 
ców, byłyby ich tysiące. 


niszczenia czynione przez czas, wojny, 

/ kataklizmy oraz wszelkiego rodzaju 
cenzury (przeróbki, swobodne przekła- 

dy, wyrzucanie treści niezgodnych z aktualnie 
panującą ideologią i religią) sprawiły, że do 
XX wieku dotrwał ledwie ułamek dorobku li- 
terackiego starożytności. Niewiele dzieł za- 


chowało się w całości lub choćby w dłuższych 
fragmentach. Nowożytna znajomość literatu- 
ry klasycznej opiera się często również na za- 
chowanych świadectwach o dziełach, które 
zaginęły. 

Zarówno literaturę grecką, jak i rzymską 
dzieli się na okresy wynikające z sytuacji po- 
litycznej 


Okres archaiczny 


Najstarszy i jednocześnie najwspanialszy 
(obok klasycznego) okres literatury starogrec- 
kiej trwał do początku V wieku p.n.e. 

Wtedy to narodziła się epika boha- 
terska oraz wspaniała liryka. Ży- 
cie umysłowe skupiało się wów- 
czas głównie w Jonii i na wy- 
spach Morza Egejskiego. 


Anakreontyk — wiersz o tema- 
tyce miłosnej bądź biesiadnej, 
utrzymany w żartobliwym pogod- 
nym tonie, opiewający przyjemności życia 
(gatunek od imienia poety Anakreonta). 
Epigram — lekki, krótki, zwięzły utwór li- 
teracki o charakterze dydaktycznym lub sa- 
tyrycznym. 

Liryka — w poezji greckiej pieśń wykony- 
wana przy wtórze liry (stąd nazwa). W kul- 
turze greckiej określeniem bliższym temu, 
co dziś nazywamy liryką (utwory pisane 
wierszem, wyrażające osobiste przeżycia 
jednostki), była melika, czyli poezja pisana 
do muzyki, silnie z nią związana (gr. meli- 
kós — „Śpiewny ”). 

Poezja tyrtejska — (od imienia Tyrtajosa) 
poezja patriotyczna, zagrzewająca do wal- 
ki. Według legendy Ateńczycy wezwani przez 
Spartan na pomoc zamiast wojsk wysłali 
Tyrtajosa, który swoją poezją natchnął Spar- 
tan do zwycięstwa. 


f Tak naprawdę nic nie wia- 
domo o Homerze. Opowiada- 
no, że był wędrownym niewido- 
mym śpiewakiem, przemierza- 

jącym Grecję wzdłuż i wszerz. 

Jego istnienie podważano w hi- 

storii wielokrotnie, wielokrotnie 
też próbowano go pozbawić au- 
torstwa „Iliady” i „Odysei”. Jed- 
nakże większość filologów twierdzi, 
że twórcą obu poematów musiał być 
jeden człowiek 


Wśród mieszkańców Grecji krążyły 
mity o bohaterach, baśnie i przypowieści. 
Z nich wywodzą się dwa wspaniałe poe- 
maty 
tury greckiej i najdoskonalsze wzory bo- 

haterskiej pieśni epickiej — „„Iliada” i „Odyse- 
ja”. Powstały one prawdopodobnie w VIII wie- 
ku p.n.e., a ich autorstwo przypisuje się Ho- 
merowi. Ogromne dzieła opowiadające o woj- 
nie („Iliada”) i o powrocie z wojny do domu 
(„Odyseja”) napisane zostały językiem peł- 
nym rozbudowanych malowniczych porów- 
nań. Akcja toczy się powoli i dzieli na dwa 
plany: boski i ludzki, kipiące życiem dzięki 
różnorodności charakterów i tempera- 
mentów. Do „Iliady” i „Odysei na- 
wiązuje cała grecka literatura, 
z nich się wywodzi. 

Z VII wieku p.n.e. pocho- 
dzą poematy Hezjoda, twórcy 
nowych form eposu: dydak- 
tycznego (opowiadające o pra- 


pierwsze zachowane dzieła litera- 


cy na roli „Prace i dnie”), ko- 
smogonicznego (.,Teogonia”, 
mówiąca o powstaniu 
i bogów) i genealogicznego („Ka- 


świata 


talog niewiast '). 


Liryka grecka wywodzi się prawdopodobnie 
z pieśni ludowych. Od początku istnienia zwią- 
zana z muzyką i śpiewem, podlegała także ści- 
słej klasyfikacji. Główny podział obejmował li- 
rykę monodyczną (jednogłosowa melodyjna re- 
cytacja albo śpiew) i poezję chóralną. Pierwszą 
dzielono w zależności od tematyki (refleksyjna, 
wojenna, miłosna), drugą natomiast — według 
okazji. Oddzielnie klasyfikowano elegię i poe- 
zję jambiczną. 

Jamby — krótkie wiersze będące ironicznym 
żartem, napastliwą zaczepką pojawiły się 
w VII wieku p.n.e. Autorem jambów był Archi- 
loch (VII w. p.n.e.), pierwszy grecki poeta li- 
ryczny. W krótkiej formie udało mu się zawrzeć 
całą gamę emocji 
wobec tradycji po intymne wyznania. Utwory 
Archilocha cechuje szczerość i trzeźwy rea- 
lizm. Dwaj pozostali z trójki najznamienitszych 
autorów jambów to: Semonides, z którego 
twórczości zachowały się fragmenty utworu bę- 
dącego satyrą na kobiety, i Hipponaks piszący 
z gorzkim humorem, nie unikający szyderstwa 
i wulgarności, pierwszy przedstawiciel nurtu 
plebejskiego w literaturze greckiej. 


od sprzeciwu i nienawiści 


f „Odyseja” jest fantastyczną baśnią o nie- 
zwykłych przygodach wracającego do domu 
Odyseusza, króla Itaki, który oparł się wszel- 
kim pokusom (w tym wabiącym go syre- 
nom), pokonał najcięższe przeszkody, od- 


gadł najtrudniejsze zagadki, by powrócić do 
swego królestwa i wiernej Penelopy 


Elegia grecka odznaczała się dużą różno- 
rodnością tematu i nastroju. Tą nazwą obej- 
mowano utwory wojenne, miłosne, biesiadne 
i polityczne. Cechą elegii była zawsze refle- 
ksyjność, dydaktyzm, indywidualizowanie 
przeżyć i emocji. Najstarszym przedstawicie- 
lem tego gatunku był Kallinos z Efezu (VII w. 
p.n.e.). Do najwybitniejszych należał 
Tyrtajos (VII w. p.n.e.), 
Sparty, autor elegii wojennych. 
Wśród elegików znajdowali 
się także: Solon (ok. 635 
560 p.n.e.) piszący utwory 


poeta 


e Safona, największa po- 
etka starożytnej Grecji, te- 
matami swych wierszy czy- 
niła najczęściej miłość. Pod- 
miotem lirycznym owej twór- 
czości były kobiety 


polityczne, Mimnermos z Kolofonu (pocz. VI w. 
p.n.e.) — erotyczne, Teognis (VI w. p.n.e.) 
moralizujące. 

Ojczyzną wspaniałej, żarliwej i finezyjnej li- 
ryki monodycznej stała się wyspa Lesbos na 
Morzu Egejskim, w pobliżu Azji Mniejszej. Na 
przełomie VII i VI wieku p.n.e. tworzyło tam 
dwoje poetów — najwybitniejszych przedsta- 
wicieli greckiej liryki monodycznej — Alka- 


©> Przedstawienia teatralne były 
w starożytnej Grecji ważnym ele- 
mentem życia społecznego, dlate- 
go w każdej większej miejscowo- 
ści budowano amfiteatry (m.in. 
w Eretrii, IV w. p.n.e.) 


jos i Safona. Alkajos z Mityleny 
(VII/VI w. p.n.e.) był mistrzem li- 
ryki patriotycznej. Krytykę tyra- 
nów, gorycz z powodu wygnania 
z ojczyzny, niepowodzenia w walce 
zamykał w pełnych pasji barwnych 
metaforach. Równie namiętnie opi- 
sywał zabawy i uczty arystokracji. 
Subtelna, wzruszająca poezja Safo- 
ny (VII/VI w. p.n.e.) zgłębiała 
przede wszystkim tak nieuchwytne 
i czułe sprawy, jakimi są marzenia 
i tęsknoty — sny o wielkiej miłości, 
żale, gdy nie nadchodzi lub gdy rani. Safona 
umiała uchwycić ulotne stany emocjonalne, na- 
zywać najintymniejsze uczucia i wzruszenia. 
Pisała też hymny do bogiń i pieśni weselne. Pa- 
ra poetów z Lesbos wprowadziła do poezji no- 
we formy: każde z nich wypracowało swój ro- 
dzaj strofy. Obie — alcejska i saficka — wpłynę- 
ły na dalszy rozwój poezji — od rzymskiej (Ho- 
racy) do renesansowej. W połowie VI wieku 
p.n.e. tradycje poezji z Lesbos podtrzymywał 
Anakreont (ok. 570-0k. 485 p.n.e.), który za- 
słynął jako autor krótkich, finezyjnych i żarto- 
bliwych wierszy chwalących zabawę, miłość 
i wino. W poezji Anakreonta nie ma głębi utwo- 
rów Safony ani pasji Alkajosa — wiersze pisane 
są lekko, z dystansem, ironicznie. Poeta akcen- 
tował w nich przyjemność korzystania z prze- 
mijających uroków życia. 


© Nowatorstwo Sofo- 
klesa polegało na tym, 
że na pierwszy plan 
utworów wysunął bo- 
hatera świadomego od- 
powiedzialności za swe 
czyny 


Wielkim poważaniem 
w starożytnej Grecji cie- 
szyła się poezja chóral- 
na. Chóry towarzyszyły 
wszelkim 
ciom państwowym i re- 
ligijnym. Każdemu z wydarzeń przypisany był 
odrębny rodzaj pieśni. O ile poezja mono- 
dyczna służyła wyrażaniu uczuć intymnych, 
osobistych, o tyle pieśni chóralne stanowiły 
głos danej społeczności. 

Apogeum rozwoju poezji chóralnej przy- 
padło na przełom VI i V wieku p.n.e. Naj- 
większym spośród jej twórców był Pindar 


uroczystoś- 


(ok. 518-0k. 438 p.n.e.). Jego poezja sławiła 
ideały moralne, społeczne i religijne. Poważ- 
na, majestatyczna tematyka została wyrażo- 
na w doskonałej formie — dzieła Pindara ce- 


chuje wyważona kompozycja, bogata meta- 
foryka i szlachetny język. Wybitnymi przed- 
stawicielami greckiej poezji chóralnej byli 
Symonides z Keos i jego siostrzeniec Bak- 
chylides. 


Oprócz bujnie rozkwitającej poezji w okre- 
sie archaicznym pojawiła się też proza literac- 
ka. Zaistniała w dziełach historyków (zwa- 
nych logografami) i w dziełach joń- 
ich filozofów przyrody. W tym cza- 
sie powstała literacka bajka grecka, 
a za jej twórcę uważa się półlegendar- 
nego Ezopa (VI w. p.n.e.). Na 2. poło- 
wę VI wieku p.n.e. przypadają po- 
czątki dramatu, który rozwinął się 
w następnym okresie. 


Okres klasyczny 


W okresie klasycznym lub attyc- 
kim (V=IV w. p.n.e.) ośrodkiem kul- 
tury stały się Ateny. Były to czasy de- 
mokracji ateńskiej, złoty wiek kultury 
greckiej, okres świetności dra- 
matu. Najwybitniejsi jego twór- 
cy to: Ajschylos, Sofokles i Eu- 
rypides — wielka trójka tragików 
greckich. 

Twórcą klasycznej tragedii 
greckiej jest Ajschylos (525 
456 p.n.e.). W jego dramatach 
zasady moralne są jasne — pra- 
wo jest prawem, sprawiedli- 
wość sprawiedliwością. Moc- 
niej niż u innych autorów zaak- 
centowany został w nich cel 
greckiej sztuki dramatycznej 
miała ona nieść naukę moralną 
i pokazywać, że wszelki występek 
i sprzeniewierzenie się zasadom pod- 
lega nieuchronnej karze. Utrzymane 
w podniosłym tonie dostojne sztuki pierwsze- 
go z wielkich tragików określa się często jako 
strażniczki moralności Greków. Powolna akcj 
oraz nastrój powagi i skupienia przypominały, 
że tragedia grecka to nie tyle literacki czy sce- 


a 


niczny popis gry aktorów, ile element kultu re- 
ligijnego. Postacie Ajschylosa były raczej per- 
sonifikacją cech człowieka niż ukazywały ży- 
wych ludzi. Z siedemdziesięciu tragedii i dwu- 
dziestu dramatów satyrowych tego dramatopi- 
sarza zachowało się siedem utworów („Błagal- 
nice”, „Persowie”, „Siedmiu przeciw Tebom”, 
„Prometeusz skowany”, trylogia „Oresteja ”). 
Zasługą Ajschylosa było też wprowadzenie na 
scenę drugiego aktora. 

Młodszy prawie o trzydzieści lat Sofokles 
(ok. 496-406 p.n.e.) wprowadził do dramatu 
wiele innowacji, m.in. dodał trzeciego aktora 
i ograniczył rolę bogów (u Ajschylosa — suro- 
wych i poważnych strażników sprawiedliwo- 
ści), kładąc nacisk na przeżycia osób dramatu. 
Sofoklesa najbardziej interesuje człowiek — na- 
miętności i pragnienia, które nim targają. Jego 
bohaterowie to ludzie cierpiący, rozbici na sku- 
tek własnych niepokojów i decyzji, a nie woli 
bogów, jak u Ajschylosa. Z około stu dwu- 
dziestu sztuk, jakie napisał, zachowało się sie- 
dem tragedii (m.in. „Antygona ”, „Edyp król”, 
„Edyp w Kolonie”, „„Elektra”). 

Trzeciego z wielkiej trójki, Eurypidesa (ok. 
485-406 p.n.e.), uważa się za twórcę tragedii 
psychologicznej. Podobnie jak jego poprzed- 
nicy, przy konstruowaniu fabuły korzystał 
z mitów, jednak swobodniej je przekształcał, 
sprowadzając do ludzkich wymiarów — mi- 
tycznych herosów przedstawiał, jakby byli 
zwykłymi śmiertelnikami. To właśnie pozwa- 
lało mu wydobyć szczegóły psychologiczne 


y greccy mieli do dyspozycji wiele niezbędnych 


akcesoriów i rekwizytów, określających grane przez nich 
postacie, w tym wyrażające różne uczucia maski 


i cieniować subtelności ludzkiej duszy. Naj- 
mniej u niego patosu i podniosłości. Z około 
dziewięćdziesięciu tragedii jego autorstwa za- 
chowało się siedemnaście, a wśród nich: „A|- 
kestis”, „Medea”, „Elektra” 


Tragedia grecka, czerpiąc tematy z mitów 
i wydarzeń aktualnych, przedstawiała stosu- 
nek człowieka do świata, do władzy, do in- 
nych ludzi, do tradycji, obyczaju, rodziny, ro- 
du, ojczyzny. Kreśliła obraz ludzkich losów 
w szczególnych, często ekstremalnych sytua- 
cjach. 

Komedia przeciwstawiała wzniosłości tra- 
gedii szyderstwo, groteskę, przesadę. 
Najbardziej znany komediopisarz 
okresu klasycznego to Arystofanes 
(ok. 445—0k. 385 p.n.e.). W jego 


© O tym, że aktorzy komiczni 
wyglądali na scenie zupełnie 
inaczej niż tragicy, mówią nie 
tylko źródła pisane, ale także 
figurki terakotowe z IV w. 
p.n.e. Ich sceniczne postacie 
były karykaturalnie przeryso- 
wane 


dziełach przejawia się pomysło- 
wość, werwa, niepohamowana 
wesołość, ale obok niej 
obrona tradycji i proste- 
go człowieka (Arystofa- 
nes był synem attyckiego chło- 
pa). Z czterdziestu pięciu 
sztuk komediopisarza 
zachowało się jedenaś- 
cie (m.in. „Lizystra- 
ta”, „Chmury”, „Ptaki”, „Żaby”). Arystofa- 
nes reprezentował tzw. komedię starą, zaan- 
gażowaną politycznie, krytykującą sposób 
rządzenia. 

Demokracja ateńska była również złotym 
wiekiem filozofii greckiej. Do głównych osiąg- 
nięć prozy tego okresu zaliczyć należy dzieła 
Platona, Arystotelesa, Demokryta z Abdery, 
sofistów. Demokracja to czasy mówców — pi- 
sano wówczas mowy sądowe, polityczne 
i popisowe (Lizjasz, Isokrates, Demoste- 
nes). Tworzyli wtedy prekursorzy histo- 
riozofii europejskiej: Herodot, Tukidy- 
des i Ksenofont. Powstały medyczne 
dzieła Hipokratesa. 


Literatura grecka 
okresu hellenistycznego i rzymskiego 


Po upadku demokracji ateńskiej, po za- 
wojowaniu Grecji przez Aleksandra Wielkiego 
w okresie hellenistycznym (inaczej 
dryjskim, 330-30 p.n.e.) kultura grecka straciła 

dawny charakter. Literatura 
stała się elitarna, dworska. 
Przeważały w niej małe 
formy, schlebiające gu- 
stom wykwintnego czy- 
telnika. W poezji domi- 
nował epigram, a oprócz 


Aleksan- 


€ Kronikarz grecki, 

Herodot, należał do pre- 

kursorów historiogra- 
fii nowożytnej. Je- 
go „Dzieje” napisa- 
ne są z ogromnym 
wdziękiem i plastycz- 
nością 


niego występowały wyszukane gatunki literac- 
kie, takie jak: epyllion, elegia, hymn. Najwybit- 
niejszym poetą tamtego okresu był Kallimach 
(ok. 315—ok. 245 p.n.e.), autor m.in. elegii 
„Warkocz Bereniki”, uprawiający sztukę lekką, 
kunsztowną, lubujący się w eksperymentach 
formalnych. Do wybitnych na- 

leżał Teokryt (1. poł. III w. 
p.n.e.), twórca nowego gatun- 
ku literackiego — sielanki. 

Wraz z końcem demo- 
kracji ateńskiej przeobraże- 
niom uległa także kome- 
dia. Gdy satyra politycz- 
na stała się niebezpiecz- 
na, za temat obrała oby- 
czaje. Głównym przed- 
stawicielem nowej ko- 
medii był Menander (ok. 
342-0k. 291 p.n.e.), który 
opisywał środowiska miesz- 
czańskie, mierzył się z kwe- 
stiami społecznymi, wprowadzał 
do sztuk wątki roman- 
sowe (.„Sąd rozjemczy”, 
„Odludek”, „Tarcza '). 

Choć duża forma 
była w okresie aleksan- 
dryjskim mało popu- 
larna, miała swo- 

ich wybitnych 
przedstawicieli. 
W epice pojawił się epos dydak- 
tyczny i historyczny. Rozwijał się 
mim, czyli widowisko farsowe. Do 
osiągnięć prozy trzeba zaliczyć hi- 
storię powszechną Polibiusza i dzie- 
ła filozofów (Euklidesa, Archimedesa, Ary- 
starcha z Samotraki i innych). 

Okres rzymski w literaturze grec- 

kiej trwał od 30 roku p.n.e. do 


© Platon pozostawił 
po sobie wiele dzieł fi- 
lozoficznych odzna- 
czających się wyso- 
kimi walorami lite- 
rackimi: niepospo- 
litą zdolnością two- 
rzenia nastroju, cha- 
rakteryzowania ludzi 
i sytuacji 


529 roku n.e. W tym czasie głów- 
nym ośrodkiem cywilizacji europejskiej stało się 
cesarstwo rzymskie. Grecja pozostawała jedną 
z jego prowincji. Były to czasy bujnego rozkwitu 
prozy, która wzbogaciła się o ważny dla dalszego 
rozwoju literatury gatunek — romans. Mistrzami 
romansu przygodowego okazali się Ksenofont 
z Efezu i Heliodor. pasterskiego — Longos z Les- 
bos. Poeta Lukian stworzył nowy gatunek literac- 
ki — dialog satyryczny. Prozę reprezentowały filo- 
zoficzne dzieła Epikteta z Hierapolis, Plotyna, pi- 
sma Plutarcha. Historiografia była ukierunkowana 
na tematykę rzymską. Od I wieku powstawała lite- 
ratura chrześcijańska, w tym przede wszystkim 
Nowy Testament, a także dzieła pierwszych uczo- 
nych chrześcijańskich (Klemensa z Aleksandrii, 
Orygenesa, kazania i mowy Jana Chryzostoma, 
a w V wieku dzieła Bazylego Wielkiego). 


Rzymski okres archaiczny i cyceroński 


Okres archaiczny trwał od 240 do 80 roku 
p.n.e. U źródeł poezji rzymskiej znajdują się 
pieśni kultowe, weselne, żołnierskie, związane 
z pracą na roli oraz przysłowia. Zaczątki prozy 
stworzyły księgi cenzorów, modlitwy, kalenda- 
rze i mowy, głównie zaś prawo dwunastu tablic 
z V wieku p.n.e. Właściwy rozwój literatury 
rzymskiej datuje się od momentu wystawienia 
w Rzymie tragedii i komedii greckich w ła- 
cińskiej przeróbce Liwiusza Andronikusa (ok. 
284-0k. 204 p.n.e.), z pochodzenia Greka. Je- 
go dzieło znalazło licznych naśladowców — pierw- 
sze utwory rzymskie były przeważnie tłuma- 
czeniami lub przeróbkami utworów greckich. 
Wśród autorów tragedii wyróżniali się Newiusz, 
Enniusz, Akcjusz i Pakuwiusz, a z twórców ko- 
medii — Plaut (ok. 250-184 p.n.e.), autor m.in. 
„Amfitriona”, „Żołnierza samochwała”, „Bra- 
”, „Skarbu ”), i Terencjusz (ok. 190-159? p.n.e.), 
twórca m.in. sztuk „Eunuch”, „Teściowa” i „Bra- 
cia”. Obaj wzorowali się na Menandrze, ale 


e Cyceron, rzym- 
ski mąż stanu i filo- 
zof, zasłynął jako 
twórca wspaniałych 
mów — skonstruowa- 
nych w sposób przy- 
stępny i jasny, wyra- 
żonych pięknym, wy- 
kwintnym stylem 


wprowadzali do kome- 
dii sceny z życia współ- 
czesnego im Rzymu. 

Liwiusz Andronikus, tłumacząc na łacinę 
„Odyseję”, zapoczątkował rozwój eposu, 
a pisząc chóralne pieśni religijne, dał począ- 
tek liryce. Lucyliusz — ważna postać tego 
okresu stworzył literacką formę satyry 
rzymskiej. 

Osiągnięciami w dziedzinie prozy były na- 
rodziny historiografii i dzieła prawnicze, bu- 
dujące podstawy późniejszego prawodawstwa 
rzymskiego. W okresie cycerońskim (80-30 r. 
p.n.e.) dominowała filozofia i historiografia. 
Największe znaczenie miała wszechstronna 
twórczość Cycerona (106-43 p.n.e.), pisarza, 
mówcy i filozofa. Do grona wybitnych pisa- 
rzy wszedł Juliusz Cezar, dając początek pro- 
zie autobiograficznej. 

W poezji epickiej wybitną postacią był Lu- 
krecjusz (ok. 95-0k. 55 p.n.e.), poeta i filo- 
zof, autor poematu „O naturze wszechrzeczy”, 
popularyzującego poglądy greckiego filozofa 

Epikura. W liryce zasłynął Katullus (ok. 
84-0k. 54 p.n.e.), twórca wierszy miłosnych, 
satyrycznych i politycznych; parafrazował 
poezję Safony i Kallimacha. 


Złoty wiek poezji rzymskiej 


Czasy panowania Oktawiana Augusta (27 
p.n.e.-14 n.e.) cechowała przychylność władcy 
wobec literatury. Cesarz widział bowiem moż- 
liwość przekazywania za jej pośrednictwem 
obowiązującej w państwie ideologii. 

Oficjalnym poetą Rzymu był Wergiliusz 
(70-19 p.n.e.), autor „Eneidy” — narodowej 


© W starożytności wystawienia sztuk te- 
atralnych osiągnęły rangę wielkich wyda- 
rzeń kulturalnych i gromadziły ogromne 
rzesze ludzi. Mogły je pomieścić jedynie 
amfiteatry 


epopei wzorowanej na „.lliadzie” i „Odysei” 
Homera. Poemat opisujący wędrówkę Eneasza 
z Troi do Italii jest unikalną skarbnicą wiedzy 
o tym kraju. Wergiliusz opisywał w nim wzrost 
rzymskiej potęgi, łączył treści mityczne z teraź- 
niejszością, budził patriotyzm i poczucie więzi 
napisana wzniosłym, 
uczyniła z Wergiliu- 
sza największego poetę Rzymu, patrona rzym- 


narodowej. „Eneida” 
stylizowanym językiem 


skiej poczji aż do czasów chrześcijaństwa. Jego 
dziełem są też „Bukoliki” — sielanki wzorowa- 
ne na Teokrycie, i „Georgiki” — poemat poświę- 
cony pracy na roli, przepojony spokojem i cie- 
płem. 

Horacy (65-8 p.n.e.) wzbogacił lirykę 
rzymską o treści filozoficzne, dając początek 


f Teatr rzymski, podobnie jak grecki, wywodzi się z obrzędów 
religijnych. Potem grano farsy przeplatane śpiewem oraz prze- 
jęte z Grecji mimy i pantomimy. Od czasów republiki przedsta- 
wienia teatralne zaczęły się zamieniać w widowiska cyrkowe 


poezji o charakterze refleksyjnym. Intereso- 
wały go sprawy ogólnoludzkie, odnosił się do 
wartości uniwersalnych, poszukiwał postaw, 


f Horacy starał się odnaleźć i zapisać na 
kartach swojej poezji uniwersalne prawdy 
o człowieku 


które pozwalały na życie 
pełne i godne. Chwalił ra- 
dość życia, umiejętność mą- 
drego korzystania z jego uro- 
ków i stoicki umiar. W sa- 
tyrach wyszydzał zawiść, 
chciwość, głupotę. List „Do 
Pizonów” Horacego (znany 
też jako „Sztuka poetycka”) 
stał się podstawą poetyki 
europejskiej (do początku 
XIX w.), a jego ody — wzo- 
rem dla liryki. 

Innym wielkim poetą zło- 
tego wieku był Owidiusz 
(43 p.n.e. -17 lub 18 n.e.), 
autor elegii miłosnych, po- 


ematów („Sztuka kocha- 
nia”, „Przemiany”). Tego 


mistrza narracji cechowała 
bogata wyobraźnia — w je- 
go utworach nie brak suge- 
stywnych, niemal malarskich scen. To także 
subtelny znawca ludzkich nastrojów i uczuć. 
Doskonale wczuwał się w psychikę kobiecą. 
Owidiusz doprowadził do doskonałości łaciń- 


ski język poetycki: lubił grę słów i umiał wy- 
zyskać ich brzmienie. 

W liryce miłosnej celowali również Gallus, 
Fibullus i Propercjusz. W historiografii zazna- 
czyła się twórczość Liwiusza. 


Wiek cesarski — kres 
literatury rzymskiej 


Nowa epoka — czasy cesarzy (|--V w.), przy- 
niosła literaturze znaczne zmiany. Nasilający 
się despotyzm, atmosfera walki politycznej 


i zbrodni nie pozwalały na szczerość. Cesarze 


narzucali literaturze treści, jakie im odpowiada- 
ły. Zdarzały się prześladowania autorów próbu- 
jących pisać inaczej. Warto też dodać, że nie- 
którzy władcy sami uprawiali literaturę. 

Ii II wiek to okres rozwoju filozofii (Sene- 
ka Młodszy), historiografii (Tacyt i Sweto- 
niusz), teorii wymowy (Seneka Starszy, Kwin- 
tylian). Za sprawą Petroniusza i Apulejusza roz- 


kwitał romans. Epik Lukan pozostawił nie do- 
kończony utwór o wojnie Cezara z Pompeju- 
szem, w którym odszedł od zasad klasycznej 
epopei. Fedrus pisał bajki — naśladując Ezopa, 
stworzył nowy, rzymski, gatunek literacki. Po- 
wstawały też satyry i epigramy. W dziedzinie 
epistolografii zaznaczył się Pliniusz Młodszy, 
a w tragedii — Seneka Młodszy. 

W III wieku literatura rzymska podupadła, 
zaczęła bowiem powstawać literatura chrześci- 
jańska. Za ostatniego twórcę rzymskiego ucho- 
dzi Boecjusz (480-524). 

Zamknięcie przez cesarza Justyniana I Wiel- 
kiego Akademii Platońskiej w roku 529 zakoń- 
czyło epokę starożytności w literaturze. 

Literatura klasyczna leży u podstaw rozwo- 
ju literatury dalszych epok. W starożytności 
ukształtowały się gatunki, które przejęła litera- 
tura nowożytna. Zwłaszcza literatura grecka za- 
szczepiła następnym cywilizacjom zaintereso- 


wanie człowiekiem i jego rolą w społeczeń- 
stwie. Dzięki swojej uniwersalności do dziś po- 
zostaje źródłem motywów i tematów. 


f Seneka, filozof rzymski i wychowawca 
cesarza Nerona, był autorem dzieł filozoficz- 
no-moralnych, które stały się piracją 
m.in. dla Szekspira, Racine'a i Corneille'a 


f Stałym motywem poezji arabskiej jest 
pustynia 


powieść o literaturze arabskiej należy 
rozpocząć od okresu przedmuzułmań- 


skiego. Dzieła tego czasu to przede 
wszystkim poezja beduińska. Opisywała ona 
życie pasterzy i wojowników, tygodniami 
przemierzających rozpalone słońcem piaski 
pustyni. Przez co najmniej trzy wieki ta naj- 
starsza forma arabskiej poezji przekazywana 
była z pokolenia na pokolenie w formie ust- 


Poezję arabską przekładał z tłumaczeń fran- 
cuskich na polski Adam Mickiewicz. Oto 
fragment dzieła asz-Szanfary, zatytułowane- 
go przez polskiego wieszcza „Szanfary”: 
„Bracia moi, postawcie wielbłądy na nogi. 
Dzisiaj Szanfary od was jedzie między wrogi; 
Gotowe juki, rzemień do garbów przycisnął: 


Dalej w drogę. Noc ciepła i księżyc zabłysnął. 
Dalej! — jeśli przed skwarem na ziemi są cie- 
nie, 

Dla mężnego przed hańbą znajdzie się schro- 
nienie; 

I nie będzie mu ciasno, jeśli przy rozumie, 
Gonić rozkosz, a zgubie wymykać się umie”. 


nej. Spisywać zaczęto ją dopiero pod koniec 
VIII wieku. Zanim jednak to nastąpiło, słu- 
chano wędrownych rapsodów, którzy z pa- 
mięci recytowali utwory. 

Tematami najsłynniejszych kasyd były mi- 
łość, wino, polowania. 
Autorzy panegiryków 
sławili odwagę, wspa- 
niałomyślność i go- 
ścinność. Poezja okre- 
su przedmuzułmań- 
skiego ma nie tylko 
walory literackie, ale 
jest też nieocenionym 
źródłem wiedzy o ży- 
ciu i zwyczajach daw- 
nych Arabów. Wiemy 
na przykład, że bedu- 
iński rycerz musiał być 
nieustraszony w wal- 
ce, łagodny dla swoich 
krewnych, uprzejmy 
dla gości. Dzięki tym 
najstarszym dziełom 
do naszych czasów 
przetrwał fascynujący 


A | Literatura arabska 


Większości z nas literatura arabska kojarzy się jedynie z „Księgą tysiąca 

i jednej nocy”. Tymczasem pośród piaszczystych wydm i nielicznych oaz 
kwitły poezja, proza, historiografia. Przez wieki Arabowie tworzyli nie tyl- 
ko swoją ojczystą kulturę i naukę, ale wpływali też na rozwój kulturalny 
Europy. Często to oni byli ludźmi wykształconymi, a my uchodziliśmy za 
nieokrzesanych barbarzyńców. Największy rozkwit cywilizacji arabskiej 
miał miejsce między VIII a XII wiekiem naszej ery. 


świat życia na pustyni, zamieszkujących ją ludzi 
i otaczającej ich przyrody. 

Najlepsze kasydy zwano muallakami, czyli 
„poematami zawieszonymi”. Według legendy 
miały być one wyszyte złotem na jedwabiu i za- 
wieszone w Świątyni Kaaba w Mekce. Cenionym 
twórcą kasyd był asz-Szanfara. Ten poeta i nieu- 
straszony rozbójnik w jednej osobie, wsławił się 
poematem „Lamijjat al-Arab” („„Poemat Arabów 
z rymem na lam”). Opisał w nim życie samotne- 
go wojownika wygnanego ze swojego plemienia 
i wędrującego przez pełne śmiertelnych niebez- 
pieczeństw pustynie. Nie mniej utalentowany był 
pochodzący z królewskiego rodu Imru'|-Kajs. Pi- 
sał lekkie, często frywolne wiersze miłosne. Do 
historii przeszedł jako autor jednej z najsławniej- 
szych muallak, która była pierwszą pełną kasydą. 
Na tym dziele wzorowało się później wielu in- 
nych autorów. Krewnym [mru '|-Kajsa był Al- 
-Muhalhil, który w historii literatury arabskiej za- 
pisał się piękną kasydą na 
cześć poległego w walce 
brata. 

Na dworach Lachmi- 
dów i Ghassabidów two- 
rzył An-Nabigha az-Zu- 
bani, znany z elegii upa- 
miętniających zasługi je- 
go królewskiego opieku- 
na. Innym liczącym się 
poetą dworskim był Tara- 
fa Ibn al Abd. Ten nie- 
zwykle dumny i niezależ- 
ny twórca został zgładzo- 
ny za obrazę króla. 


Pośród autorów okresu przedmuzułmańskie- 
go znajdujemy też poetów-filozofów. Zuhajr 
Ibn Abi Sulma, który tworzył panegiryki, opisy 
i satyry, w swoje dzieła wplatał przysłowia 
i sentencje filozoficzne. Wybitną poetką tam- 
tych czasów była żyjąca na przełomie VI i VII 
wieku al-Chansa, znana pod przydomkiem Tu- 
madir. Sławę przyniosły jej dzieła poświęcone 
pamięci poległych braci, gloryfikujące ideał 
beduińskiego rycerza. 


Madżnun i Lajla 
Po wiekach przedmuzułmańskich nadeszły 
czasy islamu, które przyniosły jedno z najwięk- 
szych dzieł literatury arabskiej — Koran. Sam 


Mahomet nie lubił poetów i początkowo nawet 
z nimi walczył. Rychło przekonał się jednak, że 
bez nich trudno będzie trafić do arabskich dusz. 
Zmienił taktykę i pozwolił kilku wybranym 
stać się jego oficjalnymi piewcami. Wielkość 


© f Koran powstał 
w latach 610-632, we- 
dług tradycji dzięki 
objawieniom zsyłanym 
przez Allaha na proro- 
ka Mahometa. Ta 
święta księga islamu 
jest nie tylko zbiorem 
praw i nauk religij- 
nych, ale też dziełem 
o wysokich walorach 
literackich. Na język 
polski Koran przełożył 
znany arabista prof. 
Józef Bielawski 


Mahometa sławili między innymi Kab Ibn 
Malik, Abd Allah Ibn Rawaha czy Hassan Ibn 
Sabit. Te pierwsze utwory na cześć Mahome- 
ta były w swoim stylu beduińskie, a nie mu- 
zułmańskie. 

W 661 roku rządy rozpoczyna dynastia 
Omajjadów. W czasie jej panowania tworzą 
trzej sławni poeci arabscy: al-Achtal (ok. 
640-0k. 710), al-Farazdak (ok. 640-732) i al- 
-Dżarir (zm. ok. 732). Dwaj 


Oczywiście, oprócz poezji w okresie pano- 
wania Omajjadów rozwijała się też proza. Jej 
początki sięgają jeszcze czasów przedmuzuł- 
mańskich, kiedy wieczorem pod rozbitymi na 
pustyni namiotami snuto historie o dawnych 
bohaterach i wydarzeniach. Krążyła też wielka 
liczba przysłów i sentencji filozoficznych. 
Później pojawił się Koran oraz krótkie opowia- 
dania opisujące słowa i czyny Mahometa, nazy- 
wane hadisami. 
Miały także po- 


pierwsi wiedli bardzo burz- 
liwe życie, nie stroniąc od 
uciech cielesnych. Trzeci 
był wiernym i pobożnym 
wyznawcą islamu. Pisał pa- 


Język arabski należy do rodziny języków cha- 
mito-semickich. Alfabet składa się z 28 liter — 


znaków spółgłoskowych. Teksty zapisywane 
są od prawej strony. 


magać w zrozu- 
mieniu niektó- 
rych niejasnych 
przepisów świę- 


negiryki, wiersze miłosne 
i elegie. 

Za Omajjadów usamodzielnia się liryka. 
Wcześniej istniała tylko jako wstęp do kasyd. 
Teraz pojawiają się poematy opisujące dzieje 
legendarnych kochanków. Wątek ten poprzez 
arabską Hiszpanię przenika do Europy i zaj- 
muje stałe miejsce w repertuarze prowansal- 
skich trubadurów. Arabowie słuchali opowie- 
ści o Madżnunie i Lajli, Kajsie i Lubajnie czy 
Dżamilu i Busajnie. Wiele stuleci temu al- 
-Dżarir pisał: 

„Wietrze północny, czyż nie widzisz mnie 
mdlejącego i całkiem wyczerpanego z miłości? 

Daj mi jeden powiew, tchnienie od Busajny”. 

Najwybitniejszym przedstawicielem tak 
zwanej liryki miejskiej był żyjący w latach 


Q Jednym z najpopularniejszych pisarzy arabskich 
żyjących na przełomie X i XI w. był al-Hariri, autor ma- 
kam, czyli opowiadań o charakterze obyczajowo-saty- 
rycznym, pisanych prozą rymowaną. Dzieła al-Haririe- 
go były zazwyczaj bogato ilustrowane 


644—719 Omar Ibn Abi Rabia. W swoich wier- 
szach dał obraz lekkiego, pełnego galanterii 
życia. Często poświęcał utwory pięknym ko- 
bietom, ale nie przemierzał pustyń w poszuki- 
waniu swojej ukochanej. Jego poezja daleka 
jest od wzorów beduińskich. Nie pisał na przy- 
kład kasyd. 


tej księgi. Bar- 
dzo płodnym 
autorem tych czasów był czwarty kalif, Ali. 
Oprócz poezji pisał prozą przemówienia, przy- 
słowia, opowiadania dotyczące losów człowie- 
ka. Powstają też wtedy dzieła trochę lżejsze. 
Księciu Chalidowi Ibn Jazidowi przypisuje się 
autorstwo trzech traktatów o alchemii, a w 750 
roku Ibn al-Mukaffa tłumaczy na język arabski 
indyjskie bajki. 


„Lisan al-Arab” 


Koniec dynastii Omajja- 
dów oznacza objęcie władzy 
przez Abbasydów. Kres ich 
kalifatowi położą dopiero 
w 1258 roku Mon- 
gołowie. Choć od 
połowy IX wieku 
zaczyna się pro- 
ces dezintegracji 
władzy kalifa bag- 
dadzkiego, to jed- 
nak jeszcze przez 
wiele stuleci wła- 
śnie te tereny po- 
zostają duchowym 
i kulturalnym cen- 
trum świata arab- 
sko-muzułmańskie- 
go. Język arabski 
jest językiem li- 
teratury pięknej, 
nauki i filozofii. Swoje myśli przele- 
wają w nim na papier nawet nie-Ara- 
bowie. 

Rozwój literatury sprawia, że 
powstają słowniki. Ibn Faris tworzy 
„Słownik analogii słownictwa” 
i „Księgę zwięzłą o słownictwie”. 
Zmarły w 1002 roku al-Dżauhari 
zasłynął dziełem „Korona słownic- 
twa i zdrowe słowa języka arab- 
skiego”. Choć tytuł ten może wyda- 
wać się zbyt długi, jednak był to do- 
bry i bardzo praktyczny słownik. 
Żyjący trzysta lat po al-Dżauharim, 
Ibn Manzur (zm. 1311) tworzy dwu- 
dziestotomowy „Lisan al-Arab”, 
czyli „Język Arabów”. 

W poezji w pierwszym okresie panowania 
Abbasydów króluje tak zwany modernizm. 
Wiersze są krótkie, pozbawione archaizmów ję- 
zykowych. Mieszkający w dużych miastach po- 
eci nie piszą już o pustyni i często lekceważą 
dawne utwory. Największym autorem tego 
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f Islam zabraniał przedstawiania w me- 
czetach wyobrażeń Allaha, ludzi i zwierząt. 
Rolę ikonograficzną pełniły niezwykle kun- 
sztowne napisy kaligraficzne, będące zazwy- 
czaj cytatami z Koranu. Z, czasem kaligrafia 
stała się sztuką samą w sobie i przeniosła się 
także na piśmiennictwo świeckie 


okresu i w ogóle jednym z najznakomitszych 
poetów arabskich był Abu Nuwas (zm. 814), 
prawdziwy artysta słowa i nowator formy poe- 
tyckiej. Pisał erotyki, wiersze opisowe (na 
przykład myśliwskie), chimrijjaty, czyli wier- 
sze o winie i utwory ascetyczne. Potrafił ukła- 
dać tradycyjne kasydy, ale nieraz pokpiwał 
z dawnej poezji beduińskiej. 

Abu Nuwas, który w młodości opisywał 
uczty i piękne kobiety, na starość porzucił fry- 
wolne tematy i zaczął snuć refleksje nad sen- 
sem życia. Powrócił też do regularnych praktyk 
religijnych. Ten okres twórczości charakteryzu- 
je się wierszami ascetycznymi, w których poeta 
zwraca się do samego Boga: „Panie, jeśli wiel- 


kie są moje grzechy i liczne, wiem, że jeszcze 
większe jest Twoje miłosierdzie”. 

Po okresie modernizmu następuje powrót do 
poezji staroarabskiej. Czołowym twórcą tego 
kierunku, zwanego neoklasycznym, był al-Mu- 
tanabbi (915-955 lub 965). Autor ten nawiązy- 
wał do starych tradycji nie tylko swoimi utwo- 
rami, ale i historią życia. Dwa lata spędził po- 
śród Beduinów i dobrze wiedział, co znaczy ży- 
cie koczownika. Nie bez powodu więc pisał: 

„I noc, i koń, i pustynia — znają mnie. 

I miecz, i gość, i papier, i pióro [znają 
mnie] ”. 

A|-Mutanabbi żył ze swo- 
jego talentu. Pisał dla moż- 
nych mecenasów, którzy 
podziwiali jego kunszt. Szcze- 
gólną sławę przyniosły mu po- 
ematy pochwalne na cześć 
księcia Sajf ad-Dauli. Wraca 
też do staroarabskich kasyd, 
ale nie jest to zwykłe naśla- 
downictwo dawnych twórców. Wkłada w nie 
własną inwencję i osobowość. Dzieła al-Muta- 
nabbiego tłumaczył na polski (choć nie z arab- 
skiego) Adam Mickiewicz. 


Nie tylko Sindbad Żeglarz 


W czasie panowania Abbasydów ostatecznie 
kształtuje się też proza arabska. Tworzona jest 
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tytanem pracy pośród pi- 
sarzy adabowych był al- 
-Dżahiz (ok. 776-869), 
który interesował się teo- 
logią, literaturą, etnogra- 
fią, zoologią, socjologią, 
filologią i retoryką. Jest 
między innymi autorem 
„Księgi zwierząt”, „Księ- 
gi wymowy i jasnego 
stylu”, „Księgi korony: 
o moralności królów”, 


oraz społeczno-obyczajo- 
wej „Księgi skąpców”. 
Spod jego pióra wyszło 


wiele mniejszych, ale 
bardzo oryginalnych trak- 
tatów. Inny autor, Abu'l- 
-Faradż A|l-Isfahani (897— 
967) sttworzył liczącą 20 
tomów „Księgę pieśni”, 


tak zwana literatu- 
ra adabowa. Arab- 
ski termin adab 
oznaczał „wycho- 
wanie”, „dyscypli- 
nę moralną”, „wy- 
kształcenie”. Auto- 
rzy dzieł tego ga- 
tunku interesowali 
się właściwie każ- 
dym działem nauk 
humanistycznych. 
Pisano na tematy 
związane zarówno 
z religią, jak i his- 
torią czy geogra- 
fią. Czytelnik lite- 
ratury  adabowej 
miał w niej znaleźć 
wszystkie informa- 
cje, jakie powinien 
znać człowiek wy- 
kształcony. Poja- 
wiały się swego ro- 
dzaju  podręczni- 
ki adresowane na 
przykład do ksią- 
żąt i mężów stanu, 
traktujące o rzą- 
dzeniu, filozofii 
i dobrych manie- 
rach. Prawdziwym 


w której zaprezentował przekrój całej arabskiej 
literatury pięknej. Oprócz utworów zamieścił 
tam również biografie twórców. 

Pisarze arabscy zaczynają się też parać lek- 
ką prozą narracyjną. Miała ona przede wszyst- 
kim dostarczyć czytelnikom rozrywki. Głów- 
nym przedstawicielem tego nurtu jest At-Tanu- 
chi (zm. 994 r.), który napisał dwa zbiory dow- 
cipnych opowieści: „Rozrywkę biesiadną” 
i „Księgę odprężenia po wysiłku”. W XI wieku 
powstaje tak zwana proza ozdobna — liczy się 
w niej na ogół oryginalność formy, a nie treści. 
Tutaj prym wiodą dwa gatunki literackie: listy 
oraz makamy. Te ostatnie były łatwo trafiający- 
mi do czytelnika opowiadaniami z życia róż- 
nych warstw społeczeństwa arabskiego. 

Za czasów Abbasydów nastąpił rozwój hi- 
storiografii. Jednym z pierwszych znanych hi- 
storyków arabskich był zmarły w 774 roku Abu 
Michnaf Lut Ibn Jahja. Zasłynął jako autor 
33 traktatów poświęconych najbardziej znanym 
osobistościom i wydarzeniom. Na początku za- 
interesowania historyków kierują się ku osobie 
proroka Mahometa. Powstaje „Sirat Muham- 
mad”, czyli „Żywot Mahometa”, pierwsza bio- 
grafia proroka islamu autorstwa Ibn Ishaka (zm. 
ok. 768). Później pojawiają się dzieła historycz- 
ne koncentrujące się nie tylko na jednej postaci. 
Zmarły w 892 roku Al-Balazuri pisze „Księgę 
podbojów krajów ”, która dla dzisiejszych arabi- 
stów stanowi niewyczerpane źródło wiadomo- 
ści o podbojach arabskich i sposobach działania 


4% Opowieści z „Księgi tysiąca i jednej nocy” należące do arab- 
skiej literatury ludowej zawsze były bogato ilustrowane 


4 Harun ar-Raszid, kalif z rodu Abbasydów, mece- 
nas nauki i sztuki. Za jego panowania rozpoczął się 
złoty wiek literatury arabskiej. Postać Haruna zosta- 
ła rozsławiona w „Księdze tysiąca i jednej nocy” 


ich administracji w zajętych krajach. Ukazują 
się też historie poszczególnych regionów oraz 
autobiografie. 

Autorzy arabscy żyjący za czasów kalifatu 
Abbasydów żywo interesują się też geografią. 
Powstające wtedy dzieła nie zawsze wychodzą 
spod ręki profesjonalnych uczonych. Często są 
to wspomnienia kupców, marynarzy i podróżni- 
ków. Właśnie do tego typu opowieści należą 
„Przygody Sindbada Żeglarza”, które później 
cą "rza | 
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Arabowie zamieszkują państwa Azji Za- 
chodniej oraz Afryki Północnej i częścio- 
wo Afryki Środkowej. W VII wieku arab- 
skie plemiona koczownicze zjednoczyły 
się i rozpoczęły ekspansję na sąsiednie 
kraje. Bardzo dużą rolę odegrał w tym 
procesie islam i prorok Mahomet. Po jego 
śmierci w latach 632-661 rządzili czterej 
pierwsi kalifowie o imionach Abu Bakr, 
Omar, Osman i Ali. W roku 661 rozpoczął 
się okres panowania dynastii Omajjadów. 
Był to czas dalszych podbojów i umacnia- 
nia gospodarki i kultury kalifatu. Gdy 
w połowie VIII wieku w wyniku zbrojne- 
go powstania rządy przejęli Abbasydzi, 
roztoczyli swoją władzę na terenie impe- 
rium sięgającego od granic Chin i Indii na 
wschodzie, do Atlantyku i Pirenejów na 
zachodzie. Panowanie Abbasydów było 
jednak początkiem końca państwa arab- 
skiego. Przypieczętowały go najazdy tu- 
reckie i mongolskie. Po II wojnie świato- 
wej niepodległość uzyskało wiele państw 
arabskich. W 1945 roku utworzyły one Li- 
gę Państw Arabskich do której należy 
21 krajów. Na świecie żyje od 140 do 200 
milionów ludzi uznających język arabski 
za ojczysty. 
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włączono do „Księgi tysiąca i jednej no- 
cy”. Jednak klasycznym dziełem geogra- 
fów arabskich jest „Najpiękniejszy podział 
wiadomości o klimatach”. Jego autor, al- 
-Mukaddasi (zm. 998), podróżował po nie- 
mal całym ówczesnym świecie muzułmań- 
skim. „Klimaty ”, jak potem nazywano to 
dzieło, były po prostu dokładnym opisem 
regionów, które odwiedził. 


Upadek i odrodzenie 


Na osobną uwagę zasługuje literatura 
Andaluzji, czyli zdobytych przez Arabów 
terenów Hiszpanii. W X wieku panowali 
tam kalifowie, bardzo dbający o rozwój 
kultury. Jeden z nich, Al-Hakam, wysyłał 
swoich emisariuszy w najdalsze zakątki 
świata po to, aby odnajdowali i skupowali 
najcenniejsze dzieła literackie. Podobno 
biblioteka kalifa liczyła 400 tysięcy ręko- 
pisów. W tym czasie powstaje też uniwer- 
sytet w Kordobie. Prowadzone są tam mię- 
dzy innymi wykłady z dziedziny literatury 
i poezji. 

Arabowie, którzy przybyli do Hiszpa- 
nii z jałowych pustyń, musieli przeżyć 
prawdziwy szok, ujrzawszy tamtejsze 
krajobrazy. Poetów in- 
spirowała bujna przy- 
roda. Oprócz trady- 
cyjnego już wysławia- 
nia miłości i kobiet, 
w wierszach pojawia- 
ły się też opisy rzek, 
kwiatów, drzew i bu- 
dzących podziw swo- 
ją architekturą miast. 
Jednym z najwięk- 
szych poetów andalu- 
zyjskich był Ibn Zaj- 
dun (1003-1071), któ- 
ry przez całe swoje 
życie pałał miłością 
do księżniczki al-Wal- 
lady. Pozostawił po 
sobie wiele pięknych 
wierszy miłosnych. Do 
naszych czasów prze- 
trwała też (niemalże 
w całości) poezja in- 
nego Araba tworzące- 
go w Hiszpanii — Ibn 


Beduini — koczownicze plemiona arab- 
skie, zajmujące się hodowlą wielbłą- 
dów, kóz, owiec i koni. 

Kalif — tytuł następców Mahometa, 
którzy sprawowali władzę zwierzchnią 
zarówno duchową, jak i świecką. 
Kasyda — w poezji arabskiej wiersz pa- 
negiryczno-liryczny, w którym rymują 
się tylko dwa pierwsze wersy, a z na- 
stępnych jedynie wersy parzyste. 
Panegiryk — utwór wychwalający jakąś 
osobę, zdarzenie lub czyn. Często po- 
chlebstwa w nim prezentowane są wy- 
raźnie przesadzone. 

Rapsod — z greckiego: śpiewak lub re- 
cytator utworów poetyckich cudzych 
lub własnych. 


— 


skim jest żyjący w Andaluzji Ibn Chaldun 
(1332-1406), twórca historii powszechnej zaty- 
tułowanej „Księga pouczających przykładów”. 

Po podbiciu państwa Mameluków cywiliza- 
cja arabska popadła w letarg. Zdaniem wybit- 
nego arabisty profe- 
sora Józefa Bielaw- 
skiego, jest to okres 
„upadku polityczne- 
go i martwoty ducho- 
wej Arabów”. Nowa 
literatura arabska za- 
czyna się rozwijać 
dopiero w XX wie- 
ku. Powstaje, jeszcze 
bardzo młoda, proza 
i poezja krajów, któ- 
re odzyskały niepod- 
ległość w tym stule- 
ciu, takich jak na 
przykład Tunezja, Ma- 
roko i przede wszy- 
stkim Egipt. Jednym 
z pierwszych, zna- 
nych współczesnych 
autorów arabskich 
był żyjący w Egip- 
cie Dżurdżi Zajdan 
(1861-1914), który 
pisał między innymi 


Haniego al-Andalusi 
(zm. 972). 
Zmierzch literatury 


fr Nagib Mahfuz, twórca szokujących, a nawet 
bluźnierczych utworów („Dzieci naszej ulicy”), 
ale przede wszystkim zakochany w Kairze piew- 
ca tego miasta 


powieści historyczne 
oraz studia o kultu- 
rze i cywilizacji mu- 


arabskiej rozpoczyna 

się w XII wieku. W tym czasie faktyczną wła- 
dzę nad kalifatem bagdadzkim sprawują już 
Turcy. Są nadzwyczaj gorliwymi obrońcami is- 
lamu ortodoksyjnego i pod ich rządami kultura 
arabska nie może się swobodnie rozwijać. 
Z wolna cały świat stworzony przez dynastie 
Omajjadów i Abbasydów chyli się ku upadko- 
wi. W roku 1258 Mongołowie zdobywają Bag- 
dad. Niepodległymi enklawami arabskimi po- 
zostają jeszcze: państwo Mameluków, obejmu- 
jące Syrię i Egipt oraz emirat na Półwyspie Ibe- 
ryjskim ze stolicą w Granadzie. Mamelukowie 
zostają w 1517 roku pobici przez wojska sułta- 
na Selima, Granadę w 1492 roku zdobywają 
Hiszpanie. Ostatnim wielkim pisarzem arab- 


zułmańskiej. Z Egip- 
tu pochodzili też: Husajn Hajkal (1888-1956), 
autor licznych powieści, esejów i monografii, 
oraz bracia Mahmud (18941974) i Muham- 
mad Tajmurowie (1892-1921). Obaj wnieśli 
znaczący wkład w kulturę swojego kraju. Pisa- 
li wysoko oceniane powieści, opowiadania i ko- 
medie. Znani są jako twórcy nowelistyki arab- 
skiej. W roku 1988 Egipcjanin Nagib Mahfuz, 
dramatopisarz i powieściopisarz, otrzymał lite- 
racką Nagrodę Nobla za cykl powieści zwany 
„Trylogią kairską”. 

Literatura arabska rozwija się także poza 
Egiptem, nadal jednak niedoścignionym wzo- 
rem dla współczesnych twórców pozostają ży- 
jący przed wiekami mistrzowie pióra. 


anim powstało państwo perskie, ludność 
/ zamieszkująca jego tereny często do- 

świadczała najazdów koczowników. Ten 
antagonizm — walka nomadów z koczownikami 
— stał się rdzeniem perskiej kultury. Podobnie 
dualistyczny mazdaizm — religia staroirańska — 
opisywał nieustanną walkę dobra ze złem, bę- 
dącą podstawą innych religii perskich. Tamtej- 
szą kulturę w znacznej mierze kształtowała 
właśnie religia. Wpływała na wszyst- 
kie dziedziny życia, nie tylko na 
obyczaje i zasady moralne, ale 
także na prawodawstwo czy 
gospodarkę. Skomplikowa- 
nym przemianom ulegał 
także język, jakim posłu- 
giwano się w Persji (od 
1935 Iran), co dla lite- 
ratury miało znaczenie 
podstawowe. Każdy z ko- 
lejnych języków dawał 
jej bowiem inne możli- 
wości. 

Najstarsze zabytki 
piśmiennictwa perskiego 
pochodzą z około VI wie- 
ku p.n.e., z czasów pano- 
wania dynastii Achemeni- 
dów, założycieli państwa 
perskiego. Były to naskalne 
napisy klinowe tworzone w ję- 
zyku staroperskim oraz „Awesta ”, 
święta księga mazdaizmu, pisana 
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Literatura perska 


W długie, trwające kilkanaście stuleci dzieje literatury perskiej jest wpisa- 
na historia rozwoju języka, jakim się ona posługiwała, oraz polityczne i re- 
ligijne zmiany wielokrotnie przeobrażające państwo perskie. Język, nazwa 
panującej dynastii i obowiązująca religia porządkują kolejne okresy 


perskiego piśmiennictwa. 
„Awesta” 


Pochodzenie świętej księ- 
gi jest niejasne, jej pier- 
wotny kształt nie prze- 
trwał do naszych cza- 
sów. Współcześnie zna- 
na „Awesta” składa się 

z pięciu ksiąg. Autor- 


e 4 Dariusz I Wiel- 
ki był reformatorem 
państwa perskiego. Z je- 
go imieniem łączą się 
też początki perskiej li- 
teratury — zapiski o czy- 
nach króla Dariusza I na- 
leżą do najstarszych dzieł 
piśmiennictwa perskiego. Nie- 
które z nich zachowały się na bu- 
dowlach stolicy państwa, Persepolis 


w języku zwanym od niej awestyjskim. Najcen- 
niejsze i najdłuższe inskrypcje klinowe datuje się 
na czasy Dariusza I Wielkiego. Pokryte nimi bu- 
dowle, rzeźby, kolumny, sale i grobowce to karty 
życiorysu władcy dające również Świadectwo 
ówczesnej Persji. Jedna z bardziej znanych, tzw. 


suzyjska charta, zawiera 
opis budowy z wylicze- 
niem użytych materiałów, 
inna — tzw. persepoliska 
charta — mówi o zrzeczeniu 
się przez Dariusza tronu na 
rzecz jego syna. Wiele in- 
skrypcji powstało również 
za panowania następcy Da- 
riusza — Kserksesa I. 
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f W języku pahlawi rzadko tworzono poezję. Stał się on języ- 
kiem prawników i moralistów. Pisano w nim przede wszystkim 
traktaty naukowe, rozprawy i słowniki 


stwo najstarszej z nich („Gathy”) przypisuje 
się samemu Zaratustrze, legendarnemu proro- 
kowi, reformatorowi starych kultów plemien- 
nych, założycielowi nowej religii — zaratu- 
stryzmu (zoroastryzmu). „„Gatha” prezentuje 
w formie wierszowanej żywej opowieści, dale- 
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© Awicenna two- 
rzył w czasach, kie- 
dy literatura per- 
ska uległa silnym 
wpływom arabskim 


kiej od dogmatycz- 
nego wykładu, kwin- 
tesencję nauk proro- 
ka. Pozostałe części 
„Awesty” zawierają: modlitwy do różnych 
bóstw i mity („„Jaszty ”), hymny i psalmy religij- 
ne (..„Jasna”, „„Wisprat”), zasady prawa religij- 
nego, przepisy rytualne i zaklęcia („Wendi- 
dad”). Ta ostatnia księga jest ponadto skarbni- 
cą informacji o ówczesnym życiu, ludziach, 
ich obyczajach i sposobie rozumienia świata. 

Język świętej księgi — najstarszy język perski, 
różni się od staroperskiego zachowanego w na- 
pisach klinowych. Jest spokrewniony z san- 
skrytem. Zapisy „Awesty” i komentarze do niej 
odzwierciedlają kilka epok w rozwoju języka 
perskiego. 

„Awesta” ma ogromne znaczenie zarówno 
dla literaturoznawców, jak i językoznawców 
oraz badaczy religii i kultury. Właśnie w tej 
księdze po raz pierwszy w dziejach myśli reli- 
gijnej został sformułowany religijny dualizm — 
sprzeczność dwóch przeciwstawnych sobie za- 
sad istnienia powodująca powstanie świata i je- 
go przemiany. 

Po podboju Persji przez Aleksandra III Wiel- 
kiego, za panowania Arsacydów, przez prawie pięć 
i pół wieku nie pojawiły się żadne znaczące dzieła 
literackie. Nieliczne tylko zachowane inskrypcje 
i dokumenty ilustrują zmiany językowe, proces 
powstawania języka średnioperskiego. Odrodze- 
nie literatury nastąpiło w II-VII wieku, za pano- 
wania Sasanidów. 


Piśmiennictwo pahlawijskie 


Literatura okresu Sasanidów, zwana śred- 
nioperską, powstawała w języku pahlawi 
(określanym też jako średnioperski). Dużą jej 
część stanowią pisma religijne: rozprawy mo- 
ralne i dogmatyczne, polemiki, twórczość mo- 
ralizatorska, apokaliptyczna, eschatologiczna. 
Za Sasanidów dokonywano też przekładów 
„Awesty”. Duże znaczenie dla języka i kultury 
Persji miała „Zend-Awesta”, czyli komentarz 
w języku średnioperskim do tekstu awestyj- 
skiego. Powstawały także pisma prawnicze 
i polityczne oraz słowniki zawierające ency- 
klopedyczne wiadomości z różnych dziedzin. 
Za Sasanidów popularna była również epika 
historyczna, opiewająca — niekiedy półlegen- 
darne — wydarzenia z historii Persji, przywołu- 
jąca stare legendy, pełna fantastyczno-roman- 


tycznych epizodów („Chodajname”, „Karnamak-i 
Artachszer-i Papakan”). Historyczno-legendarne 
motywy rozwinęły się później we wspaniałej po- 
ezji nowoperskiej. 

Poezję średnioperską reprezentują jedynie 
nielicznie zachowane utwory. Prawdopodobnie 
była ona w czasach potężnych Sasanidów dość 
popularna, jednak istniała przede wszystkim ja- 
ko pieśń. Jej wykonawcy — wędrowni śpiewacy, 
podobni do europejskich bardów czy minstreli, 
nie zapisywali swojej twórczości. Dlatego więk- 
szość pieśni nigdy nie dotarła do potomnych. 
Wiersze, które się zachowały, dały w okresie no- 
woperskim początek poezji sufickiej — najszer- 
szemu nurtowi w całej poezji perskiej. 

Po upadku Sasanidów i podboju arabskim 
w 1. połowie VII wieku w Persji stopniowo za- 
czął się rozprzestrzeniać islam, coraz bardziej bez- 
względnie usuwając dawne wierzenia. Literaturę 
zdominowała więc twórczość w języku arabskim. 
Persowie stali się wybitnymi przedstawicielami li- 
teratury arabskiej, ale jednocześnie poruszali 
w niej swoje problemy. Do najwybitniejszych 
arabskich pisarzy pochodzenia perskiego należał 
Awicenna (9801037), lekarz i filozof, autor mo- 
numentalnego traktatu „„Canon medicinae” stano- 
wiącego podstawę rozwoju medycyny w Europie, 
komentator Arystotelesa. Na arabski tłumaczono 
dzieła literatury średnioperskiej, dzięki czemu wie- 
le z nich przetrwało. 

Język dawnych mieszkańców Persji nie za- 
niknął, nadal ulegał przemianom i modyfika- 
cjom. Od połowy VIII stulecia, po powstaniu 
częściowo niezależnych państw w północno- 
-wschodniej Persji, które stały się ośrodkami 
perskiej kultury, nastąpił rozwój języka nowoper- 
skiego zapoczątkowany w drugiej połowie okre- 
su panowania Sasanidów. Już w VII wieku 
w środowisku dworskim była znana najstarsza 
jego forma — dari. Jednakże dopiero w X wieku 
język nowoperski (farsi) ukształtował się na ty- 
le, że mogły powstać dzieła dojrzałe i warto- 
ściowe. 
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e W poezji perskiej szczególną wagę 
przywiązywano do melodyjności wer- 
sów, ponieważ wielu poetów wykony- 
wało swoje utwory, Śpiewając, często 
z towarzyszeniem instrumentów mu- 
zycznych, m.in. harfy 


Literatura nowoperska — czas poetów 


Literaturę nowoperską, zwaną też 
klasyczną, tworzą głównie utwory pisa- 
ne w języku nowoperskim przez samych 
Persów. Jednak ówczesna złożona sytu- 
acja geopolityczna sprawiła, że mieszały 
się w niej wpływy licznych narodów za- 
mieszkujących obszary od Morza Śród- 
ziemnego po granice Indii. Wyraźny 
ślad zostawiła w niej kultura arabska. 


© Na kartach „Szahname”, eposu 
Ferdousiego, pojawiają się historyczni 
i legendarni bohaterowie perscy 


© Buchara była ważnym ośrod- 
kiem kulturalnym za Samani- 
dów, patronujących największym 
poetom perskim. Do dziś mauzo- 
leum Samanidesa (X w.) otacza 
się kultem 


Literaturę nowoperską cechuje 
więc niezwykłe bogactwo i różno- 
rodność. 

Jednym z państw muzułmań- 
skiej Persji w X wieku władali Sa- 
manidzi. Na ich dworze w Bucha- 
rze szczególnie bujnie rozkwita- 
ło życie kulturalne. Związanych 
z tym ośrodkiem poetów zalicza 
się do grona największych w dzie- 
jach Persji. Należy do nich Rudaki 
(ok. 860-941), poeta i muzyk, 
zwany ojcem literatury perskiej. Ta- 
lent muzyczny i poetycki pozwalał 
mu wydobywać z języka najsubtel- 
niejsze tony. Opisy barw i kształ- 
tów nabierały w jego poezji niezwy- 
kłej zmysłowości. Zasłynął jako 
piewca życia — piękna świata, uro- 
ków wiosny, rozkoszy biesiadowania i mu- 
zykowania. Te motywy powtarzały się po- 
tem w poezji perskiej wielokrotnie i we- 
szły do jej kanonu tematycznego. Z ko- 
lei Daghighi (inaczej Dakiki, właśc. Abu 
Mansur Mohammad, ?-ok. 977) pierwszy 


© Koran odegrał istotną rolę w kształ- 
towaniu gustów literackich: stał się 
swoistym kanonem etycznym i este- 
tycznym dla czytelników i twórców. 
Na jego modłę zaczęto kształtować 
pozytywnych bohaterów literackich 


podjął próbę stworzenia narodowej epopei. Jego 
dzieło do doskonałości doprowadził Ferdousi 
(inaczej Firdausi, między 932 a 942-1020 lub 
1025), jeden z najwybitniejszych perskich poe- 


tów epickich, autor narodowe- 
go eposu „„Szahname” (dosł. 
„księga królów”, pol. tłum. 
„Księga królewska”). W ry- 
mowane wersy wprowadził 
nieprzebrane bogactwo per- 
skich mitów i ludowych po- 
dań, wykorzystał też zachowa- 
ne kroniki. Spisał prastare le- 
gendy powtarzane od pokoleń 
i ważne historyczne wydarze- 
nia opowiadane jak legendy, 
odmalował dawne obyczaje, 
obrzędy, wierzenia. Ocalił od 
zapomnienia perską mitologię 
i najdawniejszą historię. „Szah- 
name” wzbogacają ponadto po- 
ematy pochwalne, miłosne, set- 
ki dygresji. Na Ferdousim wzo- 
rowało się wielu twórców. Na 
dworze samanidzkim powstało również pierw- 
sze dzieło prozy artystycznej — „Sindbadname” 
(dosł. „księga Sindbada '). 

Oprócz Samanidów aktywnymi mecenasami 
literatury byli Ghaznawidzi (X-XI w.). W ich 
czasach tworzył m.in. Farruchi z Sistanu (ina- 
czej Abulhasan Sistani, 1037), autor pełnych 
czułości miłosnych gazeli, wspaniałych elegii, 
dworskich kasyd i rubajjatów. Natomiast na 
dworze Seldżuków (XI-XII w.) działał Auha- 
duddin Anwari (ok. 1126-0k. 1170), mistrz eru- 
dycji przesycający swoją poezję aluzjami i wy- 
szukanymi zabawami słownymi, oraz Afzalud- 
din Chaghani (inaczej Chakani, 1121-1199), 
któremu bliskie były najpoważniejsze ludzkie 
problemy; potrafił zrozumieć i opisać ludzkie 
cierpienie. Chaghani pierwszy w literaturze 
perskiej zrelacjonował podróż — pielgrzymkę 
do świętych miejsc islamu. 


Dzieło Ferdousiego kontynuował Nezami 
(inaczej Nizami, Nezami Gandżawi, 1141-ok. 
1210), poeta należący do największych w dzie- 
jach perskiej literatury, autor „Chamse” (dosł. 
„piątka ”), zbioru pięciu poematów wykorzystują- 
cych, podobnie jak „„Szahname”, narodowe legen- 
dy i mity. Nezami poszerzył swoją epikę o inne te- 
maty zaczerpnięte z kultury Wschodu. Opatrzył 
legendarne treści filozoficznymi refleksjami. Brzmi 
w nich więc nuta liryzmu. Wątki jego dzieła są 
do dzisiaj powtarzane, inspirowały także Europę, 


© Szeherezada, narratorka „Księgi tysiąca 
i jednej nocy”, tak długo snuje swoje niezwy- 
kłe opowieści, że mieszają się w nich wątki 
arabskie, perskie i in- 
dyjskie, a bohaterowie 
i wydarzenia zmienia- 
ją się jak w kalejdo- 
skopie. Karty ksiąg za- 
pełniają m.in. walecz- 
ni rycerze, przeżywa- 
jący niesamowite przy- 
gody, w których do- 
wodzą swego męstwa 
i szlachetności 


e t © Pismo wy- 
korzystywane do two- 
rzenia literatury per- 
skiej już swoim wy- 
glądem wprowadza 
w klimat opowieści — 
jego swoista dekora- 
cyjność oddziaływa- 
ła zwłaszcza na euro- 
pejskich badaczy li- 
teratury perskiej 


zwłaszcza twórców ro- 
mantycznych. Nezami 
pierwszy w literaturze 
perskiej zastosował analizę psychologiczną — po- 
stacie heroiczne stały się u niego czującymi i my- 
ślącymi ludźmi. Posługiwał się niepowtarzalnym 
językiem, stosując oryginalne zabiegi stylistyczne 
i zabawy słowne, które czynią jego twórczość 
trudną do przetłumaczenia. Jako twórca poetyc- 
kiego romansu Nezami znalazł licznych naśla- 
dowców. Do najwybitniejszych zalicza się Amira 
Chusrau i Maktabiego. 

Literatura nowoperska to jednak przede 
wszystkim czasy poetów. W tamtym okresie roz- 
wijały się nowe dla niej formy poetyckie, cha- 
rakterystyczne dla poezji Wschodu, takie jak ka- 
syda, gazel, masnawi. Persowie, ulegając wpły- 
wom arabskim, traktowali poezję jak naukę. 
Każdy poeta musiał być jednocześnie uczonym, 
umieć się posługiwać skomplikowanym zaso- 
bem figur retorycznych, tropów, metrów, rymów. 
Proza, reprezentowana przez baśnie i opowiada- 


nia (zawsze przeplatane wierszami), piśmiennic- 
two dydaktyczne, epistologiczne, mistyczno-fi- 
lozoficzne (Omar Chajjam, Naser-e Chosrou), bio- 
grafie i pamiętniki, zajmuje w literaturze nowo- 
perskiej miejsce drugorzędne. W końcu XII wie- 
ku powstała najstarsza znana powieść perska — 
„Samak-o Ajjar” Sadagha Sziraziego. 

Poeci tworzyli na dworach na zamówienie. 
Ponieważ w XII wieku w Persji nasiliła się isla- 
mizacja, władze wzmogły ucisk. Szukając uciecz- 
ki od tych zależności, twórcy wiązali się z ru- 
chami sufickimi, pogrążali się w mistycyzm. 
Sufizm i mistycyzm miały wielkie znaczenie 
dla rozwoju poezji perskiej również w następ- 
nych stuleciach. 

Po najeździe Mongołów 
w 1. połowie XIII wieku ży- 
cie kulturalne przeniosło się 
do południowo-zachodniej Per- 
sji. Głównym ośrodkiem stał 
się Sziraz. Do najwybitniej- 
szych twórców tego okresu za- 
licza się Rumiego, Sadiego i Ha- 
feza. 

Listę otwiera Dźalaluddin 
Rumi (zw. Maulana, 1207-1273), 
poeta mistyczny i muzułmański 
teolog (założył sufickie bractwo 
maulawijja, czyli derwiszów 
tańczących). Jego najważniej- 
sze dzieło „Masnawi-e mana- 
wi” omawia system sufizmu. 
Wiersze Rumiego kipią życiem, 
zadziwiają odwagą i pomysło- 
wością w doborze tematów. 
Kiedy inni poeci opisywali zna- 


ne motywy, on tworzył nowe w nowej formie. 
Dysponował niewyczerpanym zasobem obrazów 
ilustrujących każdy z tematów, a prosty, niemal 
potoczny język Rumiego kontrastuje z wyszuka- 
nym stylem wielu innych poetów. 

Sadi (inaczej Sadi z Szirazu, 1213-1295?) to 
autor dwóch arcydzieł literatury perskiej — poe- 
matów dydaktycznych „Bustan” (dosł. „sad ”) 


i „Gulistan” (dosł. „ogród różany”). Dydaktyzm 
łączył się u niego z mistycyzmem, z umiejętno- 
ścią budzenia emocji i refleksji. Pisał o miłości, 
przyjaźni, chwalił szczerość i poświęcenie. Sadi 
z każdego opisywanego wydarzenia potrafił wy- 
ciągnąć morał. Jego wytworne poematy, kasydy 
i gazele cechuje wnikliwość obserwacji. 

Sto lat po Sadim i Rumim tworzył Szamsud- 
din Mohammad Hafez (inaczej Sz.M. Hafiz, 
ok. 1325-1390), mistrz gazelu, najwybitniejszy 
spośród perskich liryków. Jego subtelna i bar- 
dzo melodyjna poezja jest trudna do odszyfro- 
wania. Hafez na opisywany problem patrzył 
wielostronnie, jak mistyk, badawczo i reflek- 
syjnie. Chwalił piękno przyrody, tworzył za- 
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chwycające erotyki; od niego pochodzi słynny 
w dziejach literatury Wschodu wątek miłości 
słowika do róży. 

W XIV wieku Persja została podbita przez 
Timura, którego potomkowie niszczyli kraj ciąg- 
łymi wojnami. Ośrodkiem życia kulturalnego 
był w czasach Timurów Herat. 

Miano ostatniego klasyka zyskał Nuruddin 
Dżami (14141492), poeta i uczony, również 
tworzący pod wpływem mistycyzmu. Jego dzie- 
ła cechuje lekkość i elegancja. Dżami wywarł 
duży wpływ na rozwój poezji w Turcji i Azji 
Środkowej. W jego czasach działał znany sa- 
tyryk Obajdullah Zakani, choć trzeba przy- 
znać, że literatura perska, przeniknięta misty- 
cyzmem, nie miała szczęścia do satyry. Poja- 
wiała się ona rzadko, w mało wyrafinowanej 
formie. 

Na początku XVI wieku Persję zjednoczyli 
Safawidzi (panowali do poł. XVIII w.) i nową 
oficjalną religią stał się szyizm. Czasy te, zwa- 
ne w literaturze perskiej okresem poklasycz- 
nym, nie przyniosły szczególnych osiągnięć. 
Najwybitniejszymi twórcami tego okresu byli: 
Hatefi (bratanek Dżamiego), Figani, Hilali, Ali 
Sa'eb z Tabryzu. 


© Sindbad Żeglarz to obok 
Aladyna i Ali Baby jeden z naj- 
popularniejszych w kulturze 
europejskiej bohaterów „Księ- 
gi tysiąca i jednej nocy” 


Współczesna literatura perska 


Od końca XVIII wieku pań- 
stwem rządzili Kadżarowie, 
otwarci na kontakty z Zacho- 
dem. Od połowy XIX wieku do 
literatury perskiej przenikały 
wzory z literatury europejskiej, 
pojawiły się nowe dla niej gatun- 
ki: powieść, dramat, nowela. Rozwijało się dru- 
karstwo, powstały pierwsze gazety i czasopi- 
sma. Za czasów Rezy Szaha Pahlawiego (od 1925) 
kształtowała się powieść historyczna, a także oby- 
czajowa i nowelistyka. Najwybitniejszy współczes- 
ny pisarz perski — Sadegh Hedajat (1903-1951), 
w swoich pesymistycznych powieściach i nowe- 


e 4 „Księga tysiąca i jednej nocy” — 
wspaniałe osiągnięcie literatury perskiej, łą- 
czyła w swoich opowieściach świat ludzi i zwie- 
rząt. W tych historiach wszystko było możli- 
we: dobro zwyciężało zło nawet wbrew zdro- 
wemu rozsądkowi 


lach przedstawiał życie różnych warstw swojego 
kraju („Ślepa sowa”). Sadegh Czubak (ur. 1916) 
pisze o ludziach z niższych warstw społecznych, 
ujawniając przy tym mistrzostwo szczegółu i zna- 
jomość psychologii. Wprowadził do swoich 
utworów dialekty. W poezji po przewrocie Pahla- 
wiego zaistniały dwa nurty. Jeden to poezja pisa- 


Dywan — w literaturach Wscho- 
du muzułmańskiego zbiór lirycz- 
nych utworów jednego poety, 
obejmuje kasydy, gazele, rubaj- 
jaty i inne wiersze. 

Gazel — liryczny utwór poetycki 
głównie w literaturze perskiej; 
monorymiczny, od 4 do 15 bajtów 
(dwóch półwierszy); na końcu 
podane imię poety; mistrzem ga- 
zelu był Hafez. 

Kasyda — forma poezji arab- 
skiej ukształtowana w okresie 
przedmuzułmańskim, przejęta 
także przez literaturę perską i tu- 
recką. Ten poemat monorymiczny składa się 
z kilkunastu do 100 bajtów o treści najczęś- 
ciej pochwalnej. 

Masnawi — perska forma utworu poetyckie- 
go, rozpowszechniona zwłaszcza w litera- 
turze arabskiej i tureckiej, o dowolnej licz- 
bie bajtów, stosowana w epice historycznej, 
romantycznej i bohaterskiej. 

Rubajjat — przedmuzułmańska epigrama- 
tyczna forma poezji perskiej pochodzenia 
ludowego, składająca się z 4 rymujących się 
półwierszy, o treści refleksyjno-filozoficz- 
nej; mistrzem gatunku był Omar Chajjam. 
Sufizm — kierunek mistyczny w islamie. Jego 
zwolennicy organizowali się w bractwa, 
w których m.in. przez wspólne recytowanie 
fragmentów Koranu dążono do osiągnięcia 
stanu ekstazy umożliwiającego zjednoczenie 
duchowe z Bogiem. Zwolennicy sufizmu 
znakomicie rozumieli wpływ. jaki na ludzkie 
stany duchowe wywiera pieśń, więc również 
pieśnią wprawiali się w ekstazę. Poezja sufic- 
ka — najwspanialsze osiągnięcie perskiej poe- 
zji — obracała się w kręgu trzech zasadniczych 
tematów: miłości, wina i piękna. Wszystkie te 
elementy miały zbliżać człowieka do Boga. 


na językiem prostym, pozbawionym mistyki, 
symboliki i figur retorycznych, ale ujęta w kla- 
syczne formy (E. Parwin, Eszghi, I. Mirza). Dru- 
gi nurt, tzw. nowa poezja, buntuje się przeciw kla- 
sycznej formie i treści — poeci wprowadzili wiersz 
sylabiczny, sylabotoniczny, biały i wolny (N. Juszidż, 
F. Farrochzad). 

Od zawsze ważną rolę w literaturze perskiej 
odgrywa obraz — słowo służy temu, aby go na- 
malować. To literackie malowidło jest pełne 
barw i odcieni. Mieszczą się na nim takie ele- 
menty wschodniego krajobrazu, jak: narodziny 
wiosny, śpiew słowika, radość winobrania, błysk 
klejnotów, ale też sylwetki pradawnych perskich 
bogów, pustynia, zbójcy i sztylety, rezyden- 
cje sułtanów i komplementy dla nich. Prze- 
mawia przez tę twórczość mądrość Wscho- 
du, z całym jej spokojem, zdolnością do 
przyjmowania rzeczy takimi, jakie są, lecz 
również nietolerancja, gniew, okrucieństwo 
przejęte z wierzeń i obyczajów koczowni- 
czych mieszkańców tych ziem. Literatura 
perska nigdy nie pozwala do końca rozwi- 
kłać myśli twórcy. Nie daje jednoznacznego 
opisu. Fascynuje swoją wieloznacznością. 


© Ze skarbami literatury perskiej moż- 
na się zapoznać w irańskich bibliotekach 


Literatura chińska 


Literatura chińska należy do największych na świecie pod względem liczby 


i objętoś 


© Wlliteraturze Chin istot- 
ne znaczenie ma nie tylko 
treść utworu, ale także je- 
go forma. Kaligrafia jest 
sztuką przekazywania krót- 
kich form literackich: sen- 
tencji, przysłów, aforyzmów 


yjątkowość litera- 

tury chińskiej wy- 

nika w dużej mie- 
rze ze specyficznych cech 
języka i pisma chińskiego. 
Wszystkie słowa chińskie są jednosylabowe, 
przy czym każdą sylabę można wymawiać 
w różnych tonach i zmieniać przez to treść. Zna- 
ki pisma nie oddają jednak dźwięków, tylko zna- 
czenie słów. Pismo łączy liczne odmiany i dia- 


4 Konfucjusz był dla Chińczyków autory- 
tetem zarówno w dziedzinie literatury, jak 
i filozofii, etyki oraz muzyki 


zachowanych tekstów. Ma również niezmierne bogactwo form, 
gatunków i tematów. Fascynuje, choć ludziom Zacho- 
du niełatwo ją zrozumieć. 


lekty chińskiego, może bowiem być 
czytane na różne sposoby (także 
po wietnamsku, koreańsku czy ja- 
pońsku) i nie tracić znaczenia, Za- 
razem trudność posługiwania się 
nim jest ogromna. Aż do XIX wie- 
ku pismo znała tylko bardzo wąska 
elita, a nauka trwała długie lata. Na- 
wet dziś elementarna znajomość pi- 
sma chińskiego obejmuje ponad tysiąc 
znaków. Wszystko to sprawia, że wier- 
ne, a zarazem zrozumiałe oddanie sen- 
su dzieł chińskich to trudne zadanie dla 
tłumaczy; tym bardziej że dochodzą je- 
szcze kwestie światopoglądu czy men- 
talności. 

W literaturze chińskiej nie zawsze 
wyraźnie przebiegała granica między 
poezją a prozą. Poezja to przede wszyst- 
kim liryka ujęta w krótkie formy. Zwię- 
złość i oszczędność słów jest cechą wy- 
soko cenioną. Tony zastępują tu akcent, 


© Doroczne wyścigi smoczych ło- 
dzi wywodzą się z obrzędów ku czci 
Qu Yuana, poety z IV-III w. p.n.e., 
który popełnił samobójstwo w nur- 
tach rzeki 


zawsze też używano — podobnie jak w Europie 

rymów. Dawna poezja miała ścisły związek z mu- 
zyką. W prozie można wyróżnić dwa nurty. Styl 
klasyczny, wzorowany na Konfucjuszu i innych 
starożytnych myślicielach, ale niezrozumiały dla 
większości Chińczyków, był używany głównie 
w literaturze filozoficznej, historycznej, esejach 


Język popularny, uważany początkowo za pośle- 
dniejszy, zdominował teatr i powieść. 

Wielkie znaczenie w kulturze chińskiej mia- 
ła zawsze kaligrafiz 


stanowiąca zewnętrzną, 
estetyczną formę literatury. W przypadku poe- 
zji była ona nie tylko formą, 
lecz w pewnym sensie współ- 
tworzyła dzieło. Sposób 
zapisu miał duże zna- 


© Pierwotnie po- 
ezję chińską wyko- 
nywano z towarzy- 
szeniem muzyki. 
ążęta na swoich 
dworach utrzymy- 
wali duże orkiestry 


czenie artystyczne i oceniano go w podobnych 
kategoriach jak walory literackie. 


Księgi filozofów 


Najstarsze zabytki piśmiennictwa chińskie- 
go to wróżebne inskrypcje na kościach i naczy- 


1. Dzięki animowanemu filmowi Disneya dzielna Mulan, bohaterka starej legendy chińskiej, 
stała się postacią popularną na całym świecie 


niach brązowych z XIV-=XII wieku p.n.e. Już 
wtedy używano ponad 3000 znaków. Pierwszą 
antologią poezji w pełnym tego słowa znacze- 
niu jest „Księga pieśni”. Powstała w VI-V wie- 
ku p.n.e. za życia Konfucjusza, który — według 
tradycji — miał ją ułożyć. Obok „Księgi prze- 
mian”, „Księgi dokumentów” ęgi etykie- 
ty” oraz kroniki „Wiosny i jesienie” to jed- 
no z klasycznych dzieł konfucjańskich. 
Składa się z 305 utworów, z których 
najstarsze mogą sięgać XII wieku 
p.n.e. Są to pieśni świątynne, dwor- 
skie i ludowe przeznaczone do wy- 
konywania z akompaniamentem 
instrumentów, a niektóre także do 
tańca; wskazuje na to ich rytm, licz- 

ne powtórzenia i inne cechy. Tema- 
tyka tych lirycznych utworów jest 
zróżnicowana: obchody świąt, życie 
wsi, wojna, miłość, życie ludu i arystokra- 

cji. Antologia cieszyła się dużym szacunkiem 
w całej późniejszej historii Chin i zapewne 
przyczyniła się do ugruntowania przewagi liry- 
ki nad epiką. W literaturze chińskiej brakuje bo- 
wiem wielkich eposów, które można by przy- 
równać do indyjskich czy greckich. 

Na przełomie IV i III wieku p.n.e. żył pierw- 
szy znany z nazwiska poeta chiński Qu Yuan, au- 
tor melancholijnych elegii. Samobójcza śmierć 
przez utonięcie sprawiła, że stał się postacią le- 
gendarną i tradycja przekazała jego imię. 

Najstarsze dzieła uważane za artystyczną 
prozę powstały w Epoce Walc: ch Królestw 


(V-III w. p.n.e.), a ich datowanie pozostaje 
przedmiotem sporów. Są to zarazem podstawo- 


we dzieła dwóch najważniejszych chińskich sy- 
stemów filozoficznych. „Daodejing” (księga 


drogi i cnoty; dao — „droga”, de — „cnota ”) jest 


przypisywana na poły legendarnemu twórcy tao- 


Wang Wei (VIII w.) 

„Ranny marsz przez wąwóz Pa” 

Gdy do wąwozu Pa wkraczałem o świcie, 
Późna wiosna dworu przyzwała wspomnienie 
Nad przejrzystą rzeką kobieta coś prała. 
Rankiem się wszystkie ptaki rozśpiewały. 
W tym wodnym królestwie handlują na ło- 
dziach, 

Górskie mosty tutaj nad czubkiem drzew 
wiszą, 

Z górskiego wierzchołka tysiąc wioseł widać. 
Gdy wzrok w dal wytężyć, dwie rzeki za- 
błysną. 

Ludzie tu już mówią odrębnym narzeczem, 
I tylko śpiew wilgi ojczyznę przypomni. 
Mnóstwo gór i rzek urokiem swym wabi 
Wyzwalając mnie trochę z żalu rozłąki 
(przełożył Witold Jabłoński, „Antologia li- 
teratury chińskiej”, Warszawa 1956) 


izmu Laozi (Lao-cy, Lao-tse). W podob- 
nym czasie powstały „Dialogi konfu- 
cjańskie”. Obydwa dzieła zawierają 
myśli mędrców, kluczowych postaci 
chińskiej kultury. Spisali je ich ucznio- 
wie w formie krótkich wypowiedzi lub 
zapisków z dyskusji, niemal bez narra- 
cji. Obszerniejszą formę mają później- 
sze nauki konfucjanisty Mencjusza 
(„Mengzi”) oraz taoisty Zhuangzi 
(„Prawdziwa księga południowego 
kwiatu”). Księgi te zawierają bardziej 
urozmaicone wypowiedzi, paradoksy, 
przenośnie, anegdoty, pozostają j 


© Piękno i tajemniczość pejzażu 
górskiego to jeden z ulubionych te- 
matów poezji chińskiej 


jenna, na południu zaś 


dziełami o charakterze filozoficznym, a nie Ściś- 
le literackim. Bliższe literaturze pięknej były na- 
tomiast pierwsze chińskie eseje. 


Historycy i pieśniarze 


W 221 roku p.n.e. Shi Huangdi (Szy Huang- 

-ti), pierwszy cesarz, przemocą zjednoczył 

Chiny, do tej pory podzielone na liczne 

mniejsze państwa. Jego państwo nie 

przetrwało długo, ale po okresie zamętu 

nad zjednoczonym cesarstwem zapa- 

nowała dynastia Han (206 p.n.e.-220 

n.e.). Za jej rządów dworski urząd mu- 

zyki zajął się zbieraniem i spisywa- 

niem wszelkich znanych pieśni. Wiele 

z nich wykorzystywało wątki ludowe 

(np. ballada o młodym małżeństwie do- 

prowadzonym do samobójstwa przez okru- 

cieństwo teściowej), zostały one jednak pod- 
dane literackiej obróbce. 

W prozie epoki Han szczególne znaczenie 
miały dzieła historyczne, między nimi monu- 
mentalna praca „Zapiski historyczne”. Jej autor 
Sima Qian jako pierwszy spisał dzieje Chin od 
czasów legendarnych do sobie współczesnych. 
On też zapoczątkował zwyczaj podziału chrono- 
logii Chin według dynastii. Dzięki talentowi lite- 
rackiemu nadawał wydarzeniom i postaciom ży- 
wy, wiarygodny charakter. Jego styl, na przykład 
sposób przedstawiania biografii, stał się wzor- 
cem zarówno dla dzieł historycznych, jak i lite- 
ratury pięknej. Swoją pracę Sima Qian ukończył 
około 85 roku p.n.e. 

Po upadku dyna- 
stii Han nadszedł okres 
politycznego rozbicia 
i najazdów obcych 
plemion z północy. 
Literatura jednak nie 
upadła. Nastąpił roz- 
kwit anonimowej po- 
ezji ludowej, przy czym 
na północy kraju prze- 
ważała tematyka wo- 


© Słynny portret 
poety Li Taibaia, na- 
malowany kilka wie- 
ków po jego śmier- 
ci, należy do najwy- 
bitniejszych dzieł ma- 
larstwa chińskiego 


© Pijany poeta Li Bo 
pisze list do barbarzyń- 
ców. W starożytnych 
Chinach uważano, że 
alkohol sprzyja poetyc- 
kiemu natchnieniu 


miłosna. W tym czasie 
powstała ballada o Mu- 
lan, dziewczynie wojow- 
niku (to właśnie jej historia została opowiedzia- 
na w animowanym filmie Disneya). Spośród 
znanych z nazwiska poetów na uwagę zasługuje 


Tao Qian (IV-V w. p.n.e.), który jako jeden 
z pierwszych opiewał uroki samotności i skrom- 
nego życia blisko natury. W tej też epoce zaczę- 
to przekładać na chiński teksty buddyjskie. 


Złoty wiek 


Okres panowania dynastii Tang (618-907 
n.e.) to złoty wiek kultury chińskiej. W poezji 
pojawiły się nowe, wyrafinowane formy, o Ściś- 
le określonej liczbie wersów i sylab, co wpły- 
wało na zwięzłość i dyscyplinę wiersza. Z epo- 
ki Tang zachowało się prawie 50 tysięcy wier- 
szy i ponad 2 tysiące nazwisk poetów. Jeden 
z nich, Wang Wei (Wang Wej), jest uważany za 
wynalazcę monochromatycznego malarstwa tu- 
szem; ten związek poezji, kaligrafii i malarstwa 
miał się z czasem zacieśniać. Do najsławniej- 
szych twórców należał Li Taibai (Li Taj-po), 
który w wierszach o swobodnej formie głosił 
pochwałę wolności, wina, przyjaźni i beztro- 
skiego życia na łonie natury. Z kolei Du Fu (Tu 
Fu) zajmował się aktualną tematyką politycz- 
ną i społeczną, krytykował niesprawiedliwość 
i okrucieństwo wojen domowych, których przy- 
szło mu być świadkiem. 

Powstał też nowy gatunek wiersza o wer- 
sach nieregularnej długości, wywodzący się 
z pieśni wykonywanych przez zawodowe śŚpie- 
waczki. Wyrażał często uczucia nostalgii, żalu 
i goryczy, co wiązało się z tematyką miłosną, 
ale także z upadkiem dynastii Tang i niepewną 
Epoką Pięciu Dynastii (907-960). W dziedzinie 
prozy nastąpiło rozluźnienie formy, odejście od 
bardzo starych, rygorystycznych zasad utrud- 
niających wyrażanie nowych treści. Pojawiły 
się nowe gatunki: opisy podróży i pejzaży, 
a także opowieści romansowe, przygodowe 
i fantastyczne wywodzące się z ustnej literatury 
ludowej, lecz spisywane w języku literackim. 

Do rozwoju literatury w epoce Song (960- 
1279) przyczynił się wynalazek druku (VIII w.) 
oraz zakładanie państwowych szkół we wszyst- 
kich prowincjach cesarstwa (od 1044). Wytwo- 
rzyła się wyrafinowana kultura literatów, czyli 
intelektualistów w służbie państwowej. Wysocy 


urzędnicy, stanowiący polityczną elitę cesar- 
stwa, byli zarazem wybitnymi poetami i mala- 
rzami. Tworzyli pięknie kaligrafowane wiersze. 
Do takich literatów należeli m.in. Ouyang Xiu 
i Su Dongpo. Sławę zdobyła również kobieta, 
co stanowiło rzadkość w całych dziejach lite- 
ratury chińskiej. Li Qingzhao 
w swoich lirykach wyrażała 
miłość do męża, a później 
cierpienie w wyniku rozłąki 
i po jego śmierci. Poetycka 
spuścizna epoki Song jest 
ogromna, o palmę pierwszeń- 
stwa rywalizowały rozmaite 
szkoły literackie. 


© Niektóre epizody z „Dzie- 
jów Trzech Królestw” zo- 
stały rozwinięte w samo- 
dzielne sztuki teatralne 


Magia teatru i opowieści 


Pod rządami obcej, mongol- 
skiej dynastii Yuan (1279—1368) 
kultura chińska nie zamarła, a nawet 
wytworzyła nowe, oryginalne trendy. Niewątpli- 
wie nastąpił zmierzch wielu konwencjonalnych 
form literackich, które stawały się coraz bardziej 
wtórne. Pojawiły się natomiast gatunki, początko- 
wo uważane za plebejskie. Należy do nich dramat. 
Już wcześniej istniały w Chinach pewne formy 
teatru, były to jednak raczej pantomimy lub jar- 
marczne widowiska. Teraz pojawił się klasyczny 
dramat muzyczny (zwany często chińską operą) 
złożony najczęściej z czterech aktów z prologiem 
i epilogiem. Obok kwestii mówionych ważne by- 
ły śpiewane arie, a także elementy taneczne. W epo- 
ce Yuan powstało setki sztuk, niektóre grywa się do 


© Prastary mit o Pasterzu i Tkaczce, ko- 
chankach, którzy mogą spotkać się na Dro- 
dze Mlecznej tylko raz do roku, był po- 
wszechnie znanym motywem poetyckim 


dziś. Należy do nich przedstawienie Guan Han- 
qinga (Kuan Han-cing) o Tou O, cnotliwej wdo- 
wie niesłusznie skazanej na śmierć (znane pod róż- 
nymi tytułami, m.in. „Krzywda Tou O, czyli śnieg 
w lecie”) oraz „Smutek na dworze Hanów” autor- 
stwa Ma Zhiyuana (Ma Czy-jiian) — o pięknej 
damie dworu w wyniku intrygi oddanej za żonę 
barbarzyńskiemu władcy. Autorzy dramatów 
używali języka potocznego, rymowanego, zrozu- 
miałego dla szerokiej publiczności. Na scenie po- 
jawiały się też postacie z niższych warstw spo- 
łecznych, dotychczas nieobecne w literaturze. 
Również w prozie rosło znaczenie języka po- 
tocznego. Nastąpił wielki rozwój powieści uwa- 
żanej za gatunek rozrywkowy. Niektórzy auto- 
rzy są znani z nazwiska, lecz zazwyczaj zbiera- 
li oni istniejące już wątki i nadawali im literac- 
ką formę. Do najsłynniejszych powieści chiń- 
skich należą „Dzieje Trzech Królestw” spisane 
przez Luo Guanzhonga, oparte na wydarzeniach 
historycznych z III wieku. Motywy intryg, zdrad 
i wojen zaczerpnięte z „Dziejów” były często 
wykorzystywane w sztukach teatralnych. Z ko- 
lei „Opowieści znad brzegów rzek” to książka 
o szlachetnych rozbójnikach walczących z podły- 
mi i zepsutymi przedsta- 
wicielami władzy. Jej au- 
torstwo tradycja zwykła 
przypisywać również Luo 
Guanzhongowi. 


Po wygnaniu Mongołów i objęciu rządów 
przez dynastię Ming (1368-1644) nastąpił en- 
tuzjastyczny nawrót do wszystkiego, co stare 
i rdzennie chińskie. W literaturze dało to nega- 
tywne efekty w postaci wtórności, przesadnej 
archaizacji i skłonności do imitatorstwa. W po- 
ezji i eseju używano klasycznej chińszczyzny, 
już wtedy niezrozumiałej i w praktyce martwej. 
Dopiero w XVI wieku pojawiły się pierwsze 
sporadyczne głosy, że literatura powinna odda- 
wać ducha swojego czasu, a nie niewolniczo 
naśladować przeszłość. 

Świeżość i żywy charakter zachowały dramat 
i powieść. Te dwa gatunki ściśle się łączyły — 


często ten sam wątek występował w obydwu 
formach, stosowano też podobne środki wyra- 
zu. W powieści XVI wiek przyniósł dwa dzieła 
klasyczne. Wu Cheng'en (Wu Czeng-en) spisał 
„Wędrówkę na Zachód” zbeletryzowane 
i pełne fantastycznych przygód dzieje podróży 
do Indii, jaką w VII wieku podjął pewien mnich 
buddyjski. Natomiast „Jin Ping Mei” (po pol- 
sku ukazała się jako „Kwiat śliwy w złotym wa- 
zonie”), dzieło anonimowego autora, to po- 
wieść obyczajowa o życiu bogatej warstwy śred- 
niej. Na Zachodzie znana jest głównie dzięki 
wątkom erotycznym, w istocie jednak wiernie 
oddaje różne aspekty życia w ówczesnych Chi- 
nach. Ma wysokie wartości literackie i stanowi 
bezcenne źródło informacji. 

Pod panowaniem mandżurskiej dynastii 
Qing (1644-1911) przetrwała większość 


tendencji literackich z epoki poprzedniej. Poeci 
prześcigali się w doskonałości formalnej i wier- 
nym naśladowaniu dawnych mistrzów. W pro- 
zie nastąpił rozwój opowieści fantastycznych 
traktujących o zjawiskach nadnaturalnych i nie- 
zwykłych wydarzeniach. Najwybitniejszą po- 
wieścią epoki było XVIII-wieczne dzieło Cao 
Zhana „Sen Czerwonego Pawilonu” — historia 
trójkąta miłosnego i zarazem tragicznego upad- 
ku bogatej rodziny. 

W XIX wieku wraz z przymusowym otwar- 
ciem Chin na Zachód pojawiło się pewne zain- 
teresowanie zachodnią literaturą i pierwsze jej 
tłumaczenia. W 1905 roku zniesiono system eg- 
zaminów literackich na stopnie urzędnicze, 
obowiązujący od XV wieku. Było to symbo- 
liczne zerwanie ze skrajnym konserwatyzmem 
i kultem odtwórczości w literaturze. 


Nowoczesność 


Po upadku cesarstwa i ustanowieniu repu- 
bliki w 1912 roku wielu intelektualistów, zwła- 
szcza młodych, zaangażowało się w ruch kul- 
turalnej odnowy. Miała ona odpowiadać nowej 
sytuacji politycznej i społecznej. Hu Shi (Hu 
Szy) nawoływał do reformy i uwspółcześnie- 
nia języka literackiego. Jednym z pierwszych 
autorów piszących w nowym stylu był Lu Xun 
(Lu Siin). Jego realistyczne powieści i opowia- 
dania inspirowane m.in. literaturą rosyjską za- 
wierały krytykę feudalnych obyczajów i skost- 
niałej tradycji. Ten typ krytycznego realizmu 
z silnym naciskiem na sprawy społeczne zdo- 
minował literaturę chińską w okresie mię- 

dzywojennym. Szybko pojawiły się też 
tendencje marksistowskie, a wraz z ni- 
mi literatura dydaktyczna, przedsta- 
wiająca gotowe i proste rozwiąza- 


e Choć jedynie niewielka 
część społeczeństwa chińskiego 
umiała czytać, w miastach 
istniała profesja uliczne- 
go sprzedawcy książek 


© Propagandowe obra- 
zy przedstawiały prze- 
wodniczącego Mao, wyty- 
czającego nowe kierunki 
nie tylko w polityce, ale 
i w sztuce 


nia złożonych problemów. 
Ważną rolę odgrywały prze- 
kłady z literatur obcych, 
nie tylko europejskich (np. 
twórczości indyjskiego pisarza i filozofa Ra- 
bindranatha Tagore), oraz towarzystwa literac- 
kie skupiające pisarzy. Rosło zainteresowanie 
zachodnim dramatem. Inni ważniejsi pisarze 
tego okresu to m.in. Lao She (Lao Sze), uważ- 
ny obserwator codziennego życia Pekinu, ob- 
darzony poczuciem humoru i umiejętnością 
szczegółowego opisu („Ryk- 
sza”) oraz anarchista Ba Jin 
(Pa Cin), autor powieści „„Cia”, 
która przedstawia stary, pa- 
triarchalny model życia i bun- 
tującą się przeciwko niemu 
młodzież. Również w poezji 
i teatrze dominowały wątki 
społeczne i polityczne, po- 
tępienie starego i zachwyt 
nowym. 

Podczas wojny i okupacji 
japońskiej powstawała obfita 


e Dramaty z epoki Yuan 
i Ming stanowią do dziś pod- 
stawę repertuaru w trady- 
cyjnym teatrze chińskim 


literatura patriotyczna nawołująca do oporu, 
m.in. reportaże wojenne. Po zakończeniu wojny 
domowej większość pisarzy zaakceptowała 
Chińską Republikę Ludową i rządy komuni- 
styczne; mniej liczni wyjechali na Tajwan. Tym- 
czasem w Chinach komunistycznych literatura 
stała się narzędziem walki ideologicznej czy 
wręcz propagandy. Już w 1942 roku Mao Ze- 
dong (Mao Ce-tung, Mao Tse-tung) wygłosił słyn- 
ne przemówienie w Yenan, w którym wyznaczał 
literaturze i sztuce takie właśnie polityczne ce- 
le. Sztuka miała wyrażać dążenia proletariatu 
i pozostawać pod kontrolą partii. Były to zało- 
żenia wzorowane na radzieckim socrealizmie. 
Jako jeden z pierwszych pisał w tym duchu Zhao 
Shuli (Czao Szu-li). Wielu przedwojennych re- 
alistów nie potrafiło dostosować się do wzorów 
literatury dydaktycznej, wskazującej, jak powin- 
no być. Podejmowano jednak tematy reformy 
rolnej, modernizacji i udziału Chin w wojnie ko- 
reańskiej. W tym duchu powstawały również sztu- 
ki teatralne i opery, z których najsłynniejsza to 
„Dziewczyna o białych włosach” He Jingzhi. 
W połowie lat pięćdziesiątych Mao ogłosił ha- 
sło „kampanii tysiąca kwiatów”, czyli plurali- 
zmu w kulturze, nie trwał on jednak długo. 


Najbardziej mroczną epoką w dziejach powo- 
jennej literatury chińskiej była „rewolucja kultu- 
ralna” (1966-1976), kiedy wszelką działalność 
artystyczną niemal zupełnie zlikwidowano. Pu- 
blikowano jedynie kilka powieści i dramatów 
uznanych za rewolucyjne, a wielu pisarzy dozna- 
ło prześladowań. Dalszym skutkiem „rewolucji 
kulturalnej” stała się fala literatury rozliczenio- 
wej. nierzadko bardzo gorzkiej i oskarżyciel- 
skiej, która pojawiła się w latach osiemdziesią- 
tych. Wyróżniają się wśród niej powieści Wang 
Menga i reportaże Liu Binyana. Tematyka ta jest 
nadal żywa w literaturze Chin kontynentalnych. 

Na Tajwanie początkowo dominowała poli- 
tyczna literatura antykomunistyczna na prze- 
ciętnym poziomie artystycznym. W latach 
sześćdziesiątych młodsze pokolenie zaczęło się 
inspirować twórczością takich pisarzy zachod- 
nich jak Franz Kafka, James Joyce czy Virginia 
Woolf, a także poezją surrealistyczną. Następ- 
nie przyszło zainteresowanie miejscowymi rea- 
liami, tradycjami tajwańskiej wsi i procesami 
modernizacji. Również w literaturze tajwań- 
skiej są obecne odniesienia polityczne wynika- 
jące z powojennego podziału Chin. 


Literatura japońska 


Japoński to język tajemniczy — nie należy do żadnej grupy, jest spo- 
krewniony tylko z koreańskim i ajnu (językiem rdzennych mieszkań- 
ców Hokkaido). Kiedy w VI-VII wieku Japonia znalazła się pod sil- 
nym wpływem kultury chińskiej, z Państwa Środka — wraz z buddy- 
zmem i konfucjanizmem — zapożyczono pismo. Język chiński nie jest 
podobny do japońskiego, więc zapis był niezbyt dokładny. 

W IX-X wieku wynaleziono japoński system znaków fonetycznych 
kana. Jego dwóch odmian: katakany i hiragany, używa się do dziś 


wraz z pismem chińskim. 


fr Sztuka kaligrafii była zawsze wysoko ce- 
niona w kulturze japońskiej 


twa, pochodzące z VIII wieku, spisano 

znakami chińskimi. Najstarszy i najbar- 
dziej czcigodny z nich to „Kojiki, czyli Księga 
dawnych wydarzeń”. Kronika ta powstała w roku 
712 na polecenie cesarzowej Gemmei i jest świę- 
tą księgą sintoizmu. Zawiera mity o powstaniu 
Japonii i jej bóstw, a także o pochodzeniu rodu 
cesarskiego. Jeden z najważniejszych mitów 
opowiada o boskiej parze Izanagi i Izanami. 
Spłodzili oni Wyspy Japońskie, góry, rzeki, roś- 
liny i liczne istoty nadprzyrodzone. Z wody, 
którą obmywał się Izanagi po śmierci małżon- 
ki, zrodziła się bogini słońca Amaterasu; panu- 
jącą w Japonii dynastię uważano za jej potom- 
ków. W „Kojikach” zapisano także mit o tym, jak 


P ierwsze zabytki japońskiego piśmiennic- 


© Japończycy od wieków otaczają 
górę Fudżi wielką czcią. Jej najstarszy 
poetycki opis pochodzi z VIII w. 


Amaterasu obrażona przez swojego brata Susa- 
noo ukryła się w jaskini i na świecie zapanowa- 
ła ciemność. Kiedy inne bóstwa podstępem wy- 
wabiły boginię, powrócił kosmiczny porządek. 
Następna kronika — „Nihongi” (720), powtarza 
częściowo treść „Kojików”, ale uzupełnia ją 
o nowe informacje, m.in. dotyczące początków 
buddyzmu w Japonii. 


Antologie poezji 


Z drugiej połowy VIII wieku pochodzi pierw- 
sza znana antologia poezji „Man*yóshii" (dosł. 
„Zbiór dziesięciu tysięcy liści , przekł. pol. „Dzie- 
sięć tysięcy liści”) zawierająca około 4,5 tysiąca 
utworów. Wiadomo, że nie jest to pierwszy zbiór 
tego typu, wcześniejsze jednak się nie zachowały. 
„Man*yóshii” przytacza wiele wierszy wcześniej- 
szych, z których najstarszy przypisuje się pewnej 
cesarzowej z IV wieku. Jeśli chodzi o formę poe- 
tycką, w „Man*yóshi” przeważa tanka ( jap. „krót- 
ka pieśń”) — utwór liryczny złożony z 31 sy- 
lab w 5 wersach. 7anka była niezmier- 
nie popularna w VIII--XIV wieku i upra- 
wia się ją do dziś. Obejmuje różnorodną 
tematykę, przeważają wątki miłosne, 
w późniejszej poezji japońskiej margi- 
nalne lub wręcz nieobecne. Natomiast 
poczucie piękna natury i jedności z nią 
pozostanie dominującą cechą japońskiej 
literatury. Równie charakterystyczna jest 
— dostrzegalna w wielu wierszach — 
świadomość przemijania i melancholia. 
Jeden z utworów „Man*yóshi” zawiera 
pochwałę świętej góry Fudżi. 

Tradycja antologii poetyckich utrwa- 
liła się w japońskiej kulturze. Z 905 ro- 


„Kokion- 
-wakashi" (inaczej „Kokinshu — Zbiór pieśni 
dawnych i dzisiejszych ). Zasługuje ono na 
uwagę m.in. dlatego, że znalazły się tam wiersze 
Ono-no Komachi, najsłynniejszej japońskiej po- 
etki. Jej liryka miłosna łączy wielką subtelność 
ze szczerze wyrażaną namiętnością. Biografia 
Ono-no Komachi jest mało znana, ale zarówno 
jej twórczość, jak i osoba (w młodości sławna 
piękność i wielka dama, na starość zapomniana 
nędzarka) miały swoją legendę. W późniejszych 
wiekach inni pisarze wielokrotnie nawiązywali 
do tej postaci. Znajomość starych wątków i alu- 
zje do literatury dawnej to ważna cecha literatu- 
ry japońskiej, podobnie zresztą jak chińskiej. 
Umiejętności wykorzystywania klasyki wyma- 
gano od każdego człowieka wykształconego. 


ku pochodzi kolejne dzieło tego typu 


e © Malowniczy i różnorodny pejzaż Ja- 
ponii, zmieniający się w rytmie pór roku, to 
jedna z ważniejszych inspiracji artystycz- 
nych w literaturze tego kraju 


Twórczość dworska 


Epoka Heian (794—1192) uchodzi za jeden 
z najświetniejszych okresów w dziejach kultury 
japońskiej, przede wszystkim kultury dworu ce- 
sarskiego przebywającego w Heian-kyo (póź- 
niejszym Kioto). Zgrupowana tam arystokracja 
prześcigała się w wyrafinowaniu. Kwitła poezja 


f Niektóre zwoje z opowieściami były bogato ilustrowane. Siedzące na werandzie bohaterki 
ty, takie same, jakie nosiła autorka dzieła Murasaki Shikibu 


i nierozerwalnie z nią związana kaligrafia, ma- 
larstwo, muzyka, a także ceremoniał, towarzy- 
skie gry (np. w rozpoznawanie zapachów ka- 
dzideł) oraz przelotne romanse. Estetyczne roz- 
rywki absorbowały dworzan bez reszty, bie- 
głość w układaniu wierszy decydowała o poli- 
tycznej karierze, a odesłanie z dworu było naj- 
zą niełaską. 

W tym kręgu powstał oryginalny i nowy ga- 
tunek literacki — monogatari (jap. „opowieść '). 
Ma cechy powieści lub, w krótszej formie, no- 
weli. Wiąże się z wynalezieniem alfabetu fone- 
tycznego kana, który uważano za pismo kobie- 
ce. Kobiet bowiem z reguły nie uczono znaków 
chińskich, natomiast nowy, japoński zapis po- 
znało wiele pań z arystokracji. Monogatari nie 
jest zapewne wynalazkiem kobiecym, ale to da- 
my dworu doprowadziły ten gatunek do perfek- 
cji. Była to ich ulubiona, pasjonująca lektura; 
najbardziej utalentowane pisały same. Opowie- 
ści zapisywano na poziomych zwojach, często 
wspaniale ilustrowanych. Arcydzieło gatunku — 
„Genji-monogatari”, napisała w pierwszych la- 
tach XI wieku dama dworu Murasaki Shikibu. 
Jej „Opowieść o księciu Genji”, synu cesarza, 
i jego licznych romansach jest bardzo długa. 
Oprócz dziejów głównego bohatera pojawiają 
się liczne wątki poboczne. Losy poszczegól- 
nych postaci zostały przedstawione z dużą sub- 
telnością psychologiczną, porównywaną dziś 
do cyklu Marcela Prousta „W poszukiwaniu 
straconego czasu”. Tło stanowi panorama dwor- 
skiego życia. W powieści panuje nastrój nie- 
określonego smutku, wywołanego poczuciem prze- 
mijania i ulotności świata. Uczucia te weszły na 
stałe do kanonu japońskiej estetyki. 

Osobiste dzienniki z tego czasu to również 
w większości dzieła kobiet. Mistrzynią luźnych 
notatek, spostrzeżeń, szkiców na różne tematy 
była Sei Shónagon. Jej „Notatnik osobisty” (ty- 
tuł tłumaczy się także jako „Notatki spod wez- 
głowia”) to impresyjny pamiętnik zawierający 
zarówno opisy wydarzeń, jak i zapis myśli, 
wrażeń estetycznych, gustów oraz kapitalny 
obraz życia dworskiego, wypełnionego cere- 
moniami, romansami, intrygami i rywalizacją 
w układaniu wierszy. W tym czasie istniała już 
wysublimowana krytyka literacka. 


Etos samuraja 


Od XII do XVI wieku trwała w dziejach Ja- 
ponii epoka samurajska. Władzę polityczną 
sprawowała warstwa rycerska, a arystokracja 
dworska straciła znaczenie. Liczne wojny do- 
mowe znalazły odbicie w eposach rycerskich, 
które głosiły chwałę wielkich rodów i opiewały 
toczone przez nie walki. Rytmiczną prozę poe- 
tycką anonimowi autorzy lub śpiewacy recyto- 
wali przy akompaniamencie lutni biwa. Opo- 
wieść wojenna nosiła nazwę gunki-monogatari; 
gatunek ten w pełni ukształtował się w XIII wie- 
ku. Z tego czasu pochodzi 
„Heike-monogatari” (,„Opo- 
wieść o rodzie Heike”), his- 
toria upadku klanu, spowo- 
dowanego przez pychę i aro- 
gancję jego przywódców. We 
wczesnych eposach zwraca- 
no uwagę przede wszystkim 
na losy rodu jako zbiorowo- 
ści. Później, w XIV-XV wie- 
ku, na plan pierwszy zaczął 
się wysuwać indywidualny 
bohater, na przykład Mina- 
moto Yoshitsune, sławny ry- 
cerz pokrzywdzony przez swo- 
jego brata szoguna. 

Motto „Opowieści o rodzie 
Heike” brzmi: „Cokolwiek roz- 
kwita, niezawodnie sczeźnie”. 
W literaturze okresu samuraj- 
skiego poczucie nietrwałości 
i przemijalności świata stało 
się jeszcze silniejsze. Cienka 
granica dzieliła życie i śmierć 
wojownika; w przejmujący 
sposób odczuwano każdą upły- 
wającą chwilę. Taka postawa 
miała związek z buddyzmem 
zen, który właśnie w tych cza- 
sach zdobył w Japonii wielu 


© Rycerz bez trwogi, wzór 
lojalności i honoru, został 
ideałem literackim epoki 
samurajskiej 


„Genji-monogatari” ubrane są w dworskie sza- 


wyznawców. Zen dawał filozoficzne podstawy 
dyscypliny i opanowania namiętności, koniecz- 
nych w życiu samuraja. Etyka samurajska, pro- 
pagująca poczucie honoru, lojalność wobec 
feudalnego pana i obojętność wobec śmierci, 
stała się ważnym tematem literackim. 
Popularna była twórczość pamiętnikarska 
i opisy podróży, powstawały też zbiory krótkich 
opowieści-anegdot. Bujnie rozwijała się poezja, 
przetrwał też zwyczaj tworzenia antologii poe- 
tyckich na rozkaz cesarzy. Poezja tego okresu 
podejmowała znane wcześniej motywy, jak za- 
chwyt nad światem przyrody, melancholia, uczu- 


cie osamotnienia. Ważną kategorią stało się ulot- 
ne, nieuchwytne i tajemnicze piękno (viigen), 
trudne do ujęcia w słowa. Do najwybitniejszych 
poetów epoki należał mnich Saigyć oraz arysto- 


fr Maska na twarzy aktora i nie- 
zwykle ascetyczny styl gry są charak- 
terystycznymi cechami teatru nó 


krata Fujiwara-no Sadaie (Fujiwara Tei- 
ka). Formy poetyckie uległy niewielkim 
zmianom; pojawiły się haiku, czyli 
utwory o charakterze zabawy słownej 
czy wręcz żartu. Poezja stawała się co- 
raz bardziej konwencjonalna, jednak 
starym motywom próbowano nadawać 
nowe treści („stare słowa, nowy duch '). 


Narodziny teatru nó 


W XIII wieku zaczął się kształto- 
wać klasyczny teatr japoński — no. 
Obecny kształt zawdzięcza on dwóm 
artystom. Pierwszym był Kan'ami 
Kiyotsugu, aktor i dramaturg. Udo- 
skonalił wiele istniejących sztuk i na- 
pisał równie wiele nowych. Wiado- 
mo też, że wprowadził zmiany w spo- 
sobie inscenizacji. Jednak najwybit- 
niejszą postacią w dziejach teatru nó 
był syn Kan'amiego — Zeami Moto- 
kiyo, aktor i autor sztuk, a także trak- 
tatów teoretycznych o estetyce teatru. 

Spośród około 2 tysięcy znanych 
sztuk no 250 pozostaje w repertuarze 
teatralnym do dziś. Sztuki dzieli się 
tradycyjnie na pięć kategorii: o bóst- 
wach, wojownikach, kobietach, sza- 
leńcach i demonach. Różnią się one 
typem głównego bohatera, z czego 
wypływa odmienna dramaturgia i na- 
strój dzieła. Treść dramatów pochodzi 
często ze starszych utworów literac- 
kich. Od widza wymaga się znajomo- 
ści cytatów z klasyki, legend, epizo- 
dów historycznych. W sztukach po- 


jawiają się zjawiska i postacie nadnaturalne: bóst- 
wa, duchy, demony, niekiedy przedstawiane 
w konwencji snu lub marzenia. Akcja jest zazwy- 
czaj prosta, jeśli chodzi o rzeczywiste wydarzenia. 
Sam tekst sztuki wydaje się bar- 
dzo krótki. Konflikt postaci, sta- 
nowiący osnowę dramatu euro- 
pejskiego, tu w ogóle nie istnie- 
je. Dramat rozgrywa się w psy- 
chice głównego bohatera, kon- 
flikty mają charakter wewnętrz- 
ny, a zasadniczą treścią sztuki są 
intensywne stany uczuciowe. 


Literatura mieszczańska 


Epoka Edo (1603-1868) to 
okres nowożytny w dziejach 
Japonii. Rządy sprawowali szo- 
gunowie — dowódcy armii, rola 
zaś cesarzy sprowadzała się do 
funkcji religijnych i reprezenta- 
cyjnych. W Japonii — izolowa- 
nej od świata zewnętrznego, zamk- 
nięto granice dla cudzoziem- 
ców. Surowe prawo i etyka kon- 
fucjańska podkreślały ostre po- 
działy społeczne. Coraz bogat- 
sze mieszczaństwo, pozbawio- 


ne wszelkich praw politycznych i dyskrymino- 
wane przez warstwę rycerską, stworzyło nowe 
środowisko kulturalne. W miastach powstawały 
wydawnictwa i wypożyczalnie książek. Dzięki 
rozwojowi drukarstwa rosła popularność litera- 
tury, w dużej mierze rozrywkowej. 

Powieści obyczajowe epoki Edo czerpały te- 
maty z dzielnic rozrywki: domów publicznych, 
teatrów i herbaciarni. Ulubionym motywem był 
związek miłosny między kupcem lub samura- 
jem a kurtyzaną. Wątki erotyczne przybierały 
często charakter pornograficzny. Opisywano też 
skandale, przestępstwa, kłopoty finansowe. Po 
raz pierwszy jako temat pojawił się pieniądz, 
ważny w życiu mieszczan: podatki, długi, spad- 
ki. Autorzy, chcąc pozyskać masowego i niezbyt 
elitarnego czytelnika, wprowadzali elementy ję- 
zyka potocznego, pospolitego, a nawet wulgar- 
nego. Pojawili się także bohaterowie z niskich 
warstw społecznych. Najwybitniejszym przed- 
stawicielem, a właściwie twórcą gatunku, był 
Ihara Saikaku (właśc. Hirayama Tógo), autor 
m.in. powieści „Życie miłosne pewnego męż- 
czyzny” i opowiadań „Pięć kobiet, które żyły 
dla miłości”. Dramatyczne wydarzenia łączył 
z obserwacją życia codziennego. 

Podobny charakter miały sztuki popularnego 
teatru kabuki i lalkowego bunraku (jóruri). Czę- 
sto nawiązywały do aktualnych wydarzeń, a te- 
maty z dawnej literatury również 
przedstawiano w realiach epoki 
Edo. Ponieważ władze niechętnie 
widziały poruszanie niektórych bie- 
żących tematów na scenie, stoso- 
wano zabieg podwójnego przebra- 
nia — znane z życia współczesnego 
wydarzenia umieszczano umownie 
w odległej epoce, ale zachowanie, 
stroje, język bohaterów były współ- 
czesne. W kabuki istniała silna ten- 
dencja do przedstawiania wydarzeń 
krwawych, przerażających, niesamo- 
witych, a także wątków miłosnych 
o tragicznym charakterze. Szcze- 
gólnie popularne stały się podwójne 
samobójstwa kochanków, którzy ze 
względu na społeczne przepaści czy 
rodzinne i wasalne zobowiązania 
nie mogli żyć razem. Historie takie 
zdarzały się dość często w ówczes- 
nej Japonii. Bohaterami bywali też 
złodzieje, bandyci i ludzie niskiej 
kondycji społecznej. Autorzy sztuk 
szukali sytuacji, w których mogliby 
przedstawiać spotęgowane namięt- 
ności, gwałtowne rozterki, uczucio- 
we napięcia. Dramatyczne konflik- 
ty w kabuki wynikały przede wszyst- 
kim z rozdarcia pomiędzy poczu- 
ciem obowiązku, tak silnym w ja- 
pońskim społeczeństwie, a głosem 
serca. Zwykle obowiązek zwycię- 
żał, jednak sympatia autora i wi- 
dzów była po stronie uczucia. Nie- 
które sztuki głosiły pochwałę lojal- 


© Życie kurtyzan stanowiło ulu- 
biony temat literatury i teatru 
epoki Edo. Ich wizerunki tworzy- 
li też wybitni drzeworytnicy, m.in. 
Kitagawa Utamaro 


ności, samurajskiej zemsty i honoru. Za 
najwybitniejszego z dramaturgów kabuki 
i bunraku uważa się Chikamatsu Monzae- 
mona (właśc. Sugimori Nobumori). 

Formą poetycką, która rozwinęła się 
szczególnie oryginalnie w epoce Edo, jest 
haiku. Ten krótki wiersz liczy zaledwie 
17 sylab w 3 wersach (układ: 5 + 7 + 5 sy- 
lab). Haiku odświeżyło tradycję poezji 
o przyrodzie, dając jej indywidualny od- 
cień, nowe i zaskakujące porównania, ży- 
wą obserwację i niezwykłą zdolność syn- 
tezy. Pojawiły się osobiste tony, poeci nie 
stronili od opisów ubóstwa, zimna, choro- 
by, samotności, a także rzeczy bardzo 
prostych i pospolitych. Równie silna była 
jednak radość życia i poczucie humoru. 
Podmiot liryczny w haiku to często szalo- 
ny poeta, ubogi wędrowiec oddany sztuce 
i kontemplacji natury. Najwybitniejsi 
twórcy gatunku to: Matsuo Bashó(właśc. Ma- 
tsuo Munefusa), Yosa Buson (właśc. Tani- 
guchi) i Kobayashi Issa. 


1. Za malarski odpowiednik haiku moż- 
na uznać studia rośliny, ukazujące w syn- 
tetycznej formie mały fragment świata 
przyrody 


Pisarstwo współczesne 


Około połowy XIX wieku już coraz 
częściej jałowo powtarzano stare motywy. 
Otwarcie Japonii na Zachód w 1868 roku by- 
ło przymusowe, ale Japończycy bardzo szyb- 
ko ulegli fascynacji zachodnią kulturą. Przemia- 
ny polityczne, społeczne i gospodarcze znalazły 
odbicie w literaturze. Wielu pisarzy tłumac 
dzieła europejskie lub próbowało je naśladować, 
nie zawsze z dobrym skutkiem. Miejsce samura- 
jów i kupców w społeczeństwie zajęła burżuazja 
i inteligencja; problemy tych grup dostarczały 
nowych tematów. Nowością było też zaintereso- 
wanie jednostką, jej sytuacją w zbiorowości i oso- 
bowością. Kształtowanie się indywidualności to 
wyraźny wątek japońskiej literatury XX-wiecz- 
nej. Z rozpadem tradycyjnej hierarchii społecz- 
nej wiązało się bowiem poczucie wyobcowania 
i przytłaczającej niekiedy samotności. 

Pod względem formy literackiej współczes- 
na proza i poezja japońska łączy rodzimą trady- 
cję i osiągnięcia zachodnie. Znawcy zwracają 


© Autorzy haiku wyrażali swoje myśli 
i uczucia przez swobodny, szybki bieg pis- 
ma. Rękopis Matsuo Bashó uzupełnił wize- 
runkiem małpy jeden z jego uczniów 


© Aktor kabuki Ichikawa Ehizo grywał 
m.in. role rozbójników. Portrety sławnych 
aktorów rozchodziły się w tysiącach egzem- 
plarzy 


uwagę na fakt, że powieści japońskie są dziś 
krótkie i powściągliwe, ich autorzy posługują 
się raczej aluzją niż bezpośrednim opisem wy- 
darzeń. Tak charakterystyczna dla literatury ja- 
pońskiej melancholia i poczucie przemijania 
nabrały nowego charakteru, jak się wydaje — 
znacznie bardziej pesymistycznego niż daw- 
niej. Współczesna poezja oddaje nastroje ludzi 
żyjących w zdyscyplinowanym, a jednocześnie 
zmęczonym i poddanym licznym stresom spo- 
łeczeństwie. Ważnym i bolesnym doświadcze- 
niem dla XX-wiecznej Japonii była II wojna 
światowa, klęska nacjonalistycznej ideologii, 
a przede wszystkim tragedia Hiroszimy. 

Wielu japońskich pisarzy XX wieku zdobyło 
światową sławę. Należą do nich m.in. Tanizaki 
Jun'ichiró, Kawabata Yasunari (laureat literac- 
kiej Nagrody Nobla w 1968 r.), Mishima Yukio, 
Abe Kóbó, Endo Shusaku, Óe Kenzaburó (Nobel 
w 1994 r.). Po wielu wiekach zupełnej niemal 
nieobecności na literackiej scenie pojawiły się 
liczne kobiety, wśród nich Enchi Fumiko i Oha- 
ra Tomie. Książki większości wymienionych 
autorów były tłumaczone na język polski. 


f  Gorączkowe życie współczesnych Ja- 
pończyków i samotność w wielkomiejskim 
tłumie to problemy nurtujące pisarzy XX- 
-wiecznych 


4. Eposy sławiły odwagę i męstwo bohaterów. 
Sprawdzianem tych przymiotów było starcie 
z wrogiem albo walka z dzikimi zwierzętami 


o zderzenie dwóch światów: chrześcijań- 

| stwa i pogaństwa, stało się najciekaw- 

szym, najbardziej esencjonalnym i naj- 

częstszym tematem literatury średniowiecza. 

Z barbarzyńskich opowieści, wzbogaconych 

o elementy kultur starożytnych i chrześcijań- 
stwa, narodziła się średniowieczna epika. 


Krąg inspiracji literackich 


Barbarzyńskie ludy zasiedlające Europę 
nadal kultywowały tradycyjne wierzenia i mity. 
Opowiadano sobie o awanturniczych przygo- 
dach bogów i bohaterów, o czarach, przedziw- 


łych wyczynach bóstw dawnych Skandy- | 
nawów stała się „Edda”, spisana w wieku | 
* XIII w Islandii przez Snorriego Sturlusona | 
" (istniała też wersja wcześniejsza z począt- | 
5 ku XII wieku). Poemat ten, pozbawiony | 
| wszechobecnych wówczas wpływów reli- 
P gijnych, jest zjawiskiem wyjątkowym w li- » 
Ej teraturze średniowiecznej. Widać w nim 
. zafascynowanie mitologią, myśl jak na owe | 
zasy tryumfu chrześcijaństwa niezwykle | 
4 odważną i rzadko spotykaną. Z „Eddy” za- 
f pożyczono wiele pomysłów i tematów, 
/ a bogowie Odyn, Thor, Baldur stawali się | 
Ń bohaterami eposów i romansów. „Edda” 
. ma wyjątkowy charakter, żadna inna mito- 
" logia nie doczekała się oryginalnej pisanej 
- wersji. Stała się podstawowym źródłem in- | 
- spiracji dla epiki bohaterskiej. 


nych krainach i ich niesamowitych mieszkań- 
cach. Największy wpływ na ukształtowanie się 
tematyki średniowiecznych romansów i epo- 
sów miały mity germańskie i celtyckie. 


«© Uświęcone przez Kościół wojny z nie- 
wiernymi — krucjaty — były głównym tema- 
tem eposów rycerskich, a krzyżowcy stano- 
wili doskonały wzór rycerskiej postawy 


Epos 1 romans 
w średniowiecznej 
Europie 


Po upadku imperium rzymskiego na terenie Europy rozpoczęły się 
wędrówki ludów. Plemiona pogańskie przemierzały wielkie obszary, 
walcząc ze sobą o nowe terytoria, na których zakładały własne państwa — 
zaczątki państw dzisiejszej Europy. Stopniowo docierali do nich misjonarze 
chrześcijańscy, przynosząc nową religię, ale także nową kulturę z jej 
formami zachowań, obyczajami, sposobem myślenia, estetyką. 
Opowiadając o Chrystusie, obalali bogów, którzy od wieków rządzili 


zwyczajami tych ludów. 


W najbardziej nieskażonej formie przetrwały 
mity Germanów północnych, do których chrze- 
ścijańscy misjonarze dotarli dość późno. Zosta- 
ły spisane w jednym z najoryginalniejszych 
dzieł średniowiecznych — „Eddzie”. Podania 
starogermańskie, przemieszane z opowieściami 
innych ludów, można podzielić na ostrogockie, 
frankońskie, burgundzkie i mity Hunów. 

Mity celtyckie, choć narażone najpierw na 
wpływy wierzeń i podań imperium rzymskie- 
go, a potem chrześcijaństwa, w niezwykłym 
jednak stopniu przyczyniły się do rozwoju wy- 
obraźni średniowiecznej. W opowieściach z [r- 
landii, Walii, Szkocji i Bretanii odnaleźć moż- 
na przykłady najśmielszych fantazji, humoru 
i okrucieństwa. Literatura celtycka należy do 
najstarszych w Europie — rozwinęła się już 
w V-VI wieku. Najbardziej znana celtycka le- 
genda o królu Arturze i rycerzach Okrągłego Sto- 
łu obiegła całą Europę, doczekała się niezliczo- 
nych wersji w twórczości ludowej i dworskiej, 
podobnie jak narodzona z połączenia wyobraź- 


REPO KEY nę | | 


* Byliny — staroruskie pieśni epickie opiewa- | 
_ jące czyny bohaterów. 

> Dolce stil nuovo — grupa włoskich poetów 
- działających w XIII/XIV wieku we Floren- 
cji. Byli oni twórcami sonetów, kancon, 
> ballad, opiewali zalety idealnej platonicz- 
- nej miłości. Najwybitniejszym z nich był 
- Dante Alighieri. Działalność grupy zwia- | 
* stowała przemiany w poezji — nadejście | 
__ epoki odrodzenia. k 
| Epos — najstarszy gatunek epicki wywo- | 
* dzący się z ludowych podań o wodzach, F 
- bohaterach, władcach, będący opowiada- > 
* niem o przeszłości pisanym w tonie wznio- | 
- słym, patetycznym. Wzorem dla średnio- |. 
_ wiecznego i renesansowego eposu były > 


Ga 


- staw europejskiego eposu czasów nowo- | 
/ żytnych leżą także celtyckie legendy artu- | 
P riańskie i epopeje Wschodu. E 
- Legendy arturiańskie — opowieści związa- | 


| króla Brytów Artura i rycerzy Okrągłego | 
| Stołu (Lancelot, Gawain, Tristan, Galahad, | 
| Perceval). Rozproszone wątki ich przygód | 
| pojawiały się w literaturze całej Europy. Ang- | 
* lik Thomas Malory (ok. 1400-1471) połą- | 
A czył i spisał w jednym dziele zebrane z róż- | 
| nych źródeł legendy o królu Arturze i przy- > 
-_ godach jego towarzyszy. 
* Romans — utwór narracyjny wierszem lub R 
| prozą opowiadający o wojennych i miłos- | 
| nych perypetiach bohaterów, pełnych przy- | 
*_ gód, niezwykłych wydarzeń. W Europie ukształ- | 
) tował się na wzorach antycznych (Helio- | 
- dor, Apulejusz, Lukian) i orientalnych. Był - 
ważną częścią literatury średniowiecza. | 
| Dalszy rozwój romansu przyczynił się do | 
| powstania powieści. 5 
| Święty Graal — kielich lub, jak mówią in- | 
| ne przekazy, misa, której używał Jezus | 
| podczas ostatniej wieczerzy, do której | 
3 później Józef z Arymatei zebrał krew prze- || 
- bitego włócznią ukrzyżowanego Chrystusa. | 


f Akcja eposów rozgrywała się często 
w średniowiecznych zamkach, owianych ta- 
jemniczością i grozą 


ni celtyckiej z chrześcijańską opowieścią 
o świętym Graalu. Kolejną legendą o cel- 
tyckim pochodzeniu, która zapłodniła 
wyobraźnię średniowiecznych poetów, 
jest historia miłości Tristana i Izoldy, naj- 
piękniejszy z rycerskich romansów: naj- 
starsze pisane wersje tej legendy pocho- 
dzą z XII wieku. Wielokrotnie powraca- 
li do niej poeci dworscy. 

Na wyobraźnię nadal silnie oddziały- 
wał antyk — mitologia rzymska i grecka. 
Silne były wpływy wschodnie — bizan- 
tyjskie, coraz bardziej dalekie i niezwykłe 
z chwilą podziału chrześcijaństwa, oraz baśnie 
i legendy Wschodu przynoszone przez wę- 
drownych kupców, zasłyszane na morzu przez 
żeglarzy, potem powtarzane przez rycerzy po- 
wracających z wypraw krzyżowych. Wszystkie 
te opowieści, zanim zostały spisane, krążyły 
w niezliczonych wersjach, podawane z ust do 
ust, upowszechniane przez podróżujących po 
świecie poetów i bajarzy. Dociekania, skąd po- 
chodzą dane motywy i jaką drogę przeszły, aby 
znaleźć się w którymś z rękopisów, wciąż ab- 
sorbują badaczy literatury. 

Za sprawą mitologii pogańskich dokonało 
się odrodzenie wyobraźni, na którą dotąd nie 
było miejsca. Pojawił się w literaturze nowy 
nurt — świeckie dzieła w językach narodowych, 
a także nowe gatunki, różne od pisanych po ła- 
cinie pieśni i hymnów religijnych. To moc wy- 
obraźni przełamała kanony, jakie wcześniej na- 
rzuciło literaturze chrześcijaństwo. 


Germański epos bohaterski 
i chansons de geste 


Najczęstszym tematem opowieści średnio- 
wiecznych była wojna, a najulubieńszy bohater 
zarówno barwnych romansów, jak i wzniosłych 
eposów to wojownik, potem rycerz. Nic w tym 
dziwnego: wyprawy i czyny wojenne towarzy- 
szyły tej burzliwej epoce od samego początku, 


© Epos wymagał od średniowiecz- 
nego rycerza takich przymiotów, jak: 
dążenie do doskonałości moralnej, 
dworność, dobre obyczaje, zdolność 
do wielkiej miłości i szacunek dla 
dam. Rycerz musiał być też urodzi- 
wy i pełen wdzięku 


głęboko wpływały więc na umysłowość 
ludzi średniowiecza. 

W opisy krwawych wojowniczych 
czynów obfitują opowieści germańskie, 
które miały duży wpływ na kształtowanie 
się literatury niemieckojęzycznej. Najcie- 
kawszy wśród zachowanych utworów 
w języku staroniemieckim to „Pieśń o Hil- 
debrandzie” — spisana prawdopodobnie 
około roku 800, a później dokończona. 

Najwybitniejszym utworem germań- 
skiej epiki ludowej jest pochodząca z prze- 
łomu XII i XIII wieku anonimowa „Pieśń 
o Nibelungach”, wspaniały epos, w którym połą- 
czyły się opowieści Gotów, Hunów, Franków 
i Burgundów. Tłem poematu są wędrówki ludów 
i podboje Burgundów przez Hunów. Utwór składa 
się z dwóch części: „Śmierć Zygfryda” i „Zemsta 
Krymhildy”, każda dzieli się na poszczególne przy- 


aj Poemat zaludniają mężni rycerze, podstępni 


zdrajcy, odważne kobie- 
ty za wszelką cenę goto- 
we pomścić zniewagę. 
Nie brak tu motywów 
baśniowych: smok, czap- 
ka niewidka, karły zwa- 
ne Nibelungami posiada- 
jące skarb, który odgry- 
wa ważną rolę w skom- 
plikowanej intrydze utwo- 
ru. Obfituje ona w ak- 


% Eposy rycerskie opiewały nierzadko 
prawdziwych bohaterów epoki, m.in. ryce- 
rza kastylijskiego Rodriga Ruy Diaza de Bi- 
var, któremu Maurowie nadali przydomek 
Cyd. Stanowił on ideał średniowiecznego ry- 
cerza chrześcijańskiego 


ty odwagi, oszustwa, zbrodnie, podkreślone są 


w niej motywy zemsty, rywalizacji, kary za popeł- 
nione przewiny. Mroczny, emanujący grozą klimat 


td 


„Pieśni o Nibelungach” jest charakterystyczny dla 
wszystkich mitologii germańskich. Poemat prze- 
szedł do historii jako znakomita charakterystyka 
cech narodu niemieckiego — został uznany za naro- 
dową epopeję niemiecką. Przez wieki czerpano 
z tego dzieła natchnienie (m.in. Richard Wagner 
skomponował operę „Pierścień Nibelungów "). 

„Gudrun” („Kudrun”), zwany niemiecką 
„Odyseją” i opowiadający o wyprawach wikin- 
gów, młodszy o mniej więcej trzydzieści lat (ok. 
1230) od „Pieśni o Nibelungach”, jest drugim 
eposem ludowym napisanym w języku niemiec- 
kim, mającym swoje miejsce w literaturze euro- 
pejskiej. Motywy w nim występujące wzorowane 
są prawdopodobnie na opowieściach fryzyjskich. 

Z literatury staroangielskiej pochodzi epo- 
peja o Beowulfie, zachowana w rękopisie 
z X wieku, opiewająca czyny wikinga walczą- 
cego z morskim potworem. 

Wraz z nadejściem kultury dworskiej epoki feu- 
dalizmu, blisko związanej z wartościami chrześci- 
jańskimi, epos przybrał nowe formy. 

We wczesnych zachodnioeuropejskich poe- 
matach rycerskich ceniło się głównie kunszt 
walki, odwagę, nadludzką siłę. W czasach roz- 
kwitu kultury dworskiej krwawy wojownik, po- 
stać bliska mitologiom germańskim, przemienia 
się w rycerza bez skazy. Epos, jeden z najszla- 
chetniejszych, najdostojniejszych gatunków 


% Rycerzem najwyższych cnót był Karol Wielki. Oprócz prawdziwych zdarzeń w eposach opiewa- 
no też jego wymyślone przygody, które stworzyła wyobraźnia piszącego, m.in. spotkania z potwora- 
mi i nie istniejącymi białymi lwami. Starcie z nimi wymagało wręcz nadludzkiej odwagi i siły 


epickich wymagał talentu i znajomości tradycji 
literackiej. Odznaczał się powagą, wzniosłością 
stylu. Dlatego też rozwijał się tam, gdzie żyli lu- 
dzie światli, wykształceni — na dworze. Twórcy 
eposów często opisywali postacie istniejące na- 
prawdę, idealizując je stosownie do wymagań 
dworskiej etyki; często dla podkreślenia ich za- 
sług mijali się z prawdą historyczną. 

Epika rycerska związana z życiem feudalnych 
dworów bujnie rozwijała się we Francji, szcze- 
gólnie w Prowansji. Do dziś stanowi podstawę 
narodowej literatury tego kraju. Francuskie chan- 
sons de geste, czyli „pieśni o czynach”, w więk- 
szości pochodzące z XII wieku, opiewały czyny 
nieustraszonych, dumnych i szlachetnych rycerzy 
i władców. Dzielą się one na trzy cykle: utwory 
o czynach Karola Wielkiego, Wilhelma Orań- 
skiego i Doona de Mayence. 

Do pierwszego cyklu należy pochodząca 
prawdopodobnie z przełomu XI i XII stulecia, 
najpełniej wyrażająca ideał rycerza „Pieśń o Ro- 
landzie”, jeden z najwspanialszych zabytków 
literatury, wzór średniowiecznego eposu. Hrabia 
Roland, zdradzony przez znienawidzonego oj- 
czyma Ganelona, opuszczony przez własne 
wojsko, walczy heroicznie aż do śmierci, ponie- 
waż honor był dla rycerza najważniejszy. 


„Pieśń o Rolandzie” tłumaczono na wiele języ- 
ków. Już od wczesnego średniowiecza bohaterom, 
odważnym wodzom i królom oddawano hołd 
w poezji, pisano o nich pieśni, wiersze — przekazy- 
wane z pokolenia na pokolenie opowieści o ich 
czynach. Podobne poematy heroiczne powstawały 
w Niemczech (,,Pieśń o Ludwiku”), Anglii, Hi- 
szpanii, gdzie odpowiednikiem Rolanda był rycerz 
o imieniu Cyd. W literaturze słowiańskiej zacho- 
wało się tylko jedno dzieło tego rodzaju: staroruski 
poemat „Słowo o wyprawie Igora” z XII wieku 
(niektórzy uczeni zarzucają mu nieautentyczność). 


Rozmaitość romansów 


Literatura średniowieczna wskrzesiła romans, 
w Rzymie nieco zapomniany, przytłumiony obo- 
wiązującymi w literaturze rygorami formalnymi, 
które znacznie ograniczały fantazję twórczą. 

Najpierw rozwijał się romans ludowy, a wraz 
z rozkwitem kultury feudalnej — dworski, bar- 
dziej wyrafinowany w formie. 


Romans średniowieczny był przedziwną 
mieszanką wątków. Opowieści, które krążyły po 
średniowiecznej Europie, wciąż się zmieniały, 
przekształcały, ponieważ każdy opowiadający, 
a potem piszący dokładał coś od sie- 
bie. Istniało zatem wiele odmian, 
wariantów danej opowieści. Doko- 
nywano swobodnych przeróbek te- 
matu, łączono wątki z różnych le- 
gend, baśni, podań. Ulubione moty- 
wy, ulubionych bohaterów ukazywa- 
no w niezliczonych wersjach. Legen- 
dy pogańskie uświęcano cytatami 
z Biblii. Żydzi, poganie, chrześcijanie 
spotykali się w średniowiecznej opo- 
wieści na równych prawach — celtyc- 
ki Gawain, rycerz króla Artura, mógł 
zetknąć się z greckim Jazonem czy 
biblijnym Samsonem, a Budda mógł 
okazać się świętym Kościoła. Popu- 
larni i często opisywani byli również: 
Lancelot, Perceval — obaj ze świty 
króla Artura, Odyseusz, Eneasz, bi- 
blijny Dawid, król Salomon oraz 
bogowie skandynawscy: Odyn, Thor, 
a zwłaszcza Baldur. Często powie- 
lano opowieści o Aleksandrze Ma- 
cedońskim. Romans o jego przygo- 
dach był bardzo popularny, ponie- 
waż obfitował w wątki egzotyczne i wyobra- 
żenia dalekich, nieznanych krajów. Szczegól- 
nie udaną „Pieśń o Aleksandrze” zawdzięcza- 
my poetom kastylijskim. Znaną postacią był 
też święty Brandan (Brendan), bohater legend 
morskich. Twórcy romansów żywo intereso- 
wali się motywami z wojny trojańskiej. Spi- 
sywali opowieści o wyprawach krzyżowych. 
Do ulubionych tematów należały legendy ar- 
turiańskie. 

Bohaterowie romansów spotykali na swej 
drodze wiele wyzwań i niebezpieczeństw, któ- 


© Ukazanie małego, drobnego Dawida 
i potężnego Goliata to przykład zwycięstwa 
rozumu i sprytu nad siłą fizyczną wroga. Ten 
budujący przykład miał pokazywać, że 
w walce o słuszną sprawę pomaga Bóg 


rym musieli sprostać. Wciąż mieli sposobność 
walk i potyczek, z których najczęściej wycho- 
dzili zwycięsko. Za sprawą swej siły, przebie- 
głości lub cnoty zabijali smoki, walczyli z siła- 


4 Św. Brandan (Brendan), na wpół legendarny mnich 
irlandzki, wyruszył w podróż morską wraz z 17 mnicha- 
mi — bez steru i żywności — w poszukiwaniu raju ziem- 
skiego, znajdującego się gdzieś pośrodku Atlantyku. Bez- 
ludna wyspa, którą odnaleźli, okazała się grzbietem wie- 
loryba, dla średniowiecznych podróżników — potwora 
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mi piekieł — zstąpienie do piekieł było jednym 
z częściej powtarzających się motywów — od- 
najdywali ukryte skarby. Nagrodą za odwagę 
była sława, ręka ukochanej, wejście do grona 
wybrańców, np. rycerzy Okrągłego Stołu. Le- 
genda mieszała się w romansach z prawdą hi- 
storyczną. Starożytni czy biblijni herosi i wo- 
dzowie wyglądali i zachowywali się jak śred- 
niowieczni rycerze. W niemieckim poemacie 
„Heliand” („Zbawiciel”) nawet Chrystus i jego 
apostołowie są przedstawieni jako wojujący 
mieczem rycerze. Nie zachowywano realiów 
ani czasu, ani miejsca pochodzenia wątku czy 
bohatera — odczytywano je zgodnie z tym, co 
widzieli wokół siebie ich interpretatorzy. 
Największym twórcą romansów dworskich, 
romans courtois, jednym z nielicznych, którego 
imię znane jest potomności, był Chrćtien de 
Troyes (ok. 1135-1183), poeta, główny przed- 
stawiciel literatury dworskiej w średniowiecz- 
nej Francji. Napisał pięć poematów o tematy- 
ce arturiańskiej (m.in. „Perceval z Walii”), 
związanej m.in ze słynną legendą o Tristanie 
i Izoldzie. Jak na romans dworski przystało, je- 
go utwory cechuje elegancja, świeżość, psycho- 
logiczna subtelność. Nie brak w nich humoru. 
Podobne walory mają poematy Marie de 
France, pierwszej poetki francuskiej, autorki 
znakomitych ballad opisujących przygody i oby- 
czaje rycerzy. Najbardziej znane są jej opowieści 
zebrane w cyklu „Lais” („Pieśni ”), oraz inna wer- 
sja legendy o Tristanie i Izoldzie. Sentymentalna, 
nasycona cudownością poezja Marie de France to 
wyjątkowe zjawisko w literaturze epoki. 
Tematykę arturiańską podejmował też naj- 
większy obok anonimowego twórcy „Pieśni 
o Nibelungach” poeta epicki niemieckiego śred- 


© Perceval w legendzie arturiańskiej jest 
jednym z najsłynniejszych rycerzy Okrągłe- 
go Stołu, budzącym podziw odwagą, siłą 
i uporem w poszukiwaniu św. Graala 


niowiecza, Wolfram von Eschenbach (1170— 
ok. 1225). 

Romans dworski to utwór wysmakowany, 
subtelny. Obrazy w nim przedstawione są pełne 
blasku i gracji, niezależnie czy opisują walkę 
z przeciwnikiem, czy grę miłosną, stanowiącą nie- 
zwykle ważny element tych utworów. Bohaterami 
romansów są bowiem nierzadko pary kochanków, 
same utwory przenika atmosfera erotyzmu — pięk- 
ne opisy rosnącego w siłę uczucia znajdziemy 
między innymi w „Cligć” Chrćtiena de Troyes. 
W świecie romansu dworskiego ważną rolę od- 
grywają kobiety — inne niż Brunhilda czy Krym- 
hilda z „Pieśni Nibelungów”, ale również aktyw- 
ne, dążące do spełnienia swoich pragnień. 

Rycerz, bohater romansu, to również inny boha- 
ter niż rycerz z eposu, którego wysławia się za wy- 
pełnienie określonego zadania — dotrzymanie obiet- 
nicy, posłuszeństwo rozkazom króla, pomszczenie 
zniewagi. Rycerz z romansu wyrusza na wyprawy, 
aby w nieznanym, dalekim świecie wypróbować 
swoje męstwo, spryt, wdzięk. Świat romansu jest 
światem przygody, świat eposu — obowiązku. 


Epos i romans — źródło wiedzy 
0 obyczajach i mentalności epoki 


Klimat romansu dworskiego był prawdziwie 
baśniowy. Jeśli w utworze pojawiał się zamek, to 
brakowało bliższych danych co do jego położe- 
nia geograficznego — pojawiał się po prostu wte- 
dy, gdy rycerz był zdrożony. Romans dworski 
przemilczał wszystko, co funkcjonalne. Czytel- 
nik nie znajdzie w nim żadnych informacji gos- 
podarczych, społecznych, nic o prostych lu- 
dziach, nie o ich żmudnych codziennych obo- 
wiązkach. Jedynym elementem realistycznym są 


obrazy z życia dworu — zabawy, uczty, turnieje, 
tradycyjne gesty stosowane na przykład przy po- 
witaniu gościa, usankcjonowane rytuały. Wszyst- 
ko to jakby starannie wypreparowane z soczys- 
tego i bardzo zróżnicowanego życia epoki. 
Takie ujęcie tematu świadczyło o tym, jak 
bardzo feudalny dwór był wyizolowany od resz- 
ty społeczeństwa. Tworzył swoistą enklawę, zu- 
pełnie nie miał kontaktu z niższymi warstwami. 
Literatura dworska prezentowała życie jednej 
klasy społecznej — feudalnego rycerstwa. Ro- 
manse obfitujące w obrazy z dworskiego życia, 
nie stroniące od obserwacji psychologicznych 
były w tym względzie jednak o wiele bardziej re- 


alistyczne niż wcześniejsze 
chansons de geste. 

„Pieśń o Rolandzie” i jej 
podobne utwory trzymają 
się sztywnych ram konwe- 
nansu, ich bohaterowie dążą 
do celu, nie przeżywając 
głębszych rozterek moral- 
nych; nawet narażając się na 
pewną śmierć, nie rezygnują 
ze swego powołania. Kon- 
flikty są tu potraktowane 
schematycznie. Wiemy, że 
Roland i Ganelon nienawi- 
dzą się, jednak w utworze 
brak iskier tej nienawiści. 
Dworski epos heroiczny jest 
opowieścią o bohaterze ra- 
czej niż o człowieku. Tym- 
czasem ludowa „Pieśń o Ni- 
belungach” kipi emocjami, 
a konflikty są zarysowane 
mocno i wiarygodnie. 

Twórcy ludowi, anoni- 
mowi przeważnie autorzy 
niezliczonych romansów, 
o wiele głębiej umieli opi- 
sać człowieka — właśnie oni 
dojrzeli i przywrócili literaturze człowieczeń- 
stwo. Już sama forma, jaką wybrali, zwana 
laisse, dynamicznie prowadząca wątek, nada- 
wała utworowi żywotność, była ciekawsza niż 
stosowane w literaturze dworskiej gromadzenie 
jeden po drugim kolejnych epizodów. 

Sredniowieczna epika nosi ślady niezwykłoś- 
ci, patosu, egzaltacji. Łączy mity, wierzenia, wy- 
obrażenia. Jest w niej dość niezwykła dwoistość 
w pojmowaniu rzeczywistości — pomieszanie 
religijności z okrucieństwem, pobożności 
z grzechem. „Życie było tak jaskrawe i różno- 
rodne, że jednym wciągnięciem powietrza 
wdychano woń krwi i róż” — pisał znawca epo- 
ki Johan Huizinga. 

Stąd i literatura tak mocno nasycona jest 
wyobraźnią. 


Dante Alighieri „Boska komedia” 
— synteza kultury średniowiecznej 


Wyobraźnia zatryumfowała też w dziele 
uważanym za najwspanialsze osiągnięcie 


e © „Boska komedia” Dantego wywarła 
wielki wpływ na literaturę następnych 
epok, a dantejskie opisy piekła, czyśćca 
i raju stały się inspiracją dla wielu artystów 


w literaturze średniowiecznej, otwierające dro- 
gę dla rozwoju nowej epoki. „Boska komedia” 
należy do popularnego w średniowieczu gatun- 
ku „wizji”, opisujących nie istniejące, wyobra- 
żone światy. Jej autor, florencki poeta Dante 
Alighieri (1265-1321), połączył w tym poema- 
cie najważniejsze wątki i tematy średniowiecza, 
opisał i ocenił wszelkie najistotniejsze przejawy 
życia epoki, obyczaje i sposób myślenia człon- 
ków średniowiecznego społeczeństwa. 
Sredniowiecze było czasem pełnym kontras- 
tów. Na jego charakterystykę składają się przede 
wszystkim: dążenie do stworzenia uniwersalnej 
kultury chrześcijańskiej, nieustające wojny i roz- 
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% Średniowieczni rycerze odznaczali 
się nie tylko przymiotami ciała, ale 
także ducha — przede wszystkim żarli- 
wą wiarą. W każdym miejscu i o każ- 
dej porze znajdowali czas na modlitwę 


kwitający kult wodzów, 
przepych dworów i nędza 
niższych warstw społecz- 
nych. Dante dokonał synte- 
zy epoki, starał się ją pod- 
sumować na podstawie ob- 
serwacji potocznego Żży- 
cia. Opisywał rzeczywis- 
tość, nie unikając brzydoty, 
nie stroniąc od tego, co 
śmieszne czy odrażające. 
Kojarzył postacie histo- 
ryczne i jemu współczesne, 
często opisywał ludzi zu- 
pełnie nieznanych, zwy- 
czajnych na tle ich zwy- 
czajnego, prostego życia. 

W swoim dziele Dante 
przedstawił wędrówkę czło- 
wieka przez trzy kręgi, trzy 
światy: piekło, czyściec, raj. 
Przewodnikiem bohatera po 
dwóch pierwszych kręgach 
jest starożytny poeta Wergi- 
liusz, po raju oprowadza go 
Beatrice, ukochana poety, 
za jego sprawą symbolizu- 
jąca w literaturze czystą, du- 
chową miłość. W piekle wędrujący nabiera świado- 
mości dobra i zła, w czyśćcu wyzbywa się skłonnoś- 
ci do grzechu, w raju staje się szczęśliwy. Najcie- 
kawsza, najbardziej dynamiczna jest opowieść 
o piekle, wielokrotnie inspirująca malarzy. Całe 
przesiąknięte mistyką dzieło, akcentuje rolę miłości 
i moralności, jednoczy opisy dobra i piękna, zła 
i brzydoty. To także alegoria drogi ku Bogu, ku do- 
bru. Człowiek zostaje nawrócony ze złej drogi 
i w powolnej wędrówce zmienia się, by trafić do ra- 
ju. „Boska komedia” jest opowieścią o człowie- 
czeństwie, o różnorodności ludzkich postaw. To 
stanowi o wielkiej wartości tego dzieła. 

W poemacie znajdujemy olbrzymie bogac- 
two środków ekspresji — od terminów nauko- 
wych i wyszukanej mowy dworskiej po wyra- 
żenia potoczne. Dante mieszał style i języki, łą- 
czył tradycję literatury średniowiecza z tradycją 
antyczną — był pierwszym, który po kilku wie- 
kach przerwy ponownie do niej nawiązał. 

Dante, podsumowując kulturę średniowieczną, 
wprowadził świat w nową epokę — odrodzenie. 
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f Literatura Średniowieczna była blisko 
związana z religią, modlitwą i kontemplacją. 
Wielu wybitnych autorów wywodziło się 
spośród zakonników — byli oni najlepiej wy- 
kształconą grupą społeczną 


wiecza, podobnie jak całą epokę, dzieli 

się na dwa okresy. We wczesnym śred- 
niowieczu (koniec V-koniec X w.) trwała je- 
szcze wędrówka ludów, ale jednocześnie chry- 
stianizacja obejmowała coraz większe obszary 
Europy. W literaturze tamtego czasu silne były 
wpływy antyczne i bizantyjskie. W czasach 
odrodzenia karolińskiego (VIII/IX w.) kwitła li- 
teratura łacińska, głównie piśmiennictwo teolo- 
giczne i filozoficzne. Kształtowały się wówczas 
najważniejsze idee, tematy i motywy literackie. 
Rozpoczynające się u schyłku X wieku i trwa- 
jące prawie pięćset lat średniowiecze dojrzałe 
kontynuowało wzorce łacińskie i religijne, 
a jednocześnie dało początek literaturze 
świeckiej pisanej w językach narodowych. 

Łacina średniowieczna różniła się od 
klasycznej, była właściwie nowym języ- 
kiem powstałym w wyniku połączenia tra- 
dycji antycznej i biblijnej (słownictwo, bu- 
dowa zdań). Literaturę pisaną średnio- 
wieczną łaciną określa się mianem nowoła- 
cińskiej; skupiała się ona głównie na tema- 
tyce religijnej (kazania, traktaty moralne, 
hagiografia, także wczesne kroniki). Pi- 
śmiennictwo w językach narodowych 
wprowadziło tematy świeckie, związane 
z życiem codziennym. Charakterystyczna 
dla średniowiecznej literatury dwujęzycz- 
ność niejako wymusiła przenikanie się ele- 
mentów stylistyki łacińskiej i języków na- 
rodowych i stale wzbogacała sposoby lite- 
rackich wypowiedzi. Warto dodać, że 
w wiekach średnich utrwalił się wyraźny 
podział na literaturę związaną z kręgiem 
ludzi dobrze urodzonych i wykształconych 
— dworską i religijno-kościelną, oraz plebejską, 
adresowaną do mieszczaństwa. 

Średniowiecze wysoko ceniło poezję, stwo- 
rzyło dla niej nową formę, odmienną od form 
antycznych. Zmiana dotyczyła rytmizacji, okreś- 
lenia liczby sylab w poszczególnych wersach, 
stałego rozłożenia akcentów. Teoria poezji sta- 
nowiła ważny temat średniowiecznych rozpraw. 
Zajmowali się nią najwięksi uczeni epoki. Poe- 
zja miała być kunsztowna, dobrze skompono- 
wana, harmonijna, rytmiczna, przyjemna dla 
ucha. Około połowy XI wieku powstała tak 
zwana ars dictandi — teoria układania tekstów 
pisanych, która stała się wzorem literackich wy- 


B arwną, zróżnicowaną literaturę średnio- 


Opowieści 
średniowiecza 


Niemal każdy gatunek średniowiecznej literatury może uchodzić za rodzaj 
opowieści. Kronika, poemat, ballada, rozprawa moralistyczna czy sztuka te- 
atralna opisują wydarzenia, przedstawiają następujące po sobie epizody za- 
pożyczane z Biblii bądź codziennego życia. Twórczość tamtego okresu miała 
wyjaśniać, jak należy rozumieć Pismo Święte, pouczała, jak postępować, 
przestrzegała przed skutkami grzechu, czasem Śmieszyła, innym razem za- 
chwycała. Rozwijała się w trzech niezależnych nurtach: kościelnym, dwor- 
skim i plebejskim, które tworzyły bogaty obraz epoki pełnej kontrastów. 


powiedzi i przyczyniła do powstania prozy 
o wysokich walorach stylistycznych. Nawet 
traktaty naukowe pisano zgodnie z jej zasadami. 

Do pierwszych opowieści średniowiecza na- 
leżały kroniki i żywoty świętych, bardzo wów- 
czas popularne, bliższe beletrystyce niż chłod- 
nemu relacjonowaniu faktów. 


Hagiografia i kronikarstwo 


Średniowiecze było epoką kultu świętych. 
Owiewała ich aura niezwykłości i tajemniczo- 
ści. Hagiografowie jeszcze ją potęgowali. Spi- 
sując koleje życia świętych i męczenników, ko- 
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rzystali z powtarzanych ustnie opowieści 
o ich nadprzyrodzonych zdolnościach. 
Do najstarszych żywotów należy „Vita 
Antonii” z IV wieku pióra świętego Ata- 
nazego i pisma pustelników syryjsko-pa- 
lestyńskich. Najwspanialszy zbiór żywo- 
tów średniowiecznych świętych zawiera 
„Złota legenda” Jacopa da Voragine 
z XIII wieku. W Polsce wiele wersji miał 
„Żywot św. Wojciecha” z XI wieku, sław- 
ny był „Żywot św. Stanisława” z XIII wie- 
ku pióra Wincentego z Kielc. 


e „Złota legenda” Jacopa da Vora- 
gine — opowieści o życiu świętych 
i o cudach, jakie czynili, jest jednym 
z najwspanialszych dzieł literatury 
średniowiecznej. Już w swojej epoce 
doczekała się wielu przekładów. Ha- 
giografowie średniowieczni stawiali ją 
sobie za wzór 


Średniowieczny kult świętych i stale obecny 
w literaturze tego okresu motyw umartwienia 
reprezentuje starofrancuski „Żywot św. Alekse- 
go” z XI wieku, w polskiej wersji z XV wieku, 
znany jako „Legenda o św. Aleksym”. 

Kroniki średniowieczne nie dbały o historycz- 
ną prawdę. Miały charakter narracyjnych opo- 
wieści, przypominały niekiedy epikę rycerską. 
Powstawały kroniki świata, narodu, dynastii, re- 
gionu. Literaturze polskiego średniowiecza chlu- 
bę przynieśli zwłaszcza trzej kronikarze: Gall 
Anonim (XI/XII w.), piszący po łacinie autor naj- 
starszej polskiej kroniki; Wincenty zwany Ka- 
dłubkiem (po 1150 lub ok. 1160-1223), pierwszy 


autor piszący po polsku, lubujący się w stylu 
ozdobnym, alegoriach i baśniach; oraz Jan Dłu- 
gosz (1415-1480), dostrzegający związki między 
faktami, przytaczający własne opinie, autor 
„Roczników, czyli kronik sławnego Królestwa 
Polskiego”, pierwszej syntezy historii Polski. 

Rodzajem opowieści były też kazania i listy 
wzbogacone o przykłady i porównania wzięte 
z życia codziennego. 


Pieśni i hymny religijne 


Nowołacińska poezja niemal całkowicie od- 
dała się w służbę obrzędowości kościelnej. Jed- 
nym z najpopularniejszych jej gatunków był 
hymn: wzniosły, patetyczny, uroczysty utwór 
chwalący boską mądrość i potęgę. Pojawił się 
w pierwszych wiekach chrześcijaństwa jako 
kontynuacja gatunku znanego już w starożytno- 
ści. Z IV stulecia pochodzi „Te Deum laudamus” 
(„Ciebie, Boga, wysławiamy "). W IX wieku powstał 
równie znany „Veni, Creator Spiritus” („O Stwo- 
rzycielu Duchu, przyjdź ”). Za arcydzieła uważa 
się hymny świętego Tomasza z Akwinu. „Lau- 
da Sion Salvatorem” („Chwal, Syjonie, Zba- 
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© Christine de Pisane — średnio- 
wieczna poetka francuska, pisała 
0 miłości i o osobistych dramatach 
(wcześnie została wdową). Jej „Dit 
de la Rose” był odpowiedzią na 
„Le Roman de la Rose” — bronił ko- 
bietę przed zarzutami stawianymi 
jej w dziele Guillaume"a de Lorri- 
sa i Jeana de Meunga 


wiciela”) i „Verbum Supernum” 
świadczą o wszechstronnym talen- 
cie teologa i filozofa, jednego z naj- 
większych autorytetów w dziejach 
Kościoła. Z XIII wieku pochodzi 
„Gaude Mater Polonia” („Raduj się, matko 
Polsko”) Wincentego z Kielc. 

Dzieła nowołacińskiej poezji ko- 
ścielnej włączano do ksiąg liturgicz- 
nych, zwłaszcza do brewiarza gro- 
madzącego modlitwy na poszcze- 
gólne dni roku. Hymny niejedno- 
krotnie stawały się częścią litur- 
gii mszy świętej, pełniły w niej 


© Jan Długosz był najświat- 
lejszym i najwiarygodniejszym 
kronikarzem polskiego średnio- 
wiecza. Nie tylko opisywał wyda- 
rzenia, ale także je komentował: po- 
szukiwał związków pomiędzy poszcze- 
gólnymi faktami historycznymi 


funkcję tropów i sekwencji. Do tych ostatnich 
należały: „Stabat Mater” („Stała Matka”) i „Dies 
irae” („Dzień gniewu”), oba z XIII wieku. Tropem 
była najprawdopodobniej „Bogurodzica ”, naj- 
dawniejsza zachowana pieśń w języku polskim, 
napisana przypuszczalnie w XIII wieku. Utwór 
ten składa się z dwóch strof — pierwsza jest 
odwołaniem do Matki Boskiej, 
prośbą o wstawiennictwo u syna, 
druga modlitwą do samego Chry- 
stusa. Precyzyjna kompozycja, mi- 
strzostwo w układzie rymów, regu- 
larna budowa foniczna (czyli brzmie- 
niowa) tekstu „Bogurodzicy” dowo- 
dzą kunsztu jej autora. Budowa 
pieśni ujawnia jej pokrewieństwa 
ze wschodnimi hymnami liturgicz- 
nymi, liryką francuską i niemiecką, 
jednak „Bogurodzica” to dzieło 
oryginalne, dorównujące najzna- 
mienitszym utworom średniowiecz- 
nej poezji religijnej. Osiągnięciem 
polskiej liryki religijnej jest tak- 
że łączący liryzm i dramatyzm 
„Lament świętokrzyski” („Żale Mat- 
ki Boskiej pod krzyżem”) z XV 
wieku. 


Trubadurzy, truwerzy, waganci 
Przełomem w literaturze Śred- 


niowiecznej było wyłonienie się 
języków narodowych i powstanie li- 
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© Pięknie zdobiony „Psałterz Flo- 
riański” z przełomu XIV i XV w. 
był pierwszym polskim przekła- 
dem Pisma Świętego 


TO WNONADZA 


VER — obrazowe przedstawienie pojęć 


abstrakcyjnych, głównie w formie personi- 
fikacji; alegoria w odróżnieniu od symbolu 
ma ściśle określone znaczenie. 
Apokryf — tekst związany z Pismem Świętym, 
nie włączony do spisu ksiąg kanonicznych 
uznanych przez Kościół; w najszerszym znacze- 
niu każdy utwór inspirowany tematyką biblijną. 
Bajka — zwięzła, alegoryczna opowieść zakoń- 
czona morałem, mająca charakter dydaktyczny; 
bohaterami bajek są ludzie, zwierzęta, czasem 
przedmioty lub rośliny; pierwszy znany bajkopi- 
sarz to legendarny Ezop. 
Dialog — utwór w formie rozmowy postaci fik- 
cyjnych lub rzeczywistych. 
Intermedium — krótki utwór teatralny 
(pantomima, dialog, skecz itp.) o tema- 
tyce świeckiej, codziennej, o farso- 
wym, rozrywkowym charakterze sto- 
sowany w średniowiecznym teatrze 
jako przerywnik pomiędzy poszcze- 
gólnymi częściami moralitetu lub 
misterium; z intermediów wykształ- 
ciły się teatralne gatunki komediowe. 
Mirakl — średniowieczny utwór dra- 
matyczny opowiadający o cudach doko- 
nywanych przez Matkę Boską i świętych. 
Misterium — średniowieczny dramat reli- 
gijny o tematyce zaczerpniętej ze Starego i 
Nowego Testamentu, z życia świętych i męczenników. 
Moralitet — średniowieczny utwór dramatyczny 
dydaktyczno-alegoryczny przedstawiający wal- 
kę dobra i zła o duszę ludzką, rozważający te- 
mat cnoty i występku, kary za bezbożne życie 
i nagrody za życie zgodne z boskimi przykaza- 
niami; moralitet stał się w czasach późniejszych 
ważną formą polemik religijnych. 
Sekwencja — utwór poetycki włączony do li- 
turgii mszy świętej. 
Trop — utwór w języku narodowym uzupełnia- 
jący łaciński tekst liturgii mszy świętej. 
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teratury prowansalskiej, pierwszej po okresie ła- 
cińskim tworzonej w języku narodowym. Litera- 
tura prowansalska rozwijała się od końca XI do 
połowy XIII wieku na terenie dzisiejszej połu- 
dniowej Francji (Prowansja, Langwedocja, Ga- 
skonia). Jej narodziny i rozkwit wiążą się z dzia- 
łalnością poetów i kompozytorów zwanych tru- 
badurami. Trubadurzy wywodzili się przede 
wszystkim z mieszczaństwa, duchowieństwa, 
lecz byli wśród nich także rycerze i książęta — za 
ich ojca uważa się księcia Akwitanii Guil- 
laume'a IX de Poitiers. Do społeczności prowan- 
salskich artystów należały także kobiety. Wysoki 
poziom poezji trubadurów zjednywał im przy- 
chylność panujących. Ceniono ich w zamkach 
i na dworach, stawali się nadwornymi poetami. 
Utalentowany książę Akwitanii zasłużył się tym, 
że pierwszy opiewał w języku ojczystym miłość 
i kobietę, pisał pięknie, z wyczuciem, taktem i ta- 
lentem. Jako przedstawiciel kultury feudalnej 
umiał przekształcić jej podstawową zasadę pod- 
dania wasala seniorowi w poddanie poety pięk- 
nej, niedostępnej, doskonałej damie. Poeta panią 
swojego serca otaczał czcią, chwalił jej zalety, 
przyrzekał być jej wierny i składać hołd do koń- 


ca życia, jak wasal swojemu senioro- 
wi. Trubadurzy byli przede wszystkim 
mistrzami liryki miłosnej, ale w ich 
twórczości znaleźć można także pieśni 
okolicznościowe, satyryczne, poli- 
tyczne. Świeckie pieśni trubadurów 
przyswoiły sobie rytmizację hymnów 
i sekwencji religijnych, jednak dodały 
do nich walory swojego języka (langue 
d'oc), wprowadziły poezję w nowe 
obszary zainteresowań. Trubadurzy 
stworzyli własną szkołę poetycką. Do 
najwybitniejszych ich osiągnięć na- 
leżały: nowatorska kunsztowna budo- 
wa strofy, wyrafinowanie i smak. 
Jako że byli utalentowani zarówno li- 
teracko, jak i muzycznie, zwracali 
uwagę na piękne powiązanie słów, na harmonijne 
współbrzmienie. O tym, jak wysoko cenili twór- 
czość trubadurów im współcześni, świadczą za- 
chowane do dziś biografie, z których wynika, że 
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wielu traktowało pisanie poezji i muzyki jako za- 
wód, jedyne źródło utrzymania. Trubadurzy two- 
rzyli zamknięte grupy, rodzaj elitarnego klanu. 
Poezja prowansalska ostatecznie zerwała z trady- 
cją antyku, zapoczątkowała rozwój oryginalnej 
liryki europejskiej. 

Pieśni trubadurów rozpowszechniali truwe- 
rzy — francuscy poeci i muzycy z XII--XIV wie- 
ku tworzący w języku północnej Francji (/angue 
d'oil). Ich utwory zawierały wiele elementów 
ludowych, legendarnych, były silnie związane 
z tańcem. Truwerom przypisuje się autorstwo 
chansons de geste. Najwybitniejszym pośród 
nich był Chrćtien de Troyes, autor dworskich 
romansów. 

Na poezji trubadurów i truwerów wzorowa- 
li się niemal wszyscy wędrowni muzycy i śpie- 
wacy, jakich nie brakowało wówczas w Euro- 
pie. Pisali i śpiewali pieśni na różne okazje, dla 
różnej publiczności — jedni trudnili się zabawia- 
niem książąt, drudzy występowali przed gawie- 
dzią zgromadzoną na miejskich placach. 

Ważną grupę stanowili waganci działający 
we Francji, w Anglii i Niemczech. Do naszych 
czasów zachował się unikalny zbiór ich pieśni — 
„Carmina burana”, spisanych około 1225 roku 


w Bawarii. Za najciekawszy fragment zbioru 
uchodzi „Spowiedź Archipoety”, poemat z XII 
wieku napisany po łacinie przez poetę z Kolo- 
nii. Dużą wartość przedstawia też poezja nie- 
miecka, twórczość dworskich minezingerów 
i mieszczańskich majsterzingerów. 

W polskiej kulturze nie było dworów typu 
zachodniego, nie znamy przykładów wzniosłej 
liryki miłosnej, a Słoty „O zachowaniu się przy 
stole” („Wiersz o chlebowym stole”) pochodzi 
dopiero z około 1400 roku. 


Alegoryzm. Bajki, apokryfy, dialogi 


Oryginalną i charakterystyczną cechą lite- 
ratury średniowiecza był alegoryzm. W pisar- 
stwie alegorycznym określone postacie, zwie- 
rzęta czy rośliny przyjmowały cechy pojęć ab- 
strakcyjnych, takich jak cnota, śmierć czy 
sprawiedliwość. Skłonność do takich prze- 


© Abelard i Heloiza są bohaterami jednej 
z najpiękniejszych historii miłosnej, niestety, 
nieszczęśliwej. Rozdzieleni pisali do siebie 
piękne listy. Oboje wykształceni, światli są 
autorami dzieł filozoficznych i religijnych 


kształceń wzięła się z przeko- 
nania, że każde ziemskie zja- 
wisko ma niematerialne, po- 
nadzmysłowe znaczenie. Ale- 
goria miała też charakter dy- 
daktyczny, posługiwano się 
nią, aby wyjaśnić Biblię, przy- 
kazania, uczone pisma, uczyć 
właściwych zachowań, poka- 
zywać skutki złego postępowa- 
nia. Pojawiała się niemal wszę- 
dzie: w dziełach naukowych, 
kronikach, poezji, utworach li- 
teratury popularnej. Posługiwa- 
li się nią tacy mędrcy epoki jak 
uczony i poeta Beda Czcigodny 
(Venerabilis), Boecjusz, autor pierwszej ency- 
klopedii Izydor z Sewilli, kronikarze. 
Najpiękniejszy poemat alegoryczny śred- 
niowiecza to francuski „Le Roman de la Rose” 
Z XIII wieku, pisany przez dwóch autorów. Gu- 
illaume de Lorris, który rozpoczął dzieło, snuł 
wątek dwornej miłości, Jean de Meung, który je 
kończył, dodał elementy satyryczne, dydak- 
tyczne, zmienił stylistykę opowieści. Tytułowa 
Róża jest alegorią miłości. Toczy ona walkę 
z rozumem i jego sprzymierzeńcami. Utwór 


Ę Średniowiecznym rycerzom 
poświęcano wiersze, poematy i opo- 
wieści prozą. Obok ascety rycerz 
był drugim ideałem osobowym epo- 
ki. Opisywano jego czyny na polach 
bitew, a także podboje miłosne 


głosi pochwałę natury, usprawie- 
dliwia działania powodowane uczu- 
ciami. Jego chłodna alegoryczność 
odbiera mu jednak emocje i na- 
miętność, sprawia, że przedstawio- 
na miłość jest pojęciem wyabstra- 
howanym, zbyt wykwintnym i wy- 
idealizowanym. „Le Roman de la 
Rose”, wyrafinowany ośmiozgło- 
skowiec, wyraża najpiękniejsze 
fantazje i marzenia epoki. Już w swoich cza- 
sach miał wiele wydań i przekładów, wpły- 
nął na rozwój literatury („„Opowieści kanter- 
beryjskie” Geoffreya Chaucera). W Polsce taki 
charakter miało „Rozmyślanie przemyskie” 
z XV wieku. 

Do utworów alegorycznych należą także baj- 
ki i przypowieści, szczególnie popularne w twór- 
czości mieszczańskiej. Literatura średniowiecz- 
na miała zdecydowanie dydaktyczny charakter, 
chciała pouczać, wyjaśniać, i to najlepiej na 
konkretnych przykładach. Kończące się mora- 
łem bajki świetnie się do tego nadawały. Pisane 
na wzór starożytnych bajek Ezopowych krąży- 
ły po całej Europie. Z XIII wieku zachował się 
„Roman de Renart” — zbiór niezależnych bajek 
różnego autorstwa opowiadających o przygo- 
dach lisa (fr. renart — „lis”) i innych zwierząt: 
wilka, lwa, kota, niedźwiedzia. Każde z nich 
uosabiało jakąś ludzką cechę, było jej alegorią, 
na przykład lis to przebiegłość, niedźwiedź — si- 
ła. „Roman de Renart” zawierał elementy saty- 
ry społecznej, parodiował literaturę rycerską. 
Polskiej literaturze bajki przyswoił Biernat 
z Lublina (ok. 1465-po 1529), autor zbioru 
„Ezop...” uznawanego za pierwszy świecki utwór 
naszej literatury. 

W średniowieczu upowszech- 
nił się gatunek literacki o charak- 
terze apokryficznym, który obej- 
mował utwory inspirowane sce- 
nami z Pisma Świętego wzboga- 
cone o takie wątki i szczegóły, 


€ Geoffrey Chaucer, angiel- 
ski poeta tworzący na przeło- 
mie dwóch epok — średniowie- 
cza i odrodzenia — w „Opo- 
wieściach kanterberyjskich” 
przekonywająco i wiernie 
odmalował obraz współczes- 
nej mu Anglii 


jak proroctwa, listy, przetworzone, nieraz wymy- 
ślone opowieści z życia Chrystusa, Matki Boskiej, 
świętych. Apokryfem jest wspomniane już „Roz- 
myślanie przemyskie”. 

Typowe dla epoki były utwory literackie na- 
pisane w formie rozmowy. Dialogi występowa- 
ły wówczas nie tylko jako samodzielne dzieła, 
niejednokrotnie pojawiały się w średniowiecz- 
nych kronikach, żywotach, traktatach jako spo- 
sób na klarowne wyjaśnienie istoty jakiegoś te- 
matu. Polska „Rozmowa Mistrza Polikarpa ze 


ardowie — poeci i pieśniarze dworscy na 

wczesnośredniowiecznych dworach celtyc- 

kich opiewający czyny władców, legendy, wy- 
darzenia historyczne, pod wpływem poezji trubadu- 
rów rozwinęli lirykę miłosną; tradycję poezji bardów 
kontynuowały m.in. „Pieśni Osjana” J. Macpherso- 
na; dziś bard to synonim poety zaangażowanego. 
Igrce — staropolscy poeci, śpiewacy ludowi, żar- 
townisie zabawiający ludzi pieśniami i wierszami. 
Klerkowie — w średniowieczu nazwa uczonych, 
zwłaszcza stanu duchownego; odnosiła się także 
do studentów, urzędników kościelnych i świec- 
kich, ludzi wykształconych; z klerków niejedno- 
krotnie wywodzili się średniowieczni wędrowni 
poeci, śpiewacy, wesołkowie. 
Majsterzingerzy (meistersingerzy) — niemieccy 
poeci mieszczańscy z XIV-XVI wieku, którzy 
tworzyli poezję ściśle podporządkowaną regułom 
muzycznym. 
Minezingerzy (minnesingerzy) — poeci tworzący 
na dworach niemieckich w XII-XIV wieku, piszą- 
cy głównie liryki miłosne. 
Minstrele — śpiewacy, recytatorzy działający na 
dworach Europy Zachodniej w XIII-XIV wieku, 
odtwórcy pieśni trubadurów i truwerów, kompo- 
zytorzy własnych pieśni i tańców. 
Rybałci — staropolscy śpiewacy kościelni, żacy, 
wędrowni aktorzy, bakałarze; pisali utwory kome- 
diowe (XVI w., gatunek: komedia rybałtowska) 
związane z życiem mieszczaństwa i plebsu. 
Skaldowie — poeci i śpiewacy, także wojownicy 
działający w IX=XIII wieku w Skandynawii (po- 
tem także w Anglii i Islandii), związani z dworami; 
tworzyli poezję okolicznościową i panegiryczną. 
Skoromoch — rosyjski odpowiednik waganta, ry- 
bałta, żonglera. 
Szpilman — niemiecki odpowiednik rybałta, igrca. 
Trubadurzy — poeci, kompozytorzy, śpiewacy 
(także kobiety) działający w Prowansji w XII--XIII 
wieku, związani z dworami, środowiskiem rycer- 
skim; pisali wiersze miłosne, okolicznościowe, sa- 
tyryczne; wywodzili się z mieszczaństwa, ducho- 
wieństwa, rycerstwa; twórczość trubadurów inspi- 
rowała Dantego, Petrarkę, oddziaływała na poezję 
europejską aż do XIX wieku; najwybitniejsi: P. Vi- 
dal, książę Akwitanii Guillaume (Wilhelm) IX de 
Poitiers, Marcabru, Bertrand de Born, Bernard de 
Ventadour; trubadurzy tworzyli w języku d'oc 
(langue d'oc). 
Truwerzy — poeci, śpiewacy, muzycy francuscy 
z XII-XIV wieku uznawani przede wszystkim za 
wykonawców i propagatorów poezji trubadurów; 
byli autorami poezji epickiej (chansons de geste) 
oraz miłosnej pisanej w języku d'oil (langue 
d'oil), wzorowanej na twórczości trubadurów; naj- 
wybitniejsi: Chrćtien de Troyes, Colin Muset, 
Adam de la Halle. 
Waganci (goliardzi) — wędrowni muzykanci, 
śpiewacy, żartownisie (żacy i klerycy); układali 
i wykonywali utwory okolicznościowe mające 
charakter Świecki, utwory satyryczne, osobiste, 
także pieśni biesiadne, swawolne, miłosne; roz- 
kwit ich twórczości przypada na wiek XII i XIII; 
poezje wagantów zostały spisane około 1225 roku 
pod nazwą „Carmina burana”; tworzyli we Fran- 
cji, w Anglii, Niemczech. 
Żonglerzy — średniowieczni śpiewacy i aktorzy na 
dworach francuskich w X-XIV wieku, którzy 
podobnie jak minstrele wykonywali utwory truba- 
durów i truwerów. 


<>. Awanturniczy tryb życia, ciągłe 
kolizje z prawem nie przeszkodziły 
Franęois Villonowi w stworzeniu 
dzieł, które przyniosły mu sławę 
najwspanialszego liryka epoki 


Śmiercią” to oryginalna, artystycz- 
na wersja podobnego utworu łaciń- 
skiego „Colloquium inter mortem 
et magistrum Polycarpum” zawie- 
rająca alegoryczny opis śmierci. 


Misteria, mirakle, moralitety 


Teatr średniowieczny wyrósł z chrześci- 
jańskich obrzędów. Pierwszą jego formą był 
dramat liturgiczny grany w kościołach z oka- 
zji świąt. Scenariusze przedstawień opierały 
się na historiach biblijnych, głównie zaczerp- 
niętych ze Starego i Nowego Testamentu 
oraz Dziejów apostolskich. Misteria o tema- 
tyce pasyjnej lub bożonarodzeniowej wysta- 
wiano z okazji ważniejszych świąt kościel- 
nych. Z czasem wyszły z kościołów i zago- 
Ściły na miejskich placach — stały się najbar- 
dziej charakterystycznym gatunkiem śred- 
niowiecznego teatru. Ta przemiana wzboga- 
ciła je o nowy element, o intermedia. Dow- 
cipne, wykpiwające ówczesne zachowania, 
czasem wręcz groteskowe wstawki miały 
całkowicie świecki charakter, służyły zaba- 
wie, odprężeniu. Dydaktyczno-moralizator- 
skie misteria dzięki intermediom zaczęły peł- 
nić też funkcję rozrywkową. Jednym z naj- 
bardziej znanych i typowych przedstawień 
było francuskie „Le jeu d' Adam et d'Eve” 
(„Misterium o Adamie i Ewie”) z XII wieku 
oraz XIV-wieczny angielski cykl misteryjny 
z Chester. Gatunek ten cieszył się popularno- 
ścią głównie we Francji, w Anglii, Hiszpanii, 
Niemczech, Czechach. Jego ślady utrwaliły 
się w szopce i jasełkach. Najstarsze znane 
polskie misterium to XVI-wieczna „History- 
ja o chwalebnym Zmartwychwstaniu Pań- 
skim” Mikołaja z Wilkowiecka. 

W teatrze odzwierciedlał się także kult 
świętych. Przedstawienia zwane miraklami 
opowiadały o cudach (fr. miracle — „cud') do- 
konywanych przez Matkę Boską i świętych. 
Świadczone łaski odnosiły się często do 
spraw zwyczajnych, codziennych, stąd też 
uczucia religijne w wyjątkowy sposób łączą 
się w nich z realizmem. Cuda świętych często 
dotyczyły na przykład zaspokajania głodu; je- 
dzenie jawiło się jako wymarzony dar — ubo- 
gie warstwy społeczeństwa żyły wówczas 
w ubóstwie, cierpiały głód. Mirakle są unikal- 
nym źródłem wiedzy o epoce, opisują potrze- 
by, marzenia, oczekiwania ówczesnych ludzi. 
Upowszechniły się we Francji, w Holandii, 
Hiszpanii, Anglii, Niemczech. Do najbardziej 
znanych należy francuski cykl „Les miracles 
de Notre-Dame” (XIII-XIV w.). 


© Człowiek średniowiecza żył w at- 
mosferze niepewności, lęku, zagroże- 
nia, nękał go głód i choroby (Średnio- 
wieczne wielkie zarazy), nieustanne 
wojny, stąd zainteresowanie świętymi 
i ich cudami, stąd częsty motyw śmier- 
ci w literaturze i sztuce 


Później niż misteria i mirakle ukształtował 
się alegoryczny moralitet. Szczyt jego rozwoju 
przypada na wiek XV. Gatunek ten przedsta- 
wiał tematy uniwersalne, dotyczące ludzkiego 
przeznaczenia, walki z grzechem i pokusami, 
poszukiwania dróg wybawienia. Alegorycznie 
przedstawione Dobro, Zło, Cnota, Wiara, Py- 
cha, Grzech walczą o duszę człowieka. Bohater 
moralitetów to człowiek uogólniony, pozbawio- 
ny cech indywidualnych — każdy z ludzi. Nie- 
przypadkowo więc najsławniejszy moralitet to 
angielski „Everyman” z XV wieku. 


Mroczny koniec epoki 


Od końca XIV wieku zaczyna się stopniowy 
zmierzch kultury średniowiecznej. Jej wartości 
i ideały ulegają rozkładowi, stają się przedmio- 
tem bezceremonialnych kpin i szyderstw, w których 
lubowała się literatura plebejska. W końcu śred- 
niowiecza narodziła się farsa francuska („„Mistrz 
Piotr Pathelin', XV w.), niezwykle zjadliwa 
forma świeckiego teatru. Literaturę zdomino- 
wał motyw Śmierci. 

Mrok końca epoki miał jednak jaśniejsze punk- 
ty. W XV stuleciu tworzył najwybitniejszy poeta 
średniowiecza — Frangois Villon (1431- po 1463). 
Szczególne zainteresowanie budzi jego „Wielki te- 
stament” (1461), poetycka autobiografia Villona, 
który był awanturnikiem, złoczyńcą, uciekającym 
przed karą Śmierci. To bardzo osobista mieszanka 
wspomnień ziemskich uciech, przyjemności, ja- 
kim ulegał kiedyś poeta, z ogarniającym go lękiem 
przed śmiercią i karą za grzechy. 

Nadejście nowej epoki i nowych wartości zwia- 


1 Teatr grecki w Epidaurze był inspiracją dla 
architektury teatralnej starożytnego Rzymu 
i renesansowego teatru dworskiego 


enesans wniósł wielkie zmiany do sztuki 
R". Za sprawą powszechnej fascynacji 
ntykiem teatr ponownie związał się z lite- 
raturą. Średniowieczne widowiska nie miały 
trwałego zapisu literackiego; stanowiły ilustrację 
wydarzeń przedstawionych w Biblii. Przez kilka 
wieków przeklęte, zakazane i ukryte głęboko 
przed światem, dramaty klasyczne stały się wiel- 
ką inspiracją dla rozwoju teatru renesansowego. 
Narodził się nowożytny dramat. Wzrosło też zna- 
czenie teatru jako instytucji: pojawiły się nowe 
rodzaje dekoracji, zmieniła się konstrukcja sceny, 
w przedstawieniach wykorzystywano wspaniałe 
kostiumy. Zawody aktora i dramaturga cieszyły 
się dużym prestiżem. 

Za symboliczną datę zapoczątkowującą rene- 
sans w teatrze uznano rok 1486, w którym to wy- 
stawiono w Rzymie tragedię Seneki, w Ferrarze 
zaś komedię Plauta. Sztuki antyczne po raz pierw- 
szy zagościły na scenach nowożytnej Europy, 
w kraju, który uważa się za kolebkę nowej epoki. 


Teatr dworski we Włoszech 


Renesansowe Włochy podzielone były na wie- 
le miast-państw, rywalizujących ze sobą w bogac- 
twie i świetności. Za miarę tej świetności uznawa- 
no między innymi rozwój sztuk, w tym teatru. Na 
dworach władców Italii narodził się teatr dworski 
— zjawisko, które z czasem stało się istotnym skład- 
nikiem życia arystokracji w całej Europie. 

Widowiska służyły przede wszystkim zaba- 
wie, ukazywały bogactwo władcy. Charakteryzo- 
wała je niezwykle bogata oprawa sceniczna 
skomplikowane i okazale urządzone sceny budo- 
wali najwybitniejsi architekci epoki (teatry 
w większości powstawały w olbrzymich salach 
pałaców renesansowych), dekoracje malowali 
najwięksi malarze, a kostiumy aktorów były wy- 
szukane, barwne, bogato zdobione. Przepych 
przyprawiał widza o zawrót głowy. 

Widzów dobierano bardzo starannie, ponie- 
waż przedstawienia często miały spełniać okre- 
ślone zadania: tworzono je w hołdzie ważnym 
osobistościom, aby zaskarbić ich uznanie, po- 
dziw, życzliwość. W 1490 roku władca Medio- 
lanu, Lodovico Sforza, urządził takie widowisko 
na cześć Izabeli Aragońskiej, która przybyła do 
miasta, by zostać żoną jego bratanka (Leonardo 


Teatr renesansu 


Europejski teatr w czasach odrodzenia powstawał pod wpływem trzech 
bardzo znaczących sił: odkrytych na nowo wzorów antycznych, ducha epo- 
ki, przynoszącego humanistyczne hasła i rozbudzającego ciekawość świata, 
oraz mocno zakorzenionej tradycji teatru średniowiecznego, kiedy to wy- 
stawianie misteriów i podobnych widowisk o charakterze religijnym było 
powszechnym obyczajem w całej Europie. W poszczególnych krajach róż- 
nie wyglądały wzajemne relacje tych sił. Zależnie od warunków społecz- 
nych, politycznych, obyczajowych łączyły się one ze sobą lub rozwijały od- 
dzielnie. Te różnice doprowadziły do powstania wielu odrębnych nurtów 
teatralnych. Największe znaczenie zyskały teatry narodowe w Anglii i Hi- 
szpanii. Ważnym składnikiem renesansowego życia był teatr dworski, który 


narodził się we Włoszech. 


da Vinci, wówczas nadworny inżynier Sforzy, 
zbudował specjalnie na tę okazję pierwszą 
w dziejach scenę obrotową). Nierzadko przedsta- 
wienia teatralne stawały się elementem gry dy- 
plomatycznej — miały zjednywać wrogów pań- 
stwa, pozyskiwać przyjaciół, łagodzić spory. 

Na dworach wystawiano najpierw tragedie 
i komedie antyczne, potem sztuki współczesne, 
ale wzorowane na dramacie antycznym. Do naj- 
wybitniejszych autorów teatru dworskiego nale- 
żeli poeci Lodovico Ariosto i jego następca Tor- 
quato Tasso — obaj tworzyli dla dworu w Ferrarze. 

W okresie włoskiego renesansu sztuki bardzo 
zbliżyły się do nauk, ponieważ chciano, aby wy- 
tworami _ artystów, 
podobnie jak na przy- 
kład geometrią, rzą- 
dziły ściśle określone 
reguły. _ Humaniści 
również sztukę teatral- 
ną próbowali za- 
mknąć w obręb naka- 


Glenn Close i Alan 
Bates w ekrani- 
zacji „Hamleta” 
z 1991 r., ponad- 
czasowego dzieła 
Szekspira. Dra- 
mat szekspirow- 
ski to nowy ro- 
dzaj utworu sce- 
nicznego, pod któ- 
rego wpływem 
ukształtowała się 
dramaturgia no- 
wożyta. Sztuki 
Szekspira  cha- 
rakteryzuje cał- 
kowite zerwanie 
z zasadą trzech 
jedności, grote- 
ska połączona 
z drwiną, tra- 
gizm z humorem, 
wzniosłość z far- 
są. Oprócz posta- 
cii zdarzeń reali- 
stycznych, wystę- 
pują wątki fan- 
tastyczne i ba- 
śniowe » 


zów i zakazów, które miały uczynić ją możliwie naj- 
doskonalszą. Jako wzorce posłużyły im dzieła auto- 
rów starożytnych — „O architekturze ksiąg dzie- 
sięć” Witruwiusza oraz „Poetyka” Arystotelesa. 

Z pierwszej czerpano wiedzę o tym, jak zbu- 
dować i urządzić pałacową scenę (najdoskonal- 
sza z nich to zachowana do dziś scena Teatro 
Olimpico w Vicenzie). Druga umożliwiała po- 
znanie zasad porządkujących strukturę przedsta- 
wienia. Chodziło tu przede wszystkim o zasadę 
trzech jedności: akcji, miejsca i czasu. Uwielbie- 
nie i cześć, jakie oddawano w wieku XV i XVI 
we Włoszech starożytnym dramaturgom, były 
tak wielkie, że oficjalnie nakazano pisanie dra- 


matów zgodnie z antycznymi normami. Nawet 
ich bohaterami były postacie z greckiej lub rzym- 
skiej mitologii. Wedle klasycznych reguł pisano 
tragedie, komedie, sielanki. 

Jednak żaden z pseudoantycznych dramatów 
nie przetrwał próby czasu. Zostały zapomniane, 
ponieważ nie niosły istotnego przesłania. Teatr 
dworski nie poradził sobie z przeniesieniem zasa- 
dy trzech jedności na grunt dramatu renesanso- 
wego. Dramatopisarze spiętrzali kalambury, a pu- 
bliczność, rozbudzona renesansowymi hasłami, 
potrzebowała czegoś świeżego, barwnego, bli- 
skiego współczesności. 

Teatry dworskie powstawały w rezydencjach 
arystokratycznych w całej Europie. Jednak z wło- 
skimi mogły się równać tylko francuskie. W XV 
i XVI wieku Francja niemal naśladowała Wło- 
chy: powielano antyczne wzorce, urządzano bo- 
gate widowiska hołdownicze. W następnym stu- 
leciu sytuacja zmieniła się diametralnie — na sce- 
nie francuskiej pojawili się tacy twórcy, jak 
Pierre Corneille, Jean Baptiste Racine czy 
Molier, natomiast teatr włoski na wiele lat wszedł 
w okres głębokiego kryzysu. Warto tu dodać, że 
właśnie dworskie widowiska we Włoszech dały 
początek rozwojowi opery. 

Przyczyny upadku renesansowego teatru 
dworskiego wydają się jednoznaczne. Słowo 
stłumione przepychem dekoracji i efektami czy- 
sto wizualnymi stopniowo traciło znaczenie. Te- 
atr zamknięty w wystawnym wnętrzu, pokazy- 
wany wyłącznie elitom, operujący erudycyjnymi 
tekstami stawał się martwy. Utytułowana pu- 
bliczność miała dość ograniczone problemy i nie- 
wiele wiedziała o życiu poza pałacem, a właśnie 
obserwacja codzienności, opisywanie prawdzi- 
wych ludzkich radości i cierpień stały się siłą te- 
atru w Anglii i Hiszpanii. 


Dramat hiszpański 


Renesans to czas narodzin potęgi Hiszpanii. 
Od drugiej połowy XVI wieku zaczyna się złoty 
okres w jej dziejach — czas ożywienia umysłowe- 
go, budzenia się świadomości narodowej, dobre 
lata dla twórców. 

W Hiszpanii istniała tradycja teatralna wywo- 
dząca się ze średniowiecznych misteriów. Dostęp 


4 Komedia dell'arte to improwizowane wi- 
dowisko teatralne, popularne wśród niższych 
warstw społecznych. Narodziło się w XVI w. 
we Włoszech jako przeciwieństwo elitarnego 
teatru dworskiego 
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f Teatro Olimpico w Vicenzie, zaprojektowany przez Andreę Palladina i oddany do użytku 
w 1585 r., był udaną próbą odtworzenia teatru starożytnych Rzymian 


do teatru mieli tam zarówno arystokraci, jak i rze- 
mieślnicy, wspólne im było także zamiłowanie 
do podziwiania poczynań aktorów. Przedstawie- 
nia organizowano na pod- 
wórzach zwanych corrales — 
z trzech stron otaczały je Ścia- 
ny kamienic, czwarta pozosta- 
wała otwarta dla widzów. Ak- 
torzy mieli swobodę ruchu 
i czarowali publiczność kolo- 
rowymi kostiumami, sprawno- 
ścią, humorem. 

Brakowało jedynie zajmu- 
jących opowieści, pisanych 
żywym i plastycznym języ- 
kiem. Wraz z nadejściem rene- 
sansu otwarła się droga dla 
pełnego życia i fantazji drama- 
tu, jakiego oczekiwały otwarte 
umysły ludzi tamtej epoki. 

Podarował go swym roda- 
kom Lope de Vega Carpio 
(1562-1635), uznawany za 
twórcę teatru narodowego Hi- 
szpanii oraz nowego gatunku 
dramatycznego, tak zwanej ko- 
medii hiszpańskiej, czyli ko- 
medii płaszcza i szpady. Spod 
jego pióra wychodziły sztuki 
historyczne, mitologiczne, religijne, pasterskie, 
oparte na legendach ludowych, komedie miłosne 
i rycerskie. Napisał ich około tysiąca ośmiuset, 
lecz do naszych czasów zachowało się niespełna 
pięćset, między innymi „Owcze źródło”, „Pies 
ogrodnika”, „Dziewczyna z dzbanem” i „Wędka 
Feniksany”. 

Lope de Vega, pisząc swe wymykające się 
wszelkim dotychczasowym klasyfikacjom sztu- 


f Lope de Vega wybierał miłość, 
zazdrość, nienawiść, obronę honoru 
i heroiczne czyny jako tematy swych 
utworów. Odważnie odrzucał kla- 
syczną jedność czasu, choć bronił 
jedności akcji — jego dzieła miały za- 
zwyczaj jasno zarysowaną fabułę 
i opierały się na jednym pomyśle 


ki, stawiał sobie wyraźny cel: sprawić przyjem- 
ność publiczności. Pragnął ją zainteresować dy- 
namiczną akcją oraz pełną namiętności intry- 
gą. Łączył elementy tragicz- 
ne i komiczne, wzniosłe 
i przyziemne. Mieszał style 
i gatunki. Był to teatr praw- 
dziwy, śmiały, emocjonal- 
ny. Swą siłę czerpał z kon- 
trastów społecznych i ludz- 
kiej psychiki. O sile dzieł 
Lopego de Vegi świadczy 
przede wszystkim żywy ję- 
zyk, mocne portrety psy- 
chologiczne postaci, atmo- 
sfera. Autor, nawet jeśli pi- 
sał o sprawach trudnych, 
dotyczących najciemniej- 
szych stron życia, unikał to- 
nu tragizmu i nadmiernej 
powagi. Jego opowieści by- 
ły raz bardziej zabawne, in- 
nym razem bardziej roman- 
tyczne czy melodramatycz- 
ne — choć generalnie jedno- 
czyły wszystkie te nastroje. 

Lope de Vega stał się 
w ówczesnej Hiszpanii zna- 
ny i popularny. Zyskał licz- 
nych naśladowców, niemal wiernie kopiujących 
zasady twórczości mistrza. Za najciekawszego 
z nich został uznany komediopisarz Tirso de Mo- 
lina (1584—1648). 

Jednak prawdziwie liczącym się w historii tea- 
tru i dramatu następcą Lopego de Vegi był Pedro 
Calderón de la Barca (1600-1681). Chociaż uwa- 
ża się go za przedstawiciela baroku, to omawiając 
jego dokonania, porównuje się je zwyczajowo 


z dziełem wielkiego poprzednika. Obaj bowiem 
są równorzędnymi twórcami tego, co w historii te- 
atru nosi nazwę dramatu hiszpańskiego. Calderón 
osadzony w tradycji teatralnej, jaką stworzył jego 
poprzednik, umiał wypracować własny, oryginal- 
ny styl. Do tematyki i techniki Lopego de Vegi do- 
dał wzniosłości, powagi, niepokoju. Problemem, 
który najbardziej go frapował, stały się sprawy 
honoru — przestrzeganie kodeksu honorowego by- 
ło niezwykle ważne w życiu ówczesnej arystokra- 
cji hiszpańskiej. Calderón napisał około dwustu 
sztuk, przede wszystkim dramatów religijnych 
i historycznych. Niewątpliwie największe z nich 
to „Książę niezłomny” i „Życie snem”. 

Swe sztuki Calderón, nadworny dramaturg 
króla Hiszpanii, adresował przede wszystkim do 
arystokracji. Niewątpliwie były one bardziej wy- 
rafinowane i staranniej napisane niż dzieła Lope- 
go de Vegi. Jednakże sztywny, wzniosły styl i te- 
matyka pozbawiały je witalności. 

W dramacie hiszpańskim, który obaj stworzy- 
li, miłość przeplata się z honorem. Ludźmi rządzą 
silne uczucia, a ich postępowanie regulują naka- 
zy, często z tymi uczuciami sprzeczne. Bohatero- 
wie muszą walczyć raz z własnymi słabościami, 
raz z rygorem społecznych zasad. Tematy te są 
wciąż aktualne i dlatego sztuki obu dramaturgów 
grane są do dziś. Jednak nigdy nie dorównały 
dziełom Anglika, Williama Szekspira. 


Teatr elżbietański w Anglii 


Anglia, podobnie jak Hiszpania, zyskała 
w epoce renesansu większą siłę i niezależność. 
W połowie XV wieku zakończono konflikt z Fran- 
cją (wojna stuletnia). Za panowania Henryka VIII 
Tudora Anglia uniezależniła się od Rzymu (król 
obwołał się głową narodowego kościoła anglikań- 
skiego). Jego córka, Elżbieta I, sięgnęła po pierw- 
sze zdobycze kolonialne. Za jej panowania kraj 
stał się potęgą. 

Kiedy Szekspir w 1590 roku przybył do Lon- 
dynu, działały tam już trzy teatry. Teatr był bo- 
wiem nieodłącznym składnikiem życia miejskie- 
go w Anglii; pomagał budzić świadomość naro- 
dową. Ugruntowała się pozycja aktorów, dobre 
zespoły otrzymały przywileje, zyskały przychyl- 
ność dworów, magnaci dawali im swe nazwiska, 


by bronić zespoły przed atakami purytańskiego 
kleru. Aktorzy podpisywali kontrakt na procent 
od zysków z przedstawienia. Istniał duży popyt 
na sztuki i silna rynkowa konkurencja wśród au- 
torów. Największe uznanie zyskali w tamtych 
czasach: Christopher Marlowe (1564—1593) 
i Thomas Kyd (1558—1594). 


f Jedna z hipotez zakłada, 
że sztuki Szekspira pisała taje- 
mnicza kobieta — portrety ko- 
biet u Szekspira są wyjątkowo 
subtelne i wnikliwe, uznano, 
że tylko przedstawicielka tej 
samej płci mogła zrobić to tak 
dobrze. Męski pseudonim 
gwarantował, że dramaty nie 
zostaną odrzucone. Podobno 
zdolną niewiastą mogła być jej 
wysokość Elżbieta I we wła- 
snej osobie... 


Konstruowano sceny zaopatrzone w takie 
urządzenia, jak zapadnie i żurawie. Bardzo sta- 
rannie dobierano kostiumy i rekwizyty. Teatr 
dworski w Anglii nie był zbyt wystawny — słyną- 
ca ze skąpstwa Elżbieta I dekoracje typu włoskie- 
go czy francuskiego uważała za zupełnie zbędny 
wydatek. Z kontynentu docierały renesansowe 
hasła. Jednak wpływy antyczne nie były 
zbyt silne, bo Anglicy interesowali się 
głównie własną historią i dniem dzisiej- 
szym. Wszystko to dodatkowo wpłynęło 
na rozwój teatru mieszczańskiego. Teatr 
elżbietański stał się, jak głosi cytat 
z „Hamileta”, „zwierciadłem i żywą kro- 
niką czasu” — był gazetą, podręcznikiem 
do historii, kazalnicą, konfesjonałem, 
wiecem i spotkaniem towarzyskim. 

William Szekspir, najstarszy syn rę- 
kawicznika ze Stratfordu, przybył do 
Londynu w najbardziej odpowiednim 
momencie po to, by gorączkę swoich 
czasów uwiecznić słowami. 


Dramaturg wszech czasów 


William Szekspir (15641616) jest 
najwybitniejszym dramaturgiem nowo- 
żytnym. Napisał 37 dramatów (pisał 
również sonety). Stworzył nowy rodzaj 
dzieła scenicznego, który nazywamy 
dramatem szekspirowskim. Szekspir cał- 
kowicie zerwał ze starożytną zasadą 
trzech jedności, a poza tym lubował się 
w epizodach, które czyniły opowieść 


© 1 Tematem „Romea i Ju- 
lii” jest dramatyczna, nie speł- 
niona miłość dwojga młodych 
bohaterów ze zwaśnionych ro- 
dów. Te role wciąż stanowią 
dla aktorów nie lada wyzwa- 
nie. Podjęli je również Claire 
Danes i Leonardo di Caprio 


barwniejszą, bardziej potoczy- 
stą, bliższą realnej rzeczywisto- 
ści. Często mieszał style i ga- 
tunki, do swych utworów, jak do 
garnka, wrzucał jednocześnie: 


romantyczną miłość, kpinę, 
cierpienie, nienawiść, liryzm, 
grozę, zazdrość, szyderstwo, 


subtelne uczucie i rubaszny 
dowcip, oczywiście, w różnych 
proporcjach, co sprawia, że każ- 
da „potrawa” jest inna. W jego 
twórczości wyróżnia się trage- 
die i komedie, jednak komedie 


zawierają sceny gorzkie lub ironiczne, 
w tragediach zaś pojawiają się elementy 
komiczne i groteskowe. 

Wśród bohaterów, oprócz królów, 
książąt, kupców, rycerzy i drobnych rze- 
zimieszków, pojawiają się duchy, du- 
szki, fauny, boginki. Realny świat spo- 
tyka się tu ze światem mitologii i baśni, 
co dodaje dramatom uroku oraz niesa- 
mowitości, ale równocześnie przypomi- 
na, że człowiek nie żyje wyłącznie fak- 
tami, lecz także wyobrażeniami. 

William Szekspir fabułę swych dra- 
matów osadzał w bardzo konkretnych 
okolicznościach społecznych, obyczajo- 
wych, historycznych. Miał dar wnikli- 
wej obserwacji rzeczywistości — stąd je- 
go bogata wiedza o człowieku, prawach 
rządzących światem, mechanizmach hi- 


storii. Doskonale wyczuwał współzależność 
ludzkich losów i czasów historycznych (sam 
jest najlepszym przykładem takiej zbieżności: 
dzięki swym dramatom szybko stał się bogaty 
i sławny, a królowa przyznała mu nawet tytuł 
szlachecki). Wciąż pozostaje niezrównanym 
mistrzem portretu psychologicznego: każda po- 
stać, niezależnie, czy to główny bohater, czy 
też bohater epizodu, jest człowiekiem z krwi 
i kości, zmagającym się z własnymi słabościa- 
mi i wątpliwościami (Hamlet), próbującym 
przezwyciężać prawa rządzące światem (Ro- 
meo i Julia), poznającym siebie (Kasia z „Po- 
skromienia złośnicy” czy Izabella z „Miarki za 
miarkę”), niszczonym przez żądze (Otello, 
Makbet i Lady Makbet). 

Postacie i tematyka jego sztuk na stałe we- 
szły do języka ogólnoludzkich symboli. Książę 
Hamlet ze swoim monologiem „Być albo nie 
być” stał się symbolem bólu życia i niepewne- 
go losu człowieka, który jest jednocześnie du- 
chowy i materialny. Okrutny Makbet to postać 
uzmysławiająca widzom, do czego może być 
zdolny człowiek pragnący władzy i jak łatwo 
jedna zbrodnia pociąga za sobą następne. Otel- 
lo jest metaforą miłosnego zaślepienia, a jego 
żona Desdemona — przykładem kobiety, która 
dla miłości potrafi poświęcić wszystko. Miłość 
Romea i Julii stała się wspaniałym opisem 
wielkiego romantycznego uczucia, które wciąż 
pozostaje marzeniem każdego człowieka. W ta- 
ki sposób można by zanalizować wszystkie dra- 
maty Szekspira. Warto pamiętać, że dzięki nim 
wzbogacił się nasz język i wiedza o Świecie 
i człowieku — mówimy „Hamlet”, mówimy 


© f The Globe Theatre — londyński teatr, 
dla którego tworzył William Szekspir, zbu- 
dowany z drewna, kilkakrotnie ulegał zni- 
szczeniu. Dziś nad Tamizą można zobaczyć 
jego rekonstrukcję 


„Romeo i Julia” i kryje się za tym mnóstwo 
znaczeń. Nie wolno jednak zapominać, że po- 
stacie szekspirowskie i ich losy nigdy nie są 
jednoznaczne. Uważni czytelnicy, widzowie, 
twórcy teatralni wciąż odkrywają kolejne zasło- 
ny, za którymi Hamlet, Makbet czy król Lear są 
kimś zupełnie innym, niż dotychczas sądzono. 
Sztuki Szekspira obecne są na angielskich 
scenach od końca XVII 
wieku, poza Anglią zaś od 
XVIII wieku. Dramat 
szekspirowski zasadniczo 
wpłynął na kształt drama- 
tu nowożytnego. Szekspir 
wciąż jest uważany za 
najwybitniejszego drama- 
turga wszech czasów. 
Dlaczego teatr szeks- 
pirowski najlepiej prze- 
trwał próbę czasu? 
Pamiętamy, że teatr 
renesansowy kształtowa- 
ły trzy siły: wzory an- 
tyczne, duch epoki i pa- 
mięć o średniowiecznych 
misteriach. 
Włoski i francuski te- 
atr dworski hołdował je- 


ło mu swobody, autentyzmu, ludowego humo- 
ru. Brakowało duszy. 

Lope de Vega, twórca dramatu hiszpańskiego, 
był tylko dwa lata starszy od Szekspira. Podo- 
bieństwa w ich twórczości są zaskakujące, zwła- 
szcza że nic o sobie nie wiedzieli. Obaj mieszali 
style i znali tajniki psychiki ludzkiej, a jednak ża- 
den z bohaterów Lopego de Vegi nie stał się ta- 
kim symbolem, jak Hamlet czy Otello. Hiszpan 
pisał za dużo i za szybko, by zadbać o dobrą kon- 
strukcję swych dramatów. Za mało dbał o wzor- 
ce antyczne, a przez to nie umiał nadać sztukom 
spójności i konsekwencji. Zbytnio też koncentro- 
wał się na zaspokajaniu upodobań widowni, za- 
brakło mu więc odwagi, by 
pisać w poważniejszym to- 
nie. Calderón był z pewno- 
ścią doskonalszy w tworze- 
niu formy, zawiodła jednak 
tematyka: kastylijski ko- 
deks honorowy, o którym 
pisał, uczynił jego dzieła 
prowincjonalnymi. Calde- 
rón uchwycił ducha epoki, 
który był jednak za bardzo 
związany z Hiszpanią i hi- 
szpańską arystokracją, by 
wygrać z uniwersalną twór- 
czością Szekspira. Ponadto 
do minusów można dorzu- 
cić i to, że hiszpańskie sceny 
corrales były dużo bardziej 
prowizoryczne od wytwor- 
nych teatrów angielskich. 


dynie pierwszej z nich. 
W tych krajach nie potra- 
fiono odnaleźć elemen- 
tów wspólnych, łączą- 
cych scenę dworską z te- 
atrem ludowym, czerpią- 
cym z tradycji średnio- 
wiecznej i obserwacji ży- 
cia warstw niższych (we 


1 Biografia Szekspira osnuta jest na 
przypuszczeniach i domniemaniach — 
prawie nic nie wiadomo o jego dzieciń- 
stwie, dorastaniu, edukacji. Zapisy do- 
tyczące dalszego życia są sporadyczne, 
chaotyczne i niepewne. Dlatego też na- 
rodziło się wiele spekulacji dotyczących 
autorstwa dzieł podpisanych tym na- 
zwiskiem 


Dramat  szekspirowski 
przetrwał, ponieważ wszy- 
stkie trzy siły stopiły się 
w nim w doskonałych pro- 
porcjach. Renesansowa 
świadomość kwitła w całej 
Anglii, a jednym z jej naj- 
ważniejszych przejawów 
był teatr, zbudowany na 


Włoszech reprezentowanym przez komedię 
dell'arte). Twórcy tak zdolni, jak Ariosto czy 
Tasso, mogliby prawdopodobnie stworzyć ar- 
cydzieła, ale ich talent został skutecznie ograni- 
czony przez starożytne kanony. Teatr dworski 
skostniał w bogatych dekoracjach, bo brakowa- 


mocnych podstawach historii i dnia dzisiejszego. 
Brakowało kogoś, kto uchwyci tę atmosferę. Po- 
trzebny był ktoś świadomy tego, w jakich cza- 
sach żyje, jaka jest tradycja jego narodu i jak 
można poruszyć ludzkie serca. 

William Szekspir przybył na czas. 


f. Wzorem dla poetów renesansowych była 
twórczość Horacego. Chętnie też podchwy- 
cili jego myśl zawartą w jednej z pieśni: 
„Nie wszystek umrę” i uwierzyli w sens by- 
cia poetą 


d XIV wieku rozpoczął się w dziejach 
O Europy czas wielkich przemian. Postę- 

pował rozwój gospodarczy, wzrastało 
znaczenie miast, powstawały nowe klasy spo- 
łeczne, zmieniał się sposób widzenia rzeczywi- 
stości i miejsca człowieka w świecie. Wszystko 
to odzwierciedlała bujnie rozwijająca się nauka 
i sztuka. 

W XIV i XV wieku nastąpiła znacząca zmia- 
na sytuacji literatury i miejsca jej twórców. 
Opisywano świat istniejący tu i teraz, literatura 
patrzyła na moralne, społeczne, polityczne pro- 
blemy epoki z perspektywy doczesności, co by- 
ło w wyraźnej opozycji z „wieczną perspekty- 
wą” średniowiecza. Pisarze przestali pełnić rolę 
wyłącznie służebną wobec państwa i Kościoła. 
Z rzemieślników i poddanych zmienili się w ar- 
tystów i mędrców. Wykształcony humanista, 
poeta doctus, oczekiwał sławy i uznania, co 
w poprzedniej epoce traktowano jako wyraz 
pychy. Rozwijał się kult poetów. Powstawały 
środowiska literackie. Znacząco zwiększył się 
krąg odbiorców literatury. Wynalezienie druku 
sprzyjało rozpowszechnieniu książki, a lepiej 
wykształcone mieszczaństwo i drobna szlachta 
sięgały po nią coraz chętniej. Piśmiennictwo re- 
nesansowe stało się miejscem dysput, sporów, 
polemik dla poszczególnych grup społecznych 
i dla zwolenników różnych poglądów. 


Humanizm i wzory antyczne 


Najważniejszym prądem kulturowym odro- 
dzenia był humanizm, który wprowadził do za- 
chodniej kultury nowe spojrzenie na człowieka 
i otaczający go Świat. Istotę ludzką umieścił 
w centrum swoich zainteresowań, przyznał jej 
prawo do osobistego rozwoju, uznał, że czło- 
wiek jest twórczy, posiada zdolność kształtowa- 
nia siebie i otaczającej go rzeczywistości. W ten 
sposób narodził się nowy ideał człowieka (hu- 
manitas). Świat pojmowano jako doskonałe 
dzieło Boga; ważną przesłanką optymistyczne- 


Literatura renesansu 


Bujna, zróżnicowana, niezwykle bogata literatura renesansu, w Polsce zwa- 
nego odrodzeniem, z jednej strony mocno opierała się na antyku, z drugiej 
zaś głęboko analizowała aktualne sprawy własnej epoki. Głosiła nadrzędne 
hasło humanizmu, którym stały się słowa starożytnego rzymskiego poety 
Terencjusza: „Człowiekiem jestem; nic co ludzkie, nie jest mi obce”. Prze- 
miany w literaturze odrodzenia były istną rewolucją w porównaniu z osiąg- 
nięciami poprzedniej epoki. Chcąc sprostać wymogom swoich czasów, sta- 
wiała sobie nowe cele, niosła nowe treści. Renesans wprowadził do literatu- 
ry nowożytnej wiele nie znanych dotąd gatunków, wzbogacił ją tematami, 


jakich wcześniej w literaturze nie było. 


go renesansowego światopoglądu była wiara 
w sens istnienia, w trwałe wartości dobra i pięk- 
na, w możliwość ich rozpoznania. Założenia hu- 


z a nosów uiądę ię Ari: 


manizmu konse- 
kwentnie realizo- 
wano w literaturze, 
dziedzinie, którą 
szczególnie upodo- 
bali sobie humani- 
ści. Umieli oni do- 
cenić literacką war- 
tość tekstu filozo- 
ficznego czy pu- 
blicystycznego, do- 
strzegli też kształ- 
cącą moc poezji 
i prozy artystycznej. 
Całą literaturę chcie- 
li podporządkować 
wzniosłym lub po- 
żytecznym ideom, 
przede wszystkim 
kształtowaniu i wy- 
chowywaniu rene- 
sansowego człowie- 
ka. Literatura miała 
nieść wartości mo- 
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wa, wierzono także, że starożytni mędrcy je znali. 
W twórczości poetów i myślicieli starożytnych 
R uniwersalnych zasad moralnych 
i naturalnych, które poka- 
zywałyby, jak funkcjonuje 
rzeczywistość. Szukano też 
zasad poetyckich, mają- 
cych pomóc w możliwie 
najdoskonalszym wyraża- 
niu aktualnych treści. 

Dla rozwoju literatury 
renesansowej szczególnie 
ważna okazała się „Poety- 
ka” Arystotelesa, zawiera- 
jąca omówienia poszcze- 
gólnych gatunków literac- 
kich, które były potem 
wiernie kopiowane. Od 
Arystotelesa zapożyczono 
też pojęcie mimesis oraz te- 
orię trzech stylów. Duży 
wpływ na literaturę miały 
dzieła Platona. Utwory Ho- 
racego, Wergiliusza, poe- 
maty Homera uznano za 
wzorce doskonałej poezji, 
pisma Cycerona stały się 


uchl fi 


ralne, pokazywać 
właściwe wzory za- 
chowań, rozwijać 
umysł, odzwiercie- 
dlać porządek i ład 


f Petrarka, zwany mistrzem piewców miłoś- 
ci, został w 1341 r. — wzorem poetów starożyt- 
nych — uwieńczony laurem na rzymskim Ka- 
pitolu. Jego utwory otwierały erę humanizmu 
europejskiego 


najbardziej godnym naśla- 
dowania wzorem sztuki pi- 
sarskiej. 

Mimo całego uwielbie- 
nia dla łaciny, greki i he- 


świata, w który hu- 

maniści — przynajmniej na początku — głęboko 
wierzyli. Ich dzieła łączyły w sobie wartości 
artystyczne, naukowe, dydaktyczne. Wielką 
część piśmiennictwa renesansowego stanowiła 
literatura publicystyczna i proza retoryczna, 
obejmująca traktaty filozoficzne, historiogra- 
fię, pisma erudycyjne, moralistyczne, listy, 
mowy i kazania. 

Humaniści otwarcie deklarowali niechęć do 
średniowiecza; z tęsknotą i uwielbieniem przy- 
glądali się kulturom starożytnej Grecji i Rzymu. 
Tam szukano źródeł i uzasadnień tego, co działo 
się współcześnie. Wierzono bowiem, że zarówno 
naturą, jak i życiem społecznym rządzą stałe pra- 


© Pierre de Ronsard — nadworny poeta 
króla Francji Karola IX, założył grupę poe- 
tycką „Plejady”, postulującą używanie w li- 
teraturze języka narodowego oraz naślado- 
wanie wzorów antycznych. Hasła te przejęli 
inni twórcy europejscy 


brajskiego humanizm przyczynił się do naro- 
dzin literatury w językach narodowych. W wie- 
lu krajach zapoczątkował budzenie się świado- 
mości narodowej. 

Pierwsze renesansowe dzieła literackie po- 
wstały we Włoszech, czyli tam, gdzie narodziła 
się sama epoka oraz gdzie tworzyli pierwsi 
wielcy mistrzowie sztuki literackiej: Petrarka 
(poezja) i Boccaccio (proza). Później inni wy- 
bitni twórcy zaczęli pojawiać się w całej Euro- 
pie: Anglii, Francji, Niderlandach, Hiszpanii, 
Polsce. 


Formy poezji 


Humaniści przywrócili poezji zdolność po- 
znawania i kształtowania rzeczywistości. Uzna- 
li, podobnie jak myśliciele starożytni, że ma 
ona szczególną moc — moc wieszczenia. Na- 
tchniony poeta mógł przemawiać do ludzi jak 
filozof, uczony, mędrzec. Poezja była postrze- 
gana jako skarbnica ogólnoludzkiej uniwersal- 
nej mądrości i piękna. Aby osiągnąć doskona- 


łość, powinna podporządkować się określonym 
zasadom. Swoboda twórczej wyobraźni nie mog- 
ła wychodzić poza pewne formy, co wy- 
magało od poetów wielkiego kunsztu 
i finezji. Z niezwykłą pieczołowitością 
starano się zachować czystość gatunków 
i stylów poetyckich. 

W epoce renesansu wspaniale rozwi- 
jała się liryka. Nazwa ta kojarzona była 
z lirą, wierszom starano się nadać cha- 
rakter meliczny, czyli melodyjny, śpiew- 
ny. Najpierw głównie po łacinie, potem 
także w językach narodowych powsta- 
wały gatunki z arystotelesowskiej „Poe- 
tyki”: elegie, ody, pieśni, hymny religij- 
ne, epigramaty, fraszki, zawsze ozdobio- 
ne dowcipną, wysmakowaną i pouczają- 
cą puentą. 

Rozwój liryki renesansowej zapocząt- 
kował Francesco Petrarka (1304-1374), 
włoski humanista piszący w rodzimym ję- 
zyku. Petrarka zasłynął przede wszystkim ja- 
ko autor sonetów, w których opiewał ideal- 
ną miłość do Laury. Stały się one 
na długo niedościgłym wzorcem 
liryki miłosnej. W zbiorze „Pie- 
śni” zawarł ponad 360 utworów 
poetyckich poświęconych taje- 
mniczej ukochanej — do dziś nie wia- 
domo, kim była opiewana przez niego 
Laura. Może tylko fantazją poety... 
Oprócz sonetów i pieśni Petrarka po- 
zostawił po sobie pisma polemiczne 
i rozważania moralne. Już za życia 
cieszył się wielką sławą, został uhono- 
rowany laurem poetyckim na Kapitolu. 

Sonet, nie znany starożytnym, zro- 
dził się w XIII wieku we Włoszech, 
a utrwalił w literaturze za sprawą 
Dantego i Petrarki. Jego wykwintna, 
elegancka forma stała się popularna 
w poezji renesansowej. Sonety pisali 
między innymi: William Szekspir, Jan 
Kochanowski, najwybitniejszy przed- 
stawiciel francuskiej poezji renesan- 


© Lodovico Ariosto, twórca „Or- 
landa szalonego” przedstawiającego 
walkę rycerzy Karola Wielkiego 
z Saracenami, a przede wszystkim 
przygody miłosne bohaterów, był 
także autorem 5 komedii, napisa- 
nych dla sceny włoskiej w Ferrarze 


© Sandro Botticelli „Narodziny Wenus”. 
Podobnie jak literatura, także i inne rodzaje 
sztuk renesansowych czerpały z nieprzebra- 
nej skarbnicy tematycznej antyku 


sowej Pierre de Ronsard (1524—1585) oraz znako- 
mity poeta angielski, nowator w dziedzinie wersy- 
fikacji, Edmund Spenser (ok. 1552-1599). 

W epoce renesansu kwitła również epika po- 
etycka, wzorowana przede wszystkim na dzie- 
łach Homera i średniowiecznych eposach ry- 
cerskich. Za największe osiągnięcia epiki rene- 
sansowej uznaje się dwa poematy: „Orland sza- 
lony” autorstwa włoskiego poety i komediopi- 
sarza Lodovica Ariosta (1474—1533) oraz „Go- 
fred, abo Jeruzalem wyzwolona” Torquata Tas- 
sa (1544-1595), także włoskiego poety i dra- 
maturga. 

Wśród ulubionych gatunków poetyckich re- 
nesansu była też sielanka, w pogodnym, ideali- 


f Giovanni Boccaccio zasłynął jako niezrównany 
twórca noweli, której formę starali się przez wieki 
naśladować liczni artyści 


stycznym tonie opisująca uroki życia na wsi, na 
łonie natury, z dala od miejskiego gwaru. Obraz 
bujnej przyrody i wyimaginowanego spokoju 
kusił renesansowych poetów i odbiorców ich 
poezji — mieszkańców miast. 

Jako że poezja renesansu już z założenia za- 
pewnić miała nieśmiertelność tym, o których 
pisała, zaczęły powstawać panegiryki. Poeci 
sławili zarówno bohaterów narodowych, ważne 
osobistości życia publicznego, jak i swoich me- 
cenasów. 

Twórcy renesansowi wyjątkowo upodobali 
sobie satyrę — utwór wytykający i ośmieszający 
wady ludzkie, krytykujący stosunki obyczajo- 
we, polityczne i społeczne. Opisanie zdeformo- 
wanego obrazu świata, jego brzydoty, słabości, 
absurdalności i komizmu połączone było ze 
wskazaniem drogi naprawy obyczajów. Satyra 
renesansowa znacznie przekraczała ramy gatun- 
ku poetyckiego o tej nazwie, pochodzącego ze 
starożytnego Rzymu. Pojęcie to dotyczyło wie- 
lu utworów, i to nie tylko wierszowanych. Moż- 
na mówić nawet o satyrycznym charakterze lite- 
ratury renesansowej. Na podstawie wnikliwej 
obserwacji, przy zachowaniu dystansu, trafnie, 


©? Rafael „Szkoła ateńska”. Zarówno na 
literaturze, jak i na sztuce renesansu swoje 
piętno odcisnęli wielcy filozofowie greccy, 
zwłaszcza zaś Platon i Arystoteles 


dowcipnie oceniała ona aktualne wydarzenia. 
Najlepiej udało się to renesansowej prozie. 


Renesansowa proza artystyczna 


Nowym zjawiskiem w literaturze europej- 
skiej było pojawienie się nowego rodzaju pro- 
zy, której nie dało się zaklasyfikować ani do li- 
teratury retorycznej, ani do gatunków epickich. 
Zawierała najczęściej fikcyjną fabułę o charak- 
terze narracyjnym. Stroniła jednak od tak uko- 
chanej przez poetów tematyki mitologicznej, 
chętniej sięgając po wątki średniowieczne i te- 
matykę aktualną. Cechował ją popularny, zro- 
zumiały dla wszystkich sposób wypowiedzi, 


fr Opowiadania z „Dekameronu” Boccaccia 
ukazujące zwykłe życie ówczesnych mie- 
szkańców Italii, przyprawione dozą renesan- 
sowego erotyzmu i humoru, stanowiły bar- 
dzo wdzięczny obiekt dla ilustratorów 


adresowany do szerszego odbiorcy, który nie 
oczekiwał ozdobnej retoryki ani niejasnych alu- 
zji odnoszących się do mitologii. W obrębie tego 
pisarstwa można umownie wyodrębnić przede 
wszystkim dwa gatunki: romans i nowelę, stano- 
wiące zalążki późniejszej powieści. 

Nowelę wprowadził do literatury nowożytnej 
Giovanni Boccaccio (1313-1375), włoski pisarz 
i humanista. Jego najsławniejsze dzieło, „Deka- 
meron”, to zbiór stu nowel, opisujących obyczaje, 
zabawy i słabostki ludzi renesansu, a zwłaszcza 
przedstawicieli stanu mieszczańskiego. Błyskotli- 
we, finezyjne opowieści nie unikały pikantnych 
czy komicznych szczegółów, a przez to pokazy- 
wały styl życia epoki w całej jego bujności i róż- 
norodności. Kipiący humorem i erotyzmem „De- 
kameron” jest arcydziełem literatury renesanso- 
wej. Nie mniej interesujące od „Dekameronu” są 
„Opowieści kanterberyjskie” angielskiego poety 


Geoffreya Chaucera (ok. 1340—1400), będące ob- 
szernym, barwnym opisem społeczeństwa an- 
gielskiego doby renesansu. Pielgrzymka bohate- 
rów „Opowieści... ” do grobu świętego Tomasza 
jest jednocześnie alegorią ludzkiej wędrówki 
przez życie. 

Poczesne miejsce wśród dzieł prozatorskich 
zajmuje „Gargantua i Pantagruel” autorstwa 
Francois Rabelais'go (ok. 1494-1553). To ob- 
szerne, wielowątkowe, przesycone rubasznym 
humorem i elementami fantastyki dzieło stano- 
wiło przykład znakomitej prozy satyrycznej. 
Ośmieszało średniowieczną literaturę, naukę, 
obyczaje. Parodię zjawisk minionej epoki uzu- 
pełniała wizja współczesnego „odrodzonego” 
społeczeństwa. 

„Gargantua i Pantagruel” należała do bardzo 
szerokiego nurtu literatury błazeńskiej, piętnu- 
jącej i wyśmiewającej wszelkie przejawy głu- 
poty, bezmyślności w stosunkach społecznych, 
w przyjętych formach zachowań, w posunię- 
ciach polityków, władców, kleru oraz przedsta- 
wicieli wszystkich innych profesji i warstw 
społecznych. W nurt ten wpisywała się także 
„Pochwała głupoty” Erazma z Rotterdamu (ok. 
1469-1536), jednego z ojców humanizmu. 
W dziele tym humanistyczna retoryka łączyła 
się z ostrą satyrą. 

Wykształceni humaniści uciekali się do ko- 
mizmu i parodii, ponieważ wierzyli, że mają 
one moc oczyszczającą. Zakładali, że jeśli uda 
się wykpić to, co głupie i absurdalne, ludzie za- 
czną postępować inaczej. 

Pisarze renesansowi, chcąc ośmieszyć wy- 
stępki panujących czy możnych, posługiwali 
się często paszkwilem. Jednym z mistrzów ga- 
tunku był Pietro Aretino (1492-1556) zwany 
„biczem książąt” — ci ostatni bojąc się jadowitej 
złośliwości, która mogła zniszczyć ich dobre 
imię, zabiegali o jego przychylność. 

Błazenada i kpina charakterystyczne były 
jednak przede wszystkim dla kultury plebej- 
skiej, adresowanej do mniej wykształconych 
warstw społecznych. Na gruncie kultury ludo- 
wej rozwijały się gatunki, nie związane z poe- 
tyką klasyczną, a nawet wyraźnie od niej stro- 
niące, pomyślane jako sposób na przeciwsta- 
wienie się oficjalnej kulturze i stałym, nie- 
zmiennym od wieków formom literackim, w ja- 
kich lubowali się humaniści. Gatunki te stano- 
wiły kontynuację średniowiecznych misteriów 


i moralitetów. W literaturze niższych warstw 
społecznych prym wiodła powieść łotrzykow- 
ska i romanse plebejskie. Głównym bohaterem 
był niemiecki Dyl Sowizdrzał (Till Eulenspie- 
gel) — sprytny, rubaszny wieśniak, stanowiący 
uosobienie prostej ludowej mądrości. 

Istotną pozycję w prozie renesansowej zy- 
skała literatura parenetyczna, czyli dydaktycz- 
no-moralizatorska, formułująca wzorce postaw, 
jakimi powinien charakteryzować się człowiek 
o określonej pozycji społecznej, wykonujący 
określony zawód. Radziła, jak należy postępo- 
wać, aby spełnić swoje człowieczeństwo (hu- 
manitas). Najwybitniejsze dzieła tego rodzaju 
to: „Książę” Niccola Machiavellego (1469-1527), 
„Dworzanin” Baldassare'a Castiglione (1478— 
1529) oraz „Podręcznik żołnierza Chrystuso- 
wego” Erazma z Rotterdamu, a w literaturze 
polskiej „Żywot człowieka poczciwego” Miko- 
łaja Reja. 

Swoisty wytwór parenezy stanowiły utopie, 
które z czasem stały się jedną z ulubionych form 
wypowiedzi literackiej, a jednocześnie poznania 
i krytykowania rzeczywistości. Forma ta bez 
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fr. Erazm z Rotterdamu, wybitny holenderski 
filozof, filolog i reformator religijny, wywierał 
ogromny wpływ na umysły swej epoki 


ograniczeń pozwalała na łączenie swo- 
body wyobraźni z głębszą refleksją filo- 
zoficzną. Bohaterami utopii byli mie- 
szkańcy dalekich nieznanych wysp, ży- 
jący w idealnie zorganizowanym społe- 
czeństwie, które pokazywano jako prze- 
ciwwagę dla niedoskonałych stosunków 
społecznych panujących w Europie. 
Utopia renesansowa opierała się na sta- 
rożytnych traktatach o podobnej tematy- 
ce (np. „Państwo” Platona). 

Autorem pierwszej utopii w literatu- 
rze nowożytnej był Thomas More (1478— 
1535). Jego „Utopia” — tytuł dzieła i na- 
zwa wyspy, na której mieszkało idealnie 
zorganizowane społeczeństwo — dała 
jednocześnie nazwę nowemu gatunko- 
wi. More bezlitośnie wyszydzał zwyrod- 
nienia w społeczeństwie angielskim, 
przeciwstawiając im znakomicie funkcjonujące 
społeczeństwo Utopii. Włoski filozof Tom- 
maso Campanella (1568-1639) w „Mieście 
słońca” zamieścił szczegółowy opis przestrzen- 
nego projektu miasta, a organizacja życia jego 
mieszkańców została przez autora przemyślana 
w najdrobniejszych szczegółach. Nie zapomniał 
nawet o kroju szat przedstawicieli różnych pro- 
fesji i klas społecznych. „Miasto słońca” to rów- 
nież przykład popularności motywu miasta w li- 
teraturze renesansowej, podkreślającego dużą 
rolę mieszczaństwa w cywilizacji odrodzenia. 
Literackie wizje utopijnych społeczeństw stały 
się niezwykle popularne w XVII stuleciu. 

U schyłku renesansu tworzył Michel de 
Montaigne (1533-1592), humanista francuski. 
Jego „Próby” („Essais”), prezentujące prze- 
myślenia pisarza w formie swobodnie wyra- 
żanych myśli, stały się podstawą narodzin no- 
wego gatunku z pogranicza literatury i publi- 
cystyki — eseju. 


m Michel de Montaigne, jeden z głównych 
przedstawicieli renesansu francuskiego, wy- 
raził swoje poglądy filozoficzne w krótkiej, 
nowatorskiej formie literackiej 


© Francois Rabelais, francuski pisarz, le- 
karz i humanista w swojej powieści „Gargan- 
tua i Pantagruel” wyszydzał społeczne i kultu- 
rowe instytucje Średniowieczne, ukazując 
obraz utopijnego społeczeństwa rządzonego 
zgodnie z ideałami renesansu 


Osiągnięcia literatury odrodzenia 


Literatura renesansowa narodziła się jako 
efekt swoistego zachłyśnięcia się nowymi idea- 
łami. Naczelną wartością dla twórców literatu- 
ry było poszukiwanie doskonałości zarówno 
w formie, jak i w treści dzieł. Literatura chciała 
być doskonała i propagować doskonałość, mię- 
dzy innymi poprzez swój dydaktyzm i wiarę, że 
słowo może spowodować przemianę, a także 
poprzez głoszenie takich pojęć, jak mimesis czy 
humanitas. 

Z czasem renesansowemu optymizmowi za- 
czął towarzyszyć niepokój. Jego wyrazem stała 
się refleksja nad ułomnościami człowieka, 
dwoistością jego natury (sacrum i profanum, 
czyli świętością i świeckością człowieka), nad 
marnością i niepewnością ludzkiego życia. Re- 
fleksje nad człowiekiem 
i społeczeństwem po- 


© Thomas More, wy- 
bitny angielski mąż sta- 
nu i pisarz polityczny, 
uczeń Erazma z Rot- 
terdamu w „Utopii” 
stworzył wizję państwa 
idealnego, w którym 
tolerancja bierze górę 
nad waśniami religij- 
nymi. Od tytułu dzieła, 
będącego też nazwą 
opisanej w nim krainy, 
zaczęto nazywać uto- 
pijnymi inne nierealne 
poglądy 


Elegia — utwór poetycki wyrażający nastrój 
smutku, melancholii, zadumy po utracie 
bliskiej osoby, rozstaniu; miał charakter 
wspomnieniowo-refleksyjny i mówił o mi- 
łości, śmierci, tęsknocie, przemijaniu. 

Esej — wypowiedź o charakterze filozoficz- 
nym, publicystycznym luźno skompono- 
wana, wyróżniająca się osobistym tonem 
i wyrażająca refleksje autora, jego własne 
odczucia i przemyślenia. 

Humanitas — pojęcie używane przez hu- 
manistów do określania idealnych cech 
twórczego, wykształconego człowieka; to 
ideał, samo sedno człowieczeństwa, kwint- 
esencja jego najlepszych cech. 

Mimesis (z gr. — „naśladownictwo ”) — jed- 
no z najważniejszych pojęć w starożytnej 
teorii literatury, która miała naśladować 
rzeczywistość nie tyle poprzez odwzoro- 
wanie zewnętrzne, co przez przedstawianie 
prawdy o świecie, poszukiwanie w realnym 
świecie ukrytych prawd i zasad, jakie nim 
rządzą, i przenoszenie ich do sztuki. 
Nowela — gatunek epicki o zwięzłej kom- 
pozycji, wprowadzający jeden wątek, nie- 
wielu bohaterów; za jeden z pierwowzorów 
noweli uważa się bajki Ezopa. Nowela re- 
nesansowa (Boccaccio) eksponowała mo- 
tyw rozmowy, zawierała elementy gry słow- 
nej, poczucia humoru, kończyła się dow- 
cipną puentą. Wraz z jej pojawieniem się 
wprowadzona została do literatury tematy- 
ka mieszczańska. 

Retoryka — sztuka wymowy lub wiedza 
o sposobach konstruowania wypowiedzi, 
bujnie rozwijała się w czasach starożyt- 
nych; stała się podstawą renesansowej teo- 
rii literatury. 

Romans — utwór narracyjny pisany wier- 
szem lub prozą o zawikłanej akcji, z reguły 
umieszczonej w przeszłości i opowiadającej 
o miłosnych lub wojennych perypetiach bo- 
haterów, pełnej przygód i niezwykłych wy- 
darzeń. W Europie ukształtował się na wzor- 
cach antycznych (Apulejusz „Metamorfozy 
albo Złoty osioł”) i orientalnych. Romans 
był ważną częścią literatury średniowiecza, 
lecz w renesansie gatunek ten rozwinął się 
w wielu odmianach, np. powieść łotrzykow- 
ska, romans pasterski, rycerski. 

Sonet — utwór poetycki zbudowany z dwóch 
strof czterowierszowych, poświęconych 
opisowi jakiegoś zjawiska lub opowie- 
dzeniu zdarzenia, oraz dwóch zwrotek 
trzywierszowych o charakterze refleksyj- 
nym. W literaturze renesansu utrwaliły się 
dwa typy sonetu: włoski i (późniejszy) 
francuski. Do dziś uważa się go za formę 
trudną, wymagającą szczególnego kunsztu 
poetyckiego. 


głębiła zrodzona w XVI wieku reformacja, wy- 
wierająca znaczny wpływ na literaturę. 

Choć wiara w godność człowieka, w jego 
rozum przeżywała chwilowe załamania, co wi- 
dać na przykładzie literatury satyrycznej i bła- 
zeńskiej oraz w utopiach, nigdy jednak nie zo- 
stała przekreślona. 

To stanowi największą wartość filozofii i li- 
teratury renesansu. 


enesans to dla Polski czas rozkwitu. 

W XVI wieku Rzeczpospolita była zjed- 

noczonym państwem, z silną władzą 
królewską, krajem wolności sumienia i toleran- 
cji religijnej. Rozrastały się siedziby magnac- 
kie, potężniała ziemiańska szlachta — zdobyła 
ona liczne przywileje, stopniowo obejmowała 
dominację w społeczeństwie. Odegrała szcze- 
gólnie ważną rolę w rozwoju polskiego rene- 
sansu (inaczej niż we Włoszech, gdzie motorem 
zmian było mieszczaństwo). 

Trudno ustalić dokładną datę narodzin pol- 
skiego renesansu i ramy czasowe epoki. Prze- 
miany, które doprowadziły do rozkwi- 
tu nowej kultury, nowego stylu, roz- 
poczęły się już w XV wieku. W pol- 
skiej kulturze Średniowiecze i rene- 
sans splatały się ze sobą, nowa epoka 
była kontynuacją poprzedniej, a nie 
jej zaprzeczeniem. 


Wiek XV — podłoże polskiego 
renesansu 


Renesansowy przełom w polskiej 
literaturze — jej złoty wiek — w dużej 
mierze został przygotowany przez pi- 
sarzy, uczonych i myślicieli tworzą- 
cych w poprzednim stuleciu, skupio- 
nych głównie wokół Akademii Kra- 
kowskiej cieszącej się wówczas uzna- 
niem europejskim. Jesień polskiego 
średniowiecza — również zwana złotą 

to świetne piśmiennictwo łacińskie, 
rozkwit światłej myśli politycznej 
(Paweł Włodkowic, Jan Ostroróg). 
Uczone dzieła Polaków, pisane po ła- 
cinie były znane i dyskutowane w ca- 
łej Europie. 

Prawdopodobnie już w pierwszej połowie 
XV wieku Polacy zetknęli się z humanizmem 
w podróżach dyplomatycznych. Pierwszymi re- 
prezentantami nowych prądów w naszej kultu- 
rze stali się przybysze: Włoch Filippo Buonaccor- 


4 Król Zygmunt Stary sprowadzał na swój 
dwór artystów z Włoch, którzy przenosili 
wzory renesansu włoskiego na grunt polski. 
Wybitnym śladem ich działalności jest kapli- 
ca grobowa ostatnich Jagiellonów przy kate- 
drze na Wawelu, zwana kaplicą Zygmun- 
towską, dzieło Bartolommea Berrecciego 


Literatura renesansowa 
w Polsce 


Renesans jest nazywany złotym wiekiem polskiej kultury i piśmiennictwa. To 
epoka przełomu, czas narodzin nowożytnej literatury. Wtedy wypracowano 
pojęcia, idee, problemy i zasady moralne, które przez następne stulecia kształ- 
towały polską kulturę, literaturę i świadomość społeczną. W XVI wieku po- 
wstawała w Polsce literatura najwyż- 
szej miary, odwzorowująca wszystkie 
najistotniejsze osiągnięcia epoki. 


ę Jan Kochanowski studiował filologię kla- 
syczną na uniwersytecie w Padwie. Zdobył 
tam nie tylko wiedzę o poezji łacińskiej, ale 
także nauczył się greki, dzięki czemu mógł czy- 
tać w oryginale twórców greckich, w tym naj- 
większego z nich — Homera. Wątki klasyczne 
często włączał potem do swojej twórczości 


Poezja nowołacińska 


W pierwszej połowie XVI wieku rozwijała 
się renesansowa poczja łacińska. Do najwybit- 
niejszych jej twórców należeli: prymas Polski 
Andrzej Krzycki, biskup Jan Dantyszek, Jan 
z Wiślicy (poematem ,„Wojna pruska” wprowa- 
dził do poezji polskiej tematykę narodową) i Mi- 
kołaj Hussowski (Husowczyk). W języku Cyce- 
rona, szczególnie upodobanym przez humani- 
stów, pisali wiersze i poematy o charakterze reli- 
gijnym, okolicznościowym i satyrycznym. 

Najdojrzalszym i najzdolniejszym poetą te- 
go okresu był Klemens Janicki (zw. lanicius, 
si zwany Kallimachem (1437-1496) 
i wędrowny humanista, Niemiec Kon- 
rad Celtes (Celtis, właśc. K. Pickel, 
1459-1508). Kallimach, wypędzony 
z ojczyzny myśliciel i poeta, znalazł 
opiekę na dworze arcybiskupa Grzego- 
rza z Sanoka. Wdzięczny za wyświad- 
czoną łaskę napisał panegiryk „Życie 
i obyczaje Grzegorza z Sanoka... , 
w którym przedstawił swojego dobro- 


e O Janie Dantyszku 
mówiono, że spośród ła- 
cińskich poetów rene- 
sansowych był wykształ- 
cony najwszechstron- 
niej. Duży wpływ na je- 
go poezję miała twór- 
czość Wergiliusza 


1516-1543). Mistrz re- 
fleksyjno-melancholijnej 


czyńcę jako wzór renesansowych cnót. 
Z czasem Kallimach stał się doradcą 
Kazimierza Jagiellończyka i Jana Ol- liryki, piszący w tonie 
brachta. Wraz z Celte- bardzo osobistym (elegia 
sem założył w Krakowie Sodalitas _ „O sobie samym do potomności ') otrzymał laur 


Litteraria Vistulana, pierwsze pol- _ poetycki w Padwie. Znakomicie posługiwał się 
skie towarzystwo literackie, skupia- _ łaciną. Do perfekcji opanował reguły tego języ- 
jące profesorów Akademii Kra- ka, zadziwiał poetycką sprawnością. Figury 
kowskiej, bogatych mieszczan stylistyczne i tematyczne nowatorstwo twór- 
i przedstawicieli sfer dworskich. czości Janickiego osiągnęły najwyższy poziom 
Działalność towarzystwa, po- — w nurcie poezji nowołacińskiej, stały się punk- 
dróże polskich uczonych i dyplo- — tem granicznym wymuszającym zmianę. 
matów, przekłady literatury euro- Data śmierci poety zamyka pierwszy okres 
pejskiej zapoczątkowały ruch umy- — w rozwoju polskiego renesansu. To także rok 
słowy zataczający coraz szersze Śmierci Kopernika i wydania jego dzieła 
kręgi. Zaowocowało to pierwszymi _ „O obrotach sfer niebieskich. W tym czasie 
dziełami polskiej literatury pisany- ukazały się pierwsze renesansowe utwory Miko- 
mi w duchu nowej epoki. Pod ko- / łaja Reja, pierwsze dzieła Andrzeja Frycza Mo- 
niec XV wieku powstawały w Pol- — drzewskiego i Stanisława Orzechowskiego. Od 
sce pierwsze oficyny drukarskie, co 1543 roku rozpoczął się okres największej świet- 
znacząco przyczyniło się do upo- ności polskiej literatury renesansowej, kiedy to 


wszechnienia i rozwoju literatury. nowe prądy ujawniły się z całą intensywnością. 


Rozkwit renesansu — 
style, tematy, gatunki 


W literaturze polskiej 
zaznaczyły się wpływy 
dwóch najważniejszych 
prądów epoki: humanizmu 
i reformacji. Tematy i ga- 
tunki, po jakie sięgała pol- 
ska literatura, pokrywały 
się z tym, co cieszyło się 
powodzeniem w  literatu- 
rze zachodniej. 

Dużo uwagi poświęca- 
no humanistycznej reflek- 
sji nad kondycją człowie- 
ka, pytano o filozoficzne 
podstawy jego istnienia, 
zastanawiano się nad kon- 
strukcją wszechświata. 
Wątki te odnaleźć można 
przede wszystkim w twórczości Kochanow- 
skiego, Mikołaja Sępa-Szarzyńskiego, a także 
Reja. 

W polskim renesansie wyraźnie zarysował 
się podział na twórczość dworską, utrzymaną 
w duchu włoskiego humanizmu, i szlachecką, 
sławiącą ideały ziemiańskie, spokój i rado 
wiejskiego życia. Literackie opisy ziemiań- 
skiej idylli dowodziły nadejścia nowych cza- 
sów. Poszukiwanie i odnajdywanie szczęścia 
w życiu doczesnym odcinało się od panującego 
w średniowieczu przekonania, że krainę szczęś- 
liwości można znaleźć jedynie w zaświatach. 
Ideały ziemiańskie sławi cała twórczość Reja, 
wśród utworów Kochanowskiego najbardziej 
typowa dla tego nurtu jest „Pieśń świętojańska 
o sobótce”. Pochwała rodzinnego domu, ma- 
jątku Kochanowskiego w Czarnolesie, po- 
brzmiewa również w innych jego „Pieśniach” 
oraz we „Fraszkach” („Na lipę”, „Na dom 
w Czarnolesie ). 

Okres po 1543 roku wprowadził istotną 
przemianę — w literaturze coraz większą rolę 
zaczął odgrywać język ojczysty. Tematyka na- 
rodowa wypierała tendencje uniwersalistyczne, 
których nośnikiem i symbolem była łacina, ję- 
zyk martwy, nie rozwijający się, przynależny 
kulturze, która odeszła już w przeszłość. Nie- 
mała w tym zasługa szlachty. Ta właśnie war- 
stwa, reformująca Rzeczpospolitą według włas- 
nych potrzeb, domagała się między innymi 
wprowadzenia do literatury rodzimego języka. 
Pomocne i ważne w realizowaniu tych postula- 
tów okazały się hasła reformacji. Jej zagorza- 
łym zwolennikiem był Mikołaj Rej (autor słyn- 
nego powiedzenia: „A niechaj to narodowie 
wżdy postronni znają, iż 
Polacy nie gęsi, iż swój 


© Andrzej Frycz Mo- 
drzewski to w kręgu 
humanistów polskich 
tamtych czasów postać 
najwybitniejsza, myśli- 
ciel o szerokich hory- 
zontach. Do dziś poglą- 
dy zawarte w jego pi- 
smach są inspiracją 
dla ruchów demokra- 
tycznych 


* © Donajbardziej za- 
służonych mistrzów sztu- 
ki drukarskiej XVI w. 
należeli drukarze działa- 
jący w Krakowie: Florian 
Ungler, który pierwszy 
wprowadził na rynek 


jak godn 


publicystyki. 


przez literaturę, 
i doceniany przez ów- 
czesnych uczonych, 
nadal, głównie w nur- 
cie dworskim, powsta- 
wały wiersze, poema- 


książki w języku polskim, 
oraz Hieronim Wietor — 
wydawca m.in. dzieł Era- 
zma z Rotterdamu, Bier- 
nata z Lublina, Mikołaja 
Reja i Jana Dantyszka 


język mają”), a także An- 
drzej Frycz Modrzewski, 
najwybitniejsze pióro polskiej 


Warto podkreślić, że choć 
język polski był pielęgnowany 


dostrzegany 
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m Starannie wykształ- 
cony mieszczanin Łu- 
kasz Górnicki pierw- 
szy opublikował dzieło 
w pięknej, wyrafino- 
wanej polszczyźnie 


| 
Ziemiańską szczęśliwość łączono | 
z przestrzeganiem takich przymiotów | 


, cnota i umiłowanie ojczy- 


zny. Treści patriotyczne bardzo mocno 
zaznaczyły się w literaturze, która wy- 
rażała troskę o losy kraju, dawała pro- 
pozycje reform. Do najwybitniejszych 
w tym okresie twórców dzieł o tematy- 


ce patriotycznej należą: 


Kochanowski 


(„Odprawa posłów greckich”, pieśni 


patriotyczne) i Frycz 


Modrzewski. 


Swojski ziemiański patriotyzm propa- 


gują utwory Reja. 


W nurcie twórczości dworskiej waż- 
nym dziełem stał się „Dworzanin pol- 
ski” Łukasza Górnickiego (1527-1603), 


swobodne tłumaczenie 


w Europie „Il cortegiano” Baltazara 
Castiglione przystosowane do pol- 
skich realiów i potrzeb. Autor, huma- 
nista, student Padwy, podał w nim 
wiele wskazówek, do jakich powi- 
nien się stosować elegancki mieszka- 
niec dworu. Trzeba pamiętać, że pa- 
rafrazy, przeróbki i przekłady były 
w tamtych czasach istotnym, często 
stosowanym sposobem wzbogacenia 


m Ideały renesansu, 


m.in. o radości życia i korzystania 
z tego, co ze sobą niesie, przekła- 
dały się także na obyczaje. Jed- 


nym z nich były słynne 


we uczty, stanowiące ważny ele- 


ment życia dworskiego 


popularnego 


mówiące 


renesanso- 


kftrefayśnie lone rel "Tego leki 
mę ace YOwybte ych Fae B at Orc 
węwali śniindyscędratorwinyd) m pónfibneić 


literatury. „Dworzanin polski” 
należał do charakterystycznej 
dla renesansu literatury parene- 
tycznej. Innym jej przykładem 
może być „Zwierciadło” Reja 
opisujące wzór szlachcica zie- 
mianina (część „Żywot człowie- 
ka poczciwego ), jego życie ro- 
dzinne, edukację dzieci. 
Najważniejszą rolę w litera- 
turze renesansu odgrywała poe- 
zja (pieśni, epigramaty, sonety). 
Swą obecność zaznaczyła w niej 
także proza. Zadomowiła się 
przede wszystkim w nurcie ple- 
bejskim, a w literaturze oficjal- 


Arkadia — kraj wiejskiej prostoty, spokoju, idyllicz- 
nej szczęśliwości (od Arkadii, żyznej, zalesionej kra- 
iny na południu Grecji); Mikołaj Rej był twórcą mi- 
tu arkadii ziemiańskiej. 

Epikureizm — filozofia stworzona przez Epi- 
kura, według której najwyższym dobrem jest 
przyjemność, prowadząca do szczęścia — naj- 
wyższego celu w życiu człowieka. Przyjem- 
ność jest rozumiana jako brak cierpień, a ży- 
cie szczęśliwe to życie moralne. 

Fortuna — rzymska bogini szczęścia, jej 
imię często pojawia się w „Pieśniach” Ko- 
chanowskiego. 

Horacjanizm — zespół tendencji poetyckich 
w XVI i XVII wieku wywodzących się 
z twórczości Horacego; charakteryzowała 
go refleksyjność, wyrażanie stoickiego sto- 
sunku do rzeczywistości, zainteresowanie 
rolą poety i poetycką sławą. Carpe diem quam mini- 
mum credula postero — „Używaj dnia, jak najmniej 
ufając przyszłości” — cytat z „Pieśni I” Horacego stał 
się mottem horacjanizmu: nakazywał cieszyć się każ- 
dą chwilą życia, zauważać i doceniać jej wartość. 
W poezji polskiej zainteresowanie horacjanizmem jest 
widoczne przede wszystkim u Jana Kochanowskiego. 
Parenetyczna literatura — twórczość literacka 
o charakterze moralizatorskim. 

Stoicyzm — doktryna filozoficzna stworzona przez 
starożytną szkołę stoików głosząca zasadę życia 
zgodnego z nakazami rozumu, postulująca opanowa- 
nie namiętności. 

Tren — utwór liryczny opiewający żal po osobie 
zmarłej, utrzymany w tonie elegijnym; do literatury 
polskiej wprowadził go Jan Kochanowski. 


nictięgo 


nej wykorzystywano ją głównie w tekstach pu- 
blicystycznych. Najwybitniejszą postacią pol- 
skiej publicystyki renesansowej był Andrzej 
Frycz Modrzewski (ok. 1503-1572). Jego trak- 
tat „O poprawie Rzeczypospolitej...” zawiera 
analizę ustroju i państwowości polskiej, przed- 
stawia wszechstronny program przebudowy 
Rzeczypospolitej. Wyprzedzał on znane ówcześ- 
nie rozwiązania prawne, miał charakter prekur- 
sorski, przyczynił się do rozwoju europejskiej 


gjaeóin Bie 
WEGA 
8 otym ) tli rodŹi/ 
Tdtiejludśie fe iuś rodza/ 
ito pierwey fta lat mie Dodhodza/ 
i znśfi fa nia świótó/ 


$:m 3 niego nó ine ro. Pu ż 
Gody Ee porty dufie wypłoBy. 
Famam extendere. faGis eS? utrtikis opiu<. 


f Marcin Bielski od młodości był namięt- 
nym bibliofilem. Dopiero w wieku dojrza- 
łym poświęcił się literaturze 


myśli politycznej. Inny wybitny publicysta rene- 
sansowy, Stanisław Orzechowski (1513-1566), 
najpierw należał do zagorzałych zwolenników 
reformacji, a później stał się jej przeciwnikiem 
i obrońcą szlacheckich wolności. 

Do ważnych dzieł prozatorskich zalicza się 
„Kronikę wszytkiego Świata” Marcina Biel- 
skiego (ok. 1495-1575). Obfituje ona w baśnio- 
wo-fantastyczne wstawki. To jedyna w literatu- 
rze staropolskiej próba przedstawienia dziejów 
powszechnych. 

Pierwszą polską tragedią renesansową była 
„Odprawa posłów greckich” Jana Kochanow- 
skiego. Dramat reprezentowały głównie gatun- 
ki średniowieczne (moralitet, misterium) przy- 
należące do silnego i zróżnicowanego nurtu li- 
teratury popularnej. 


Nurt mieszczańsko-ludowy 
Szlachta, zdobywając coraz to nowe przywile- 


je, usuwała w cień inne warstwy społeczne. Jednak 
i one — na czele z najpoważniejszym konkuren- 


tem szlachty, mieszczań- 
stwem — próbowały za- 
znaczyć swoje miejsce 
poprzez literaturę i szu- 
kały do niej dostępu. Li- 
teratura mieszczańsko- 
-ludowa przez cały polski 
renesans kontynuowała 
tradycje średniowiecza. 
Jednak wykorzystując 
średniowieczne gatunki, 
stopniowo wkraczała na 
teren renesansowej te- 
matyki. Wzbogacały ją 
nowe tendencje i tematy: 
wyrażała niepokoje zbli- 
żającej się reformacji, 
społeczny bunt, kpinę ze 
szlacheckiej ideologii 


% Jedna z popularniejszych postaci lite- 
rackich renesansu — ordynarny i brzydki 
Marchołt, przedstawiany jako pomocnik, 
a niekiedy jako przeciwnik króla Salomona 
— zawsze toczył z królem osobliwe dialogi 
i spory, wychodząc z nich obronną ręką 


rzył mit ziemiańskiego 
szczęścia, swoistej ar- 
kadii. Opisał model ży- 
cia wiejskiego, zgodne- 
go z naturą, jej harmonią 
— ład przyrody kształto- 
wał życie szlachcica 
ziemianina, nadawał 
mu sens, zapewniał bez- 
pieczeństwo, dostatek 
i dobre samopoczucie. 
W twórczości Reja po- 
jawiły się elementy kry- 
tyki i satyry społecznej 
(„Krótka rozprawa mię- 
dzy... Panem, Wójtem 
a Plebanem”, „Figliki”, 
„Zwierzyniec ”). Forma 
jego utworów często 


i jej ostrą krytykę. Do najwybitniejszych twórców 
tego nurtu należeli: Biernat z Lublina, autor „Ży- 
wota Ezopa Fryga”, Jan z Koszyczek, autor prze- 
kładu „Rozmów, które miał król Salomon mądry 
z Marchołtem grubym a sprośnym...”, oraz anoni- 
mowy autor przekładu biografii Dyla Sowizdrzała. 

Bohater tej literatury — Ezop, Marchołt czy 
Sowizdrzał, choć brzydki, nisko urodzony, po- 
zbawiony dobrych manier i światowego obycia, 
był pozytywny. Ośmieszał szlachtę, bronił oso- 
bistej i społecznej godności plebejusza, doma- 
gał się dla niego miejsca w społeczeństwie. 


Najwybitniejsi twórcy polskiej literatury 


Narodziny literatur w językach narodowych 
to jedna z istotnych cech europejskiego rene- 
sansu. Listę pisarzy tworzących w języku pol- 
skim otwiera Mikołaj Rej z Nagłowice (1505 
1569). Rubaszny, dosadny w sformułowaniach 
nie był z pewnością mistrzem wyrafinowanej 
formy. Zasłużył się wprowadzeniem do polskiej 
literatury nowych tematów związanych z prze- 
mianami społeczno-obyczajowymi, stał się wy- 
razicielem rosnącego w siłę ziemiaństwa. Stwo- 


f W czasie kontrreformacji starano się 
upowszechnić wizerunek Mikołaja Reja jako 
opoja, żarłoka i plotkarza, a jego utwory po- 
zbawić wartości literackich. Była to reakcja 
na przejście pisarza na protestantyzm 
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nawiązywała do gatunków średniowiecznych 
(rozprawa, dialog, kazanie — zbiór kazań „Po- 
stylla”), tematyka zaś była bliższa tendencjom 
epoki. Rej miał realistyczną, praktyczną wizję 
literatury: miała ona służyć nauczaniu i wycho- 
waniu odbiorcy. Jego twórczość żywiołowo 
odzwierciedla niepokoje religijne, światopoglą- 
dowe i społeczne. 

Podobnie świadectwo swoich czasów dały 
dzieła Jana Kochanowskiego (1530-1584), jed- 
nego z największych twórców w historii całej 
polskiej literatury. Rej pisał po polsku, Kocha- 
nowski stworzył polską literaturę dorównującą 
osiągnięciom europejskiej literatury renesanso- 
wej. W twórczości Reja widać ślady oddziały- 
wania nowych prądów, Kochanowski jako 
pierwszy polski autor zasłużył na miano poeta 
doctus — „poeta uczony”, gdyż z całkowitą 
świadomością wykorzystywał nowy światopo- 
gląd. Wykształcony humanista, człowiek świa- 
tły, wprowadził do polskiej literatury renesan- 
sową zadumę nad kondycją człowieka, zamiło- 
wanie do filozofii, mądrości i renesansowy 
optymizm. Swoje przemyślenia ujął w piękne, 
kunsztowne formy, pokazując przy tym nowe 
możliwości ojczystego języka — dopasowywał 
go do klasycznych form i jednocześnie zacho- 
wywał jego specyficzny charakter. 

Wizję porządku świata, koncepcję miejsca 
Boga i człowieka Kochanowski zawarł przede 
wszystkim w „Pieśniach”. Są one na wskroś re- 
nesansowe. Zawierają spójny i przemyślany 
wykład ówczesnej filozofii: obserwacje doty- 
czące świata, ludzkich dążeń i ich rezultatów, 
zmienności losu (Fortuny) i ludzkich postaw. 
Według „Pieśni” świat jest harmonijnie funk- 
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m» Sztuka poetycka osią- 
gnęła najwyższe szczyty 
w „Trenach”. Ból ojca po 
stracie ukochanej córecz- 
ki był tak wielki i wyrażo- 
ny w tak pięknej i szlachet- 
nej formie, że przez wiele 
wieków zapładniał wyobraź- 
nię artystów, m.in. Jana Ma- 
tejki („Kochanowski nad 
zwłokami Urszulki”) 


cjonującą maszynerią stwo- 
rzoną przez mądrego Boga. 
Mogą w nim współgrać naj- 
rozmaitsze motywy: mądrość 
antyku, wiara w Boga, obo- 
wiązki patrioty wobec oj- 
czyzny, wszelkie ludzkie 
doświadczenia i pragnienia. 
Mistrz Jan, zwolennik epi- 
kureizmu i stoicyzmu, suge- 
rował, aby godzić się ze 
swoim losem (człowiek jest 
wspaniałym dziełem Boga, 
ale też igraszką w jego rę- 
kach), poszukiwać jasnych 
zasad moralnych i nieprze- 
mijających wartości (dobrej 
sławy, cnoty). 

Kochanowski napisał po- 
nad trzysta fraszek, bardzo 
zróżnicowanych, od refleksyj- 
nych, lirycznych („O żywo- 
cie ludzkim '), poprzez sub- 
telnie żartobliwe („Na zdro- 
wie”, „O doktorze Hiszpa- 
nie”), po rubaszne i kpiarskie 
(„Na nabożną”), a często 
wręcz wulgarne i nieprzy- 
zwoite. Zarówno te przystojne, jak i nieprzy- 
stojne łączy pochwała horacjańskiej maksy- 
my carpe diem, czyli afirmacja teraźniejszo- 
Ści, nakaz, by cieszyć się chwilą w każdej 
życiowej sytuacji. 

Innym wielkim dziełem mistrza z Czarnola- 
su są „Treny”, napisane po śmierci ukochanej 
córki Urszuli. Głoszony przez poetę optymizm 
załamuje się, zastępuje go ból i zwątpienie. Mą- 
drość, cnota i wiara w sens istnienia tracą war- 
tość. Żal za zmarłym dzieckiem, bolesne i nie- 
spodziewane rozstanie równa się odejściu od 
humanistycznego, peł- 
nego optymizmu świa- 
topoglądu. „Treny” po- 
wstały u schyłku rene- 
sansu (1580), gdy ideały 
epoki przewartościowa- 
ły się. Są filozoficznym 
traktatem obrazującym 
kryzys wyznawanej do- 
tąd ideologii. 
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sm „Fraszki” Jana Ko- 
chanowskiego długo krą- 
żyły w odpisach, który- 
mi poeta obdarzał przy- 
jaciół. Zdecydował się 
je zebrać i opublikować 
w trzech księgach dopie- 
ro w 1584 r. pp E, 


jednak jej nastrój i tematyka jest 


F.RA SZĘE 


Iana Kochanowfkićgo 


XIEGI III 


Do gór, y lafów. 


Całkowicie odrębne miejsce w polskiej lite- 
raturze renesansowej zajmuje Mikołaj Sęp-Sza- 
rzyński (ok. 1550-1581). Jego twórczość 
odpowiada ramom czasowym epoki, 


nasycona refleksją znamienną 
dla baroku. Poeta zasłynął jako 
autor filozoficznych, egzy- 
stencjalnych sonetów „Rytmy, 
albo Wiersze polskie”. Kun- 
sztowna forma kryje smutek 

i niepokój, barokowe rozdar- 
cie między spra- 
wami ziemskimi 
a boskimi. Ten in- 
teresujący, uzdol- 
niony, młodo zmarły 
twórca pisał o przemi- 
jalności, nietrwałości dóbr 
doczesnych, nieuchronności śmier- 
ci, miłości ziemskiej przeciwsta- 
wiał miłość do Boga. Wprowa- 
dził do literatury motyw poety 
targanego sprzecznościami i bó- 
lem istnienia. 


Schyłek renesansu 
Smierć Kochanowskiego w ro- 


ku 1584 wyznaczyła ostatni okres 
= w dziejach polskiego renesansu. 


Ideały epoki straciły ważność, w literaturze 
nie pojawiły się już żadne nowatorskie roz- 
wiązania, utrwalano tylko osiągnięcia lat świet- 
ności. 

Najwybitniejszy twórca tego okresu to Szy- 
mon Szymonowic (Simon Simonides, 1558— 
1629), naśladowca Kochanowskiego. Zapisał 
się w literaturze jako autor sielanek, chwalący 
radość i spokój wiejskiego życia. W swoim do- 
robku ma również sielanki realistyczne, a więc 
niekonwencjonalne, zawierające krytykę spo- 
łeczną. Przykładem są „Żeńcy”, w których za- 
miast wyidealizowanego obrazu życia na wsi 
przewija się motyw ciężkiej pracy chłopów, 
okrucieństwa nadzorcy. 

U schyłku renesansu tworzył Sebastian 
Fabian Klonowic (zw. Acernus, ok. 1545 
1602), poeta pochodzenia mieszczańskiego, 
autor polskich i łacińskich poematów dydak- 
tyczno-moralizatorskich, satyrycznych i opi- 
sowych („Flis...”). Bratanek Jana — Piotr Ko- 
chanowski (1566-1620), przełożył na polski 
„Orlanda szalonego” Ludovica Ariosta i „Go- 
fred, abo Jeruzalem wyzwoloną” Torquata Tas- 
sa. Te wielkie renesansowe poematy posłu- 
żyły za wzór dla polskiej epiki batalistycznej. 

Wybitną osobowością literacką schyłku epo- 
ki był jezuicki kaznodzieja, Piotr Skarga (właśc. 
P. Powęski, 1536-1612). Jego „Kazania sejmo- 
we” przenika żarliwy patriotyzm. Skarga wyli- 
cza w nich sześć chorób Rzeczypospolitej i gło- 
si jej upadek, jeśli Polacy nie zmienią swoich 
postaw. „Kazania”, pełne emocji, bogate w me- 
tafory i alegorie (Polska jako tonący okręt), są 
bliskie poetyce baroku. 


Znaczenie polskiego renesansu 


Renesans wprowadził do polskiej litera- 
tury wartości zdumiewająco żywotne, obe- 
cne w niej przez stulecia. Równie duże zmia- 
ny w świadomości społecznej i piśmiennic- 
twie wywołał dopiero romantyzm. Łacińska 
twórczość polskich pisarzy była znana 
i ceniona w Europie na długo, zanim 
wykształciła się literatura na podob- 
nym poziomie pisana w języku 
polskim. 


© Piotr Skarga początkowo pra- 

cował jako wychowawca młodzie- 

ży magnackiej. Zostawszy księ- 

dzem, zyskał sławę płomiennego 
kaznodziei. Jego kazania nie ogra- 
niczały się tylko do kwestii religij- 
nych, ale zajmowały się także poli- 
tycznymi, kładąc mocny akcent na pa- 
triotyzm obywatelski 


Wraz z nowym, polskim językiem do litera- 
tury weszły nowe tematy, poruszające kwestie 
społeczne i patriotyczne. Znalazły w niej miej- 
sce pytania o cel i uwarunkowania egzystencji 
człowieka, o jego życiową misję — niezmien- 
nie obecne w całej literaturze nowożytnej aż 
do dziś. 

Kultura i literatura XVI-wiecznej Polski sta- 
ła na najwyższym europejskim poziomie. Dzię- 
ki renesansowym zdobyczom polska literatura 
na trwałe włączyła się w obieg powszechnej 
kultury. 


Klasycyzm w literaturze 


Klasycyzm to kierunek w literaturze, 
sztuce i muzyce nawiązujący do wzo- 
rów kultury antycznej i opierający 
się na poglądach filozoficznych gło- 
szących wiarę w moc ludzkiego rozu- 
mu i istnienie w świecie niezmien- 
nych praw ładu. Okresem najwięk- 
szego rozkwitu klasycyzmu był wiek 
XVII, a miejscem — Francja. 


lasycyzm gloryfikował przede wszyst- 
k kim dwie wartości: piękno i prawdę. 
Aby możliwie w najdoskonalszy spo- 
sób połączyć je w dziele sztuki, wyobraźnię 
i uczucia należało podporządkować rozumo- 
wi. Twórca klasycystyczny miał się kierować 
zasadami dobrego smaku i przyjętymi norma- 
mi obyczajowymi. Literaturze przypisywano 
bowiem funkcje dydaktyczno-moralizator- 
skie. Popularnością cieszyły się takie gatunki 
literackie, jak: tragedia, epos, poemat opisowy 
i dydaktyczny, oda, list poetycki, satyra i bajka. 
Początek klasycyzmu w literaturze wiązał się 
z renesansowym zwrotem do antyku — kierunek 
ten narodził się już w XVI-wiecznych Włoszech. 
W następnym stuleciu, wzorując się na osiągnię- 
ciach Francji, rozpowszechnił się w całej Euro- 
pie. Ostatnie przejawy klasycyzmu przypadają na 
pierwsze ćwierćwiecze XIX wieku. 


Preklasycyzm i początki klasycyzmu 


Zanim we Francji nastały czasy klasycyzmu, 
trwał etap przygotowawczy zwany preklasycy- 
zmem. Na tronie zasiadał wówczas Ludwik XIII. 
Były to czasy kardynałów Richelieu i Maza- 
rina. W I. połowie XVII wieku powstawały 
pierwsze salony francuskie, gdzie rozmawiano 
o literaturze i sztuce. Ten nowy towarzyski oby- 
czaj miał ogromny wpływ na kulturę dworską 
całej Europy. W następnej połowie stulecia ży- 
cie salonów było niezwykle popularne, przesad- 
nie celebrowane, co trafnie oddaje Molier w swo- 
ich komediach. Wiek XVII we Francji to czasy 
Kartezjusza (Descartes'a), uznawanego za ojca 
francuskiego racjonalizmu. Ważnym ośrodkiem 
życia umysłowego Francji były elitarne szkoły 
Port-Royal, gdzie panował — znany z surowych 
zasad moralnych — jansenizm. Ze środowiska jan- 
senistów wywodził się Blaise Pascal (1623-1662), 
głoszący zasadę rozdziału mię- 
dzy nauką (porządkiem ro- 
zumu) a wiarą (porządkiem 
serca) i akcentujący rozdar- 
cie człowieka między Bogiem 
a światem. Wiek XVII we 
Francji to czasy racjonalizmu, 
otwarcia dróg wolnej myśli. 

W literaturze francuskiej 
1. połowy XVII stulecia do- 
minowała poezja. Jej najwy- 
bitniejszym przedstawicie- 
lem i reformatorem był nadworny poeta Ludwi- 
ka XIII — Francois de Malherbe (1555—1628). 
Wprowadził styl poezji klasycystycznej pełnej 


Termin „klasycyzm” oznacza 
nie tylko jeden z kierunków w lite- 
raturze XVII i XVIII stulecia, lecz 
także ruch artystyczny inspirowa- 


ny antykiem — sztuką grecką i rzym- 
ską — pojawiający się w dziejach 
literatury i sztuki europejskiej 
w różnych okresach. 


umiaru, powagi, elegancji. Dążył do racjonali- 
zacji języka poetyckiego i oczyszczenia go z ob- 
cych wpływów. W 2. połowie XVII stulecia na 
pierwsze miejsce w literaturze wysunął się dra- 
mat. Nastąpił żywiołowy rozwój literatury dra- 
matycznej. Teatr wzbudzał duże zainteresowa- 
nie społeczne, a objazdowe trupy aktorskie wy- 
stępowały zarówno w wielkich miastach, jak 
i małych miejscowościach. Liczni dramaturdzy 
czerpali wzory z włoskiej komedii dell'arte i teatru 
hiszpańskiego, które cechowała swoboda i brak 


określonych reguł. Zmiany 
wprowadziła twórczość pierw- 
szego z wielkich klasycystycz- 
nych dramaturgów: Pierre'a 
Corneille'a (1606-1684). 
Klasycyzm francuski roz- 
kwitał za czasów Ludwika XIV, 
Króla Słońce. Lata jego pa- 
nowania (1643-1715) to kul- 
minacja absolutyzmu we Fran- 
cji. Kwitło wówczas życie 
dworskie, a wraz z nim kul- 
tura i sztuka. Ludwik XIV był mecenasem arty- 
stów, muzyków i literatów. Królewskiemu ma- 
jestatowi odpowiadał ideał literatury pełnej 


umiaru i dostojeństwa, stąd wzięło się coraz 
powszechniejsze zainteresowanie antykiem, 
w tym literaturą klasyczną. Najważniejszą, naj- 
lepiej PWC się gałęzią klasycystycznej 
literatury pozostawała 
twórczość dramatyczna. 
Najgodniej reprezento- 
wali ją: Jean Baptiste Ra- 
cine i Molier. 


© © Intelektualiści 
i arystokraci prowadzi- 
li w salonach lub kawiar- 
niach długie dyskusje, 
poddając osądowi idee 
oświecenia. Epoka ta mia- 
ła zarówno zagorzałych 
wielbicieli, jak i zajad- 
łych wrogów 


© Pierre Corneille był pierwszym przedsta- 
wicielem francuskiego klasycyzmu, który ide- 
ały życia wzniosłego połączył z pogłębioną 
charakterystyką psychologiczną bohaterów 


Teatr Corneille'a i Racine'a 


Pierre Corneille, twórca tragedii klasycystycz- 
nej, z pochodzenia mieszczanin, z wykształce- 
nia adwokat, znawca łaciny i historii Rzymu, 
zaczynał jako autor komedii, podpatrując i ośmie- 
szając życie mieszkańców Paryża. Pisał języ- 
kiem swobodnej konwersacji. Jego dzieła pory- 
wały dowcipem i naturalnością, w przeciwień- 
stwie do ówczesnych sztuk włoskich i hiszpań- 
skich. W roku 1636 w Paryżu wystawiono „Cy- 
da” Corneille'a, co dla teatru francuskiego sta- 
ło się wydarzeniem wielkiej wagi. Burzliwa ak- 
cja, gwałtowne uczucia i konflikt racji (głów- 
ny bohater musiał wybierać między przywiąza- 
niem do ojca i poczuciem obowiązku a miłością 
do dziewczyny) oraz szczęśliwe zakończenie 
wywołały uwielbienie publiczności. W tej tra- 
gikomedii Corneille połączył żywiołowość tea- 
tru hiszpańskiego z zasadami teatru klasyczne- 
go — pojawia się tu schemat trzech jedności: 


u, miejsca i akcji, porządkujący gwałtowne 
czyny bohaterów, ujarzmiający kipiące namięt- 
ności. „Cyd” uchodzi za pierwsze arcydzieło 
klasycystyczne. Ponadto Pierre Corneille wsła- 
wił się jako autor tragedii opartych na wydarze- 
niach z historii Rzymu. Najznakomitsze z nich 
to: „Horacjusze” (1640), „Cynna” (1641) i „Po- 
lieukt” (1643). Ich konstrukcje łączyła zasada 
trzech jedności, wykorzystywana z coraz więk- 
szą wprawą. Bohaterowie tragedii zo- 

stali postawieni przed podobnym 
problemem do rozwiązania jak 
młody Cyd — musieli wybie- 
rać między uczuciami 0so- 
bistymi a obowiązkiem. 
Dramatyczny splot oko- 
liczności wyzwalał w nich 

męstwo, wolę czynu. Bo- 

haterowie bronili swo- 

jej godności, nawet gdy 

nie liczyli na zwycię- 

stwo. Corneille stworzył 

galerię wspaniałych po- 
staci. Ich wielkość, zdol- 
ność do poświęceń i hart 


©. Jean Baptiste Racine stwo- 
rzył nowy typ bohatera dramatu: 
ulegającego namiętnościom, słabe- 
go i zagubionego, bezradnego wobec życia 


ducha stanowiły niekwestionowane wzory do 
naśladowania. Zasługą wspaniałego francuskie- 
go dramaturga jest to, że wprowadzając zasady 
klasycznego dramatu, poskromił swobodę tea- 
tru hiszpańskiego, a hiszpańskiemu temperamen- 
towi przeciwstawił francuski rozsądek. Wielkość 
tych sztuk została podkreślona także przez pod- 
niosły styl i język nie unikający patosu. 

Pierre Corneille był pierwszym wielkim dra- 
maturgiem francuskim, który zapoczątkował roz- 
wój francuskiego klasycyzmu. 

Następcą Corneille'a stał się młodszy 
od niego o ponad trzydzieści lat Jean 
Baptiste Racine (1639-1699). Ten wy- 
chowanek Port-Royal to wybitny znawca 
kultury greckiej, miłośnik mitologii i li- 
teratury tego kraju. Bliskie mu było też 
Pascalowskie rozumienie słabości ludz- 
kiej natury, głoszące, że namiętności ma- 
ją nad człowiekiem władzę i nie można 
się przed nimi uchronić. Potęga ludzkich 
namiętności to główny temat tragedii 
Racine'a. 

Pierwszy sukces przyniosła dramatur- 
gowi wystawiona w 1667 roku „Andro- 
macha”, a następnie: „Brytanik” (1669), 
„Berenika” (1670), „Bajazet” (1672), „Ifi- 
genia” (1674). Wszyscy tytułowi boha- 
terowie Racine'owskich tragedii zmaga- 
ją się z własnymi uczuciami. Kierują ni- 
mi miłość, zazdrość, nienawiść, chęć ze- 
msty, zmuszając do wyrzeczeń i skazując na 
cierpienie. Z własnymi emocjami zmaga się rów- 
nież Fedra, bohaterka tragedii o tym samym ty- 
tule, dojrzała kobieta opętana miłością do włas- 
nego pasierba. Wnikliwa analiza przeżyć córki 
Minosa, jej nadziei na wzajemność, wstydu, 
skrajnej rozpaczy prowadzącej do śmierci 
czynią z „Fedry” (1677) arcydzieło, którego 
wymowa do dziś nie traci na aktualności. „Fe- 


dra” udowadnia bezradność człowieka wobec 
tego, co jest w nim samym, na co nie można 
mieć wpływu — na własne pragnienia. Racine, 
podobnie jak jego wielki poprzednik, Corneille, 
stworzył galerię niezwykłych bohaterów. Jed- 
nak zdecydowanie różnią się oni od Cyda, Po- 
lieukta czy Cynny. Są słabi. Wyniszczeni przez 
ogień wewnętrznych przeżyć, ulegają mu, giną. 
Brak im hartu ducha i męstwa. Tym, co ich 
dręczy, jest ból niezaspokojonych prag- 
nień, niemożliwy do pokonania. Umia- 
rowi i patosowi Corneille'a Raci- 
ne przeciwstawił namiętność, nie- 
podzielnie władającą ludzki- 
mi myślami i czynami. W dra- 
matach Racine'a akcja jest 
nieskomplikowana, ogra- 

niczona do minimum; na 

pierwszy plan wysuwa się 

analiza przeżyć bohaterów. 


Komedie Moliera 


Trzeci geniusz francu- 
skiego klasycyzmu, Molier, 
czyli Jean Baptiste Poquelin 
(1622-1673), był mistrzem kla- 
zystycznej komedii fran- 
cuskiej. Pochodził z rodzi- 

ny mieszczańskiej, skończył stu- 
dia prawnicze, a następnie wybrał za- 


% © Komedie Moliera mają wy- 
mowę ponadczasową i stanowią że- 
lazny repertuar teatrów na całym świe- 
cie. Mimo że od czasów najwybit- 
niejszego komediopisarza francu- 
skiego zmieniły się realia, to ludzkie 
przywary: skąpstwo, obłuda, głupo- 
ta — ukazane m.in. w „Mizantropie” 
(z prawej) i „Chorym z urojenia” 
(u dołu) — pozostały takie same 


wód aktora, który nie cieszył się wówczas 
prestiżem. Jako członek aktorskiej trupy i au- 
tor wystawianych przez nią sztuk, odwiedzał 
francuskie miasta i miasteczka. Po kilkunastu 
latach powrócił do Paryża, tam zyskał sławę 
i królewskie uznanie. Molier stworzył wzór 
komedii, w której znakomicie wykorzystywał 
zmysł obserwacji, poczucie humoru i wielo- 


letnie doświadczenie sceniczne. Oprócz szcze- 
rego śmiechu, jego komedie — zawsze aktua|l- 
ne — budzą refleksję, mają posmak goryczy, de- 
maskują zło, a w czasach, kiedy powstały, wy- 
woływały także oburzenie społeczne. Najdo- 
skonalsze wśród nich to komedie obyczajowe, 
zwłaszcza komedie charakterów, w których Mo- 
lier, łącząc wdzięk z sarkazmem, portretował 
znanych mu z obserwacji przedstawicieli fran- 
cuskiego społeczeństwa. Komediopisarz wpro- 
wadził do literatury postacie z krwi i kości, ty- 
py znane mu z potocznej obserwacji. Był to za- 
bieg nowatorski, odróżniający jego sztuki od 
popularnej komedii włoskiej, w której wystę- 
powały postacie „w maskach”, symboliczne. 
Arcydziełem molierowskiej komedii charak- 
terów jest „Świętoszek” (inny tytuł „Tartuffe”, 
1664). Jej bohater to hipokryta i oszust, udający 
pobożnego człowieka. Zręcznie prowadzona ko- 
mediowa intryga stopniowo odsłania, jakim czło- 
wiekiem jest naprawdę Tartuffe. Znakomite stu- 
dium ludzkich charakterów to również komedie 
„Skąpiec” (1668) i „Chory z urojenia” (1673). Fał- 
szywą obyczajowość, pochwalającą snobizm i głu- 
potę, demaskują takie komedie, jak: „Pocieszne 
wykwintnisie” (1659), „Szkoła mężów” (1661), 
„Szkoła żon” (1662), „Mieszczanin szlachcicem” 


(1670). Molier nie ograniczał 
się do pisania komedii wiernie 
oddających ówczesne realia, 
lecz próbował także innych, 
bardziej subtelnych sposo- 
bów wypowiedzi. Doskona- 
łym przykładem jest sztuka 
„Don Juan” (1665), w której 
realność miesza się z fantasty- 
ką, sceny zabawne z chwilami 
tragicznego napięcia. Opisu- 
jąc podróż Don Juana i jego 
sługi, przedstawia Molier róż- 
ne warstwy francuskiego spo- 
łeczeństwa. Sam tytułowy bo- 
hater to postać tragiczna, mi- 
mo że jest człowiekiem mą- 
drym i wykształconym, ale 
jednocześnie pozbawionym 
skrupułów w stosunku do innych. 

Podobny jest też tytułowy bohater sztuki „Mi- 
zantrop” (1666). Nieszczęśliwy, pełen goryczy 
stopniowo odsuwa się od życia salonowego, szu- 


kając czegoś innego niż to, co mu ofiarowuje naj- 
bliższe otoczenie, czyli dwór i salony. „Mizantrop” 
to studium nieprzystosowania, samotności, nie- 
możności porozumienia się z innymi. Tragikomi- 


Komedia klasycystyczna — odmiana kome- 
dii powstała na przełomie XVII i XVIII w., 
obejmująca kilka rodzajów. Najważniejsze 
z nich to: komedia sytuacji, komedia intrygi, 
komedia charakterów oraz komedia saty- 
ryczna — obyczajowa i polityczna. Komedia 
klasycystyczna kładła nacisk na realizm opi- 
sywanych zdarzeń i podejmowała aktualne 
tematy społeczne. Komizm był w niej podpo- 
rządkowany funkcji dydaktyczno-moralnej. 
Komedia molierowska — odmiana komedii 
o charakterze realistycznym i satyrycznym, 
stworzona przez francuskiego komediopisa- 
rza, Moliera. Jej źródła stanowiły: starogrec- 
ka komedia nowa, włoska komedia dell'arte 
i średniowieczna farsa. Komedia molierow- 
ska to wzór komedii charakterów — ośmiesza- 
jąc przywary, jednocześnie wywołuje zadu- 
mę nad ułomnościami ludzkiej natury. Ce- 
chuje ją komizm i dynamiczna akcja. 
Neoklasycyzm — zespół różnorodnych ten- 
dencji twórczych w kulturze europejskiej 
XIX i XX w., nawiązujących do tradycji 
antyku, klasycyzmu i baroku, a tym sa- 
mym niechętnych postulatom awangardy. 
Neoklasycyzm zaznaczył się przede wszyst- 
kim w poezji (Thomas Stearns Eliot, Paul 
Valćry, Stefan George, imaginiści, akmei- 
ści; w literaturze polskiej — Czesław Miłosz 
i Zbigniew Herbert). 
Tragedia klasyc zna — odmiana trage- 
dii powstała we Francji w XVII w., wzoro- 
wana na tragedii antycznej. Podstawową 
normą kompozycyjną była zasada trzech 
jedności (miejsca, akcji i czasu), a także 
prawdopodobieństwo zdarzeń. Obowiązy- 
wał w niej powściągliwy, oszczędny, a jed- 
nocześnie kunsztowny, zdobny w retoryczne 
figury język (styl wysoki) oraz wzniosły na- 
strój. Według reguł, akcja tragedii klasycy- 
stycznej powinna być klarowna i harmonij- 
na, musi przebiegać zgodnie z porządkiem 
chronologicznym i unikać zbyt wielu epizo- 
dów (odrzucała to, co niskie, pospolite, nie- 
zgodne z rozumem). Inspiracją do powsta- 
wania tego gatunku dramatu była tematyka 
historyczna bądź mitologiczna. Bohaterowie 
ludzie możni, dobrze urodzeni, toczyli we- 
wnętrzną walkę, wybierając między nakaza- 
mi społecznymi a własnymi przekonaniami. 
Ważnym elementem tragedii klasycystycz- 
nej było wprowadzenie psychologicznej 
motywacji zdarzeń. 


e 4 Pod postaciami zwierząt kryją się w bajkach La Fontaine'a przedstawiciele wszyst- 
kich stanów, a zwłaszcza dworu, arystokracji i mieszczaństwa. Bajkopisarz oskarża panują- 
cy ustrój i układy społeczne, nie daje jednak recepty na poprawę życia 


zmem naznaczeni są również bohaterowie „Skąp- 
ca” i „Chorego z urojenia”, których wady nie po- 
zwalają ich rodzinom żyć normalnie, a dla oto- 
czenia stanowią powód żartów i drwin. W kome- 
diach Moliera oprócz śmiechu i szyderstwa za- 
wsze pojawia się refleksja — Molier to nie tylko 
prześmiewca, ale przede wszystkim mędrzec. Ten 
największy komediopisarz ery nowożytnej pięt- 
nował fałsz i przesadę, wygórowane ambicje, 
cenił umiar, szczerość, zawsze stawał po stro- 
nie zdrowego rozsądku — te twórcze preferencje 
stanowiły istotę klasycyzmu. Molier — oprócz 
Corneille'a i Racine'a jeden z najwybitniejszych 
przedstawicieli francuskiego klasycyzmu — był 
też twórcą nowego gatunku, zwanego komedią 
molierowską. 

W literaturze francu- 
skiej najznamienitszym 
uczniem Moliera stał się 
Pierre Augustin Caron 
de Beaumarchais (1732- 
1799), autor „Cyrulika se- 
wilskiego” (1775) i „We- 
sela Figara” (1784). 


Poezja i proza czasów 
Ludwika XIV 


Do grona najwybit- 
niejszych twórców kla- 
sycyzmu należy bajkopi- 
sarz Jean de La Fontaine 
(1621-1695). Jego bajki, 
oparte na wzorach staro- 
żytnych, zwłaszcza Ezo- 
pa i Fedrusa, stanowiły 
satyrę na ludzi i stosun- 
ki społeczne okresu absolutyzmu. Bohaterowie 
bajek La Fontaine'a to przede wszystkim zwie- 
rzęta. Ukazywane w ludzkich sytuacjach, za- 
chowują się jak ludzie. Bajkopisarz przedstawia 
pesymistyczny obraz francuskiego społeczeń- 
stwa, w którym dominują: chciwość, pycha, pra- 
wo silniejszego, głupota. Jego bajki uczą, że ży- 


jąc w takim społeczeństwie, trzeba być czuj- 


nym, przewidującym, stale mieć się na baczno- 
ści. Twórczość bajkopisarza cechuje barwny, 
niezwykle plastyczny i lekki styl. 

Kolejnym twórcą tamtego okresu jest Nico- 
las Boileau-Desprćaux (1636-1711), poeta i te- 


oretyk klasycyzmu. Za jego najsłynniejsze dzieło 
została uznana „Sztuka poetycka” (1674; w Pol- 
sce ukazała się w 1788 r. przeróbka Franciszka 
Ksawerego Dmochowskiego pt. „Sztuka rymo- 
twórcza”). W czterech księgach tego dydak- 
tycznego poematu wykazał, że podstawą twór- 
czości winien być umiar, rozsądek, prawdopo- 
dobieństwo zdarzeń i unikanie trywialności. 
Dzieło zawiera też opis poszczególnych gatun- 
ków literackich oraz rady dla pisarzy. 

Wybitnym przedstawicielem prozy czasów 
Ludwika XIV był Francois de La Rochefou- 
cauld (1613-1680). Jego pełne goryczy i pesy- 
mizmu „Mómoires” (czyli „Pamiętniki”, 1662), 
a także „Maksymy i rozważania moralne” 
(1665) obnażają ludzką na- 
turę jako bezwstydną, obłud- 
ną, wyrachowaną. 


Klasycyzm poza Francją 


Klasycyzm w innych kra- 
jach europejskich nie osiąg- 
nął tak wysokiego pozio- 
mu jak we Francji i nie 
odegrał tak znaczącej roli 
w literaturze. W Anglii roz- 
wijał się w okresie restau- 
racji — jego wybitnym przed- 


© Nicolas Boileau-De- 
sprćaux — przedstawi- 
ciel francuskiej krytyki 
literackiej, opracował 
i sformułował zasady 
poetyki klasycyzmu 


stawicielem był wówczas John Dryden (1631- 
1700), a także w pierwszej połowie XVIII wie- 
ku, gdy tworzyli Alexander Pope (1688-1744) 

główny przedstawiciel i teoretyk klasycyzmu 
w literaturze angielskiej, i Samuel Johnson 
(1709-1784), wybitny poeta i językoznawca, 
autor słownika języka angielskiego i esejów 
biograficznych. Pope przeszedł do historii jako 
autor poematów: heroikomicznego „Pukiel 
włosów ucięty” (1712) i satyrycznego „The 
Dunciad” (1728-1743). Zasłynął również jako 
autor listów poetyckich oraz tłumacz „Iliady” 
i „Odysei”. 


Głównym przedstawicielem niemieckiego 
klasycyzmu był Johann Christoph Gottsched 
(1700-1766), pisarz, dramaturg i teoretyk lite- 
ratury. Do największych osi 
go klasycyzmu zalicza się też drugą fazę twór- 
czości Johanna Wolfganga Goethego („„Herman 
i Dorota”, 1798) i Friedricha Schillera („„Dzie- 
wica Orleańska”, 1802, „Wilhelm Tell”, 1804). 

W Rosji w duchu klasycyzmu tworzył Mi- 
chaił W. Łomonosow (1711-1765), filolog, po- 
eta (a także wybitny nauko- 
wiec), autor ód i poema- 
tów, reformator rosyjskie- 
go języka literackiego. Od 
klasycyzmu i reformator- 
skiej twórczości Łomono- 
sowa zaczęła swój rozwój 
nowożytna literatura ro- 
syjska. 

W Polsce klasycyzm 
był głównym prądem lite- 
rackim CZASÓW OSŚWIECENIA. 
Najważniejszym ośrodkiem 
jego rozwoju stał się dwór 
wielkiego mecenasa sztuki 

króla Stanisława Augusta 
Poniatowskiego, stąd też 
wzięło się określenie: kla- 
sycyzm  stanisławowski. 
Polski klasycyzm był przesiąknięty 
zmem 
ogromne znaczenie w wychowaniu młodego po- 


1ięć niemieckie- 


dydakty- 
jego twórcy przypisywali literaturze 


kolenia. Była ona ściśle związana z programem 
współtworzenia oświeceniowych reform w dzie- 
dzinie polityki, życia społecznego i kultury. Da- 
wała wzorce moralne, piętnowała społeczne 
przywary, polityczne błędy. Klasycyzm stanisła- 
wowski przyczynił się do podniesienia rangi pi- 
sarstwa polskiego, doskonalenia form literac- 
kich (rozwój satyry, komedii obyczajowej, poe- 
matu heroikomicznego, bajki, rozpraw teore- 
tyczno- i krytycznoliterackich), do podniesie- 
nia poziomu literackiej polszczyzny. Do wybit- 
nych twórców tego okresu należeli: nadworny 
poeta króla — Adam S. Naruszewicz (1733 

1796), piszący ody, satyry, liryki, Stanisław Sta- 
sziec (1755-1826), autor m.in. „Przestróg dla 
Polski” (1790), Stanisław Trembecki (ok. 
1739-1812), twórca m.in. bajek, wierszy i poe- 
matu „Sofiówka...” (1806), Wacław Rzewuski 
(1706-1779), autor klasycystycznych komedii 
obyczajowych i tragedii z dziejów Polski (m.in. 
„Żółkiewski”, 1758), komediopisarz Franciszek 
Zabłocki (1752-1821, najwyżej ceniony przed 
Fredrą komediopisarz, wzorujący się na sztu- 
kach Moliera, autor m.in. „Fir- 
cyka w zalotach” (1781) i „Sar- 
matyzmu” (1785). Najwybit- 
niejszym przedstawicielem klasy- 
cyzmu stanisławowskiego oka- 
zał się biskup warmiński, Igna- 
cy Krasicki (1735-1801), który 
pisał bajki, satyry (m.in. „Żona 


© Julian Ursyn Niemcewicz 
wprowadził do swoich sztuk 
aktualne problemy politycz- 
ne: wzywał do naprawy pań- 
stwa i ukazywał sens postu- 
lowanych przez Sejm Czte- 
roletni reform 


modna”, 1779), komedie, poematy heroiko- 
miczne („„Myszeida”, 1775, i „Monachomachia”, 
1778), był także autorem pierwszej polskiej 
powieści („Mikołaja Doświadczyńskiego przy- 
padki”, 
twórczość literacka Krasickiego odznaczała się 
bystrością obserwacji i ostrością satyry. Z hu- 
morem i ironią występował przeciw zacofaniu 
i głupocie. W schyłkowym okresie polskiego 
oświecenia (pierwsze trzydziestolecie XIX wie- 
ku) głównym nurtem literackim 
stał się klasycyzm postanisła- 
wowski. Nie miał on już refor- 
matorskiej siły literatury czasów 
Stanisława Augusta. Propagował 
umiarkowany liberalizm i trady- 
cjonalistyczny patriotyzm. Jego 
twórcy Ściśle przestrzegali reguł 
poetyki klasycyzmu. Bujnie roz- 
wijała się klasyka literacka. 
Główni 


776). Wszechstronna, zróżnicowana 


przedstawiciele tego 


e Samuel Johnson zasłynął 
przede wszystkim jako autor 
niezwykle cenionego słownika 
angielskiego, ale pisał także po- 
wieści i eseje. Wywarł znacz- 
ny wpływ na twórczość epoki 


nurtu to: Kajetan Koźmian (1771-1856), twór- 
ca m.in. klasycystycznych ód poświęconych kam- 
paniom napoleońskim, Alojzy Feliński (1771 

1820), czołowy reprezentant klasyków warszaw- 
skich, autor m.in. nawiązującej do dzieł Raci- 
ne'a tragedii „Barbara Ra- 
dziwiłłówna” (1817), Fran- 
ciszek Salezy Dmochow- 
ski (1801-1871), twórca 
wierszy, utworów satyrycz- 
nych i przekładów (pierwszy 
polski tłumacz dzieł Scotta 
i Balzaca), Julian Ursyn 
Niemcewicz (1758-1841), 
jeden z czołowych pisarzy 
epoki stanisławowskiej, au- 


© Ignacy Krasicki — naj- 
wybitniejszy przedstawi- 
ciel literatury doby stani- 
sławowskiej, krytykował 
i wyśmiewał wady i przy- 
wary społeczeństwa pol- 
skiego, ale też wskazywał 
na postawy godne naśla- 
dowania 


tor m.in. pierwszej polskiej komedii politycznej 
„Powrót posła” (1791), a także bajek, wierszy, 
powieści i pamiętników. W XIX wieku do trady- 


Rz 


ARĘNĄ RESZTY HE zed 


f Wacław Rzewuski, hetman pol- 
ny i wielki koronny, miał w rodowej 
siedzibie w Podhorcach własny na- 
dworny teatr, którego repertuar wzbo- 
gacał o sztuki swojego autorstwa 


cji klasycyzmu, a ściślej mówiąc — do 
komedii molierowskiej nawiązywała 
twórczość Aleksandra Fredry. 
Najistotniejsze cechy francuskiego 
klasycyzmu: elegancja i umiar formy, 
powaga, wiarygodność psychologicz- 


na bohaterów, poszukiwanie prawdy 
o człowieku i jego miejscu w społeczeń- 
stwie oto zagadnienia, które stały się 
istotne dla całej literatury. Naśladowano 
francuskie wzory w czasach, gdy po- 
wstały, nawiązywano do nich również 
w późniejszych epokach aż do czasów 
współczesnych. Inspirowały one tych 
poetów i pisarzy, którzy chcieli roz- 
patrywać i przekazywać proste, nie- 
zmienne prawdy o człowieku w sposób 
możliwie jasny, zrozumiały, nie zapomi- 
nając przy tym o szacunku dla ludzkiej 
egzystencji i o pokorze, którą człowiek 
winien okazać swoim słabościom. 


e Wzorem dla komediopisarstwa 
Franciszka Zabłockiego była twór- 
czość Moliera. Polski autor nie ko- 
piował jednak dzieł Francuza — je- 
go komedie tchną prawdziwą atmo- 
sferą życia szlacheckiego w Polsce 


Angielski dramat 
okresu restauracj 


W 1660 roku, po dwudziestoletniej przerwie, do Anglii powróciła monar- 
chia. Na tronie zasiadł Karol II Stuart. Restauracja Stuartów dla literatury 
i kultury angielskiej oznaczała przede wszystkim powrót zakazanego 
przez wiele lat teatru, ponieważ potrzebował go dwór. Teatr pojawił się 
po długiej przerwie na krótko i nie pozostawił dzieł wiekopomnych. Był 
jednak swoistą ciekawostką w dziejach literatury i ściśle odpowiadał po- 


trzebom jednej warstwy społecznej. 


ządy purytanów były okresem zastoju 
R re w Anglii. To wtedy do- 

szło m.in. do oficjalnego zamknięcia 
teatrów. Aktorzy stracili pracę, dramaturdzy 
nie mieli dla kogo pisać nowych sztuk. Pod 
koniec okresu purytańskiego pozwalano orga- 
nizować muzyczne wieczory z rozbudowanym 
librettem słownym i inne pośrednie formy 
związane z teatrem, ale prawdziwych sztuk nie 
wystawiano. 

Powrót monarchii w 1660 roku wprowa- 
dził duże zmiany. Z królem powrócił dwór 
i dworskie rozrywki. Dwór miał swoje wyma- 
gania i upodobania: lubił się bawić, a z zabaw 
najbardziej kochał tańce, maskarady, widowi- 
ska. Potrzebował ciągłych rozrywek — przed- 


stawienia teatralne stały się jedną z nich. 

W momencie otwarcia teatrów było nie- 
wielu aktorów i jeszcze mniej dramaturgów 
mogących zacząć tworzyć od razu. Początko- 
wo sięgano po sztuki napisane dwadzieścia 
lat wcześniej, ale oczywiste stało się zapo- 
trzebowanie na nowe treści. Pierwsi twórcy 


ra, tragedie Corneille'a i Racine'a. Angielski 
klasycyzm nigdy tych wzorów nie doścignął. In- 
na była w Anglii sytuacja społeczna, inny widz 
i inne jego potrzeby. 
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Komedia restauracji — Resto- 
ration Comedy to najpopularniej- 
szy gatunek dramatu angiel- 

SE skiego tamtych czasów. Cha- 
rakteryzuje ją wyjątko- 
wa zgodność życia 

i sztuki. Nowa angiel- 
ska komedia odzwier- 
ciedlała sposób my- 
ślenia i postę- 


ja 


ttictkecd Il 


dramatyczni wzoro- 
wali się na Francji 
tak działo się zresztą 
przez cały okres re- 
stauracji. Znawcą kul- 
tury francuskiej oka- 
zał się król Karol II, 
podobnie jak ludzie z je- 
go najbliższego otocze- 
nia. 

We Francji rozwijał 
się wówczas dramat 
klasycystyczny: powsta- 
wały komedie Molie- 


© W okresie restau- 
racji wznoszono gma- 
chy teatralne; projek- 
towane w duchu ar- 
chitektury baroku by- 
ły bardzo ozdobne, peł- 
ne ulubionych przez 
ten trend detali 
powania arystokracji angielskiej 
odbiorcy znajdowali w niej dokład- 
nie to, co akceptowali w życiu, co by- 
ło im bliskie i znane. Wizyta w te- 
atrze stała się istotnym elementem 
życia angielskich elit — poświęca- 
no wówczas wiele czasu na roz- 
rywki, wizyty, przyjęcia i bale. 
Konwersacje towarzyskie przepeł- 
niała ironia i drwina — pokpiwanie 
z obowiązujących norm moral- 
nych. Humor i żart, także obsce- 
niczny, występowały w każdej 
epoce i każdej warstwie społecz- 
nej, ale w 2. połowie XVII wieku 
w kręgach dworskich szafowano 
nim szczególnie obficie. Najchęt- 
niej wyśmiewano stosunki między 
kobietami i mężczyznami — moż- 


€ Karol II Stuart zasłynął jako 
odnowiciel monarchii. Za jego 
czasów trwała walka z surową, 
purytańską moralnością. Jej wy- 
razem stała się sztuka — głównie 
komedia tego czasu. Normy mo- 
ralne, tradycyjne nakazy zacho- 
wania łamał sam dwór królew- 
ski, lubujący się w balach i roz- 
rywkach 


na tu zdecydowanie nawet mówić o pewnej 
monotematyczności. 

Taki tryb życia oraz sposób myślenia by- 
ły jakby odtrutką na purytańską mentalność, 
a wyrazicielem tego stała się lekka, zabawna, 
frywolna Restoration Comedy — dlatego zy- 
skała wśród swoich odbiorców wyjątkowe 
znaczenie. 

Treść sztuk w nieskończonych wariantach 
obraca się wokół problemu trójkąta małżeń- 
skiego oraz miłosnych zabiegów w zdoby- 
waniu względów ukochanej osoby. Akcja ko- 
medii to ciąg podstępów, intryg i przebrań. 
To także nieustannie toczące się cięte i bły- 
skotliwe dialogi, wzorowane, a nawet prze- 
niesione na scenę wprost z salonowych kon- 
wersacji oraz z klasycystycznej komedii fran- 


cuskiej, stanowiącej dla Restoration 
Comedy niedościgły wzorzec. 
Komedia angielska była jednak 
jeszcze bardziej ironiczna, jeszcze 
bardziej obsceniczna niż jej francu- 
skie inspiracje. Kpiono w niej z mo- 
ralności, wyśmiewano naruszane nor- 
my, powątpiewano w sens przestrze- 
gania którejkolwiek z nich. Przy ta- 
kich założeniach komedia czasów 
restauracji stała się czystą rozrywką, 
rodzajem towarzysko-literackiej gry, 
która nie niosła żadnych głębszych 
treści, nikogo nie nawracała, nie 
przekonywała, nie uczyła i nie pięt- 
nowała. Pokazywała świat lekkodu- 
chów, dandysów, opisywała nie- 
ustanne flirty i zdrady, łowców posa- 
gów, uwodzicieli, którzy bez skrupu- 
łów porzucali rozkochane w sobie 
dziewczyny. Komedia restauracji do- 
starczała przyjemności — pobudzanie 
do refleksji nie było jej zadaniem. Je- 
śli pojawiała się satyra, brakowało 


© Anna Bracegirdle, jedna z pierw- 
szych aktorek, jakie pojawiły się 
na angielskich scenach, zyskała 
wielkie uznanie widzów 


m _ Sir Peter Lely, na- 
dworny malarz Ka- 
rola II, portretował 
ludzi z najbliższego 
otoczenia króla. Na 
obrazach ukazywał 
— w sposób bardziej 
wyważony niż czy- 
niły to sztuki teatral- 
ne— sceny rodzajowe 
z życia dworskiego 


jej pointy i etycznego 
przekazu. 

Autorzy sztuk wy- 
wodzili się również 
z arystokracji i zie- 


miaństwa, bo któż lepiej niż 
oni znał styl życia tych warstw 
społecznych i któż mógłby 
jego obraz przekazać dokład- 
niej i dosadniej. 

Pierwsi komediopisarze re- 
stauracji to sir George Etherege 
(1634-1691?) i William Wy- 
cherley (16407?-1716). Obaj 
przez lata przebywali we Fran- 
cji, poznając tamtejsze obycza- 
je i literaturę. 

Etherege pisał komedie 
frywolne, utrzymane w tonie 
beztroskiej zabawy, śmieszne, 


e „Miss in her Teens” — 
piękna panna uwikłana w mi- 
łosne związki i intrygi to czę- 
sty temat komedii restaura- 
cji. Na scenie pojawiły się 
pełne przepychu dekoracje 
i bogate stroje 


bawiące humorem sytuacyjnym i słownym 
(m.in. „Możność chęciom niedostała ”). W twór- 
czości Wycherleya więcej jest śmiałości, 
wręcz brutalności w wyrażaniu prawdy o oby- 
czajach arystokratów („Żona wiejska”, „The 
Plain Dealer). 

Najzdolniejszym twórcą Restoration Come- 
dy stał się William Congreve (1670-1729), 
tworzący kilkanaście lat po swoich prekurso- 
rach. Ten utalentowany potomek starej arysto- 
kratycznej rodziny zamieszkał w Londynie, 
chcąc żyć elegancko, beztrosko i ciekawie. Ta- 
kie też pisał sztuki. Już swoją pierwszą kome- 
dią „The Old Bachelor” zyskał wielki aplauz 
publiczności. „Światowe sposoby” („The Way of 


Wielką zmianą, jaką przyniósł teatr cza- 
sów restauracji, było wprowadzenie akto- 
rek do ról kobiecych. Miało to znaczenie 
także społeczne i towarzyskie, idealnie pa- 
sowało do zadań, jakie narzucono wówczas 
teatrowi. Ładne, utalentowane aktorki 
przyciągały wzrok, budziły zainteresowa- 
nie, stawały się obiektem komentarzy, plo- 
tek. Były ulubionymi towarzyszkami za- 
baw dworskiej socjety, ozdobami towarzy- 
skich spotkań angielskich elit. 


the World”) Congreve'a uznano za najlepsze 
dzieło komedii okresu restauracji. Przemyśl- 
na, niezwykle zawikłana intryga, w której bo- 
hater stara się o rękę ukochanej, wartka akcja, 
żywe dialogi, świetnie nakreślone postacie sztu- 
ki = i gdzieś głęboko skrywane pytanie, czy 
ktoś tak podstępny, sprytny, pozbawiony etycz- 
nych skrupułów może naprawdę kochać. 
W swoich czasach sztuka cieszyła się umiar- 
kowanym powodzeniem, uznanie krytyków zy- 
skała dopiero później. 

Czasy Congreve'a to okres rozkwitu angie|- 
skiej Restoration Comedy. Działało wtedy na 
polu literatury jeszcze wielu innych zdolnych 
komediopisarzy. Do najciekawszych należeli: 
George Farquhar (1678-1707), który, kreując 
bohaterów, wychodził poza sfery arystokra- 


fr Nic w komediach nie bawiło dworzan tak bardzo, jak perype- 
tie par małżeńskich. Oszukujący się wzajemnie małżonkowie po- 
przez intrygi i kłamstwa próbowali ukrywać swoje zdrady 


tyczne, i ceniony architekt sir John Vanbrugh 
(1664-1726) — autor sztuk pełnych rubaszne- 
go humoru. Krytycy dostrzegli u niego pewne 
przewartościowanie idei komedii restauracji, 
ukrytą w podtekście próbę poszukiwania inne- 
go świata, to znaczy innego niż rzeczywistość 
dworu opisywana w dziesiątkach wariantów. 
W sferach nie związanych z dworem Resto- 
ration Comedy zarzucano niemoralność. Opisu- 


jąc rozwiązłość obyczajów, dochodziła do 


skrajności obcych komedii francuskiej. Jednak- 
że wobec braku głębszej myśli pozostawała tyl- 
ko igraszką z obyczajnością. Była wytworem 
szczególnej sytuacji historycznej — to ją wyróż- 
niało i to zapewniło jej miejsce w historii litera- 
tury. Nie poruszając ważkich problemów, oka- 
zała się niezdolna do stworzenia arcydzieł. 


ścią a honorem 


© Wyścigi konne należały do ulubio- 
nych rozrywek Karola II. Król i jego 
najbliżsi dworzanie obserwowali go- 
nitwy z niewielkiej, drewnianej kabiny 


Tragedia restauracji 


Oprócz rozrywki i zabawy angiel- 
skie wyższe sfery tamtych czasów 
chciały też doświadczyć wzniosło- 
ści. W pewnym momencie pojawiła 
gedia, wzorowana także 
na sztukach francuskich. W dziełach 
autorów nowej tragedii angielskiej 
odzywały się też (ukryte w narodo- 
wej podświadomości) echa tragedii 
szekspirowskiej. Tragedia angielska 
traciła przez to cechy klasycyzmu, 
a zyskiwała własny wyraz. Niestety, 


się więc i tr 


Niezwykła była historia życia 
Johna Drydena, najwybitniejszego twórcy 
z okresu odnowionej monarchii, czyli angiel- 
skiego klasycyzmu. Według znawców litera- 
tury był człowiekiem swoich czasów, a jego 
dzieje odzwierciedlają angielską kulturę 
okresu restauracji i pokazują jej sztuczno: 
Po upadku Karola II, gdy na tron wstąpił 
Jakub II, Dryden przeszedł na katolicyzm. 
Nadal czczono go i uważano za największe- 
go geniusza tamtej epoki. Po zamachu stanu 
i usunięciu Jakuba II z tronu katolicyzm za- 
czął być wyznaniem prześladowanym. Dry- 
den stracił więc wszystkie wpływy i tytuły, 
ale pozostał katolikiem. Okres niełaski nie 
wpłynął negatywnie na jego twórczość. Poeta 
przetłumaczył wówczas Wergiliusza i Hora- 
cego oraz napisał swoje najlepsze liryki. 


od przeciętności. Stawiał swych bohaterów wobec wyboru między miło- 


© „Venice Preserved” Thomasa Otwaya, ory- 
ginalne dzieło o dużej sile dramatycznej, prze- 
mawiające do widza intensywnością uczuć, 
stało się inspiracją dla romantyków 


nie wpłynęło to na podniesienie jej wartości li- 
terackiej. Naśladowcy dzieł Corneille'a, Raci- 
ne'a i Shakespeare'a pisali heroiczne dramaty 
o szlachetnych rycerzach przeżywających wznios- 
łe uczucia. Ideały te były jednak zbyt rozbieżne 
z moralnością arystokracji angielskiej (spragnio- 
nej wygody, zabawy i użycia), aby w tym nurcie 
mogły powstać dzieła wybitne. 

Głównym twórcą nowej tragedii był John 
Dryden (1631-1700), także największy poeta 
angielski czasów restauracji, autor satyr i ód, 
komediopisarz, teoretyk klasycyzmu. W jego 
tragediach (m.in. „Indiański cesarz, czyli 
Zdobycie Meksyku przez Hiszpanów” — „The 


Indian Emperor, or the Conquest of Mexico 
by the Spaniards”) wodzowie kochają i po- 
święcają się dla swych wybranek. Mocno brzmi 
nuta patosu, pojawia się wzniosła, górnolotna 
retoryka. Thomasa Otwaya (1652-1685) ce- 
niono za to, że umiał wyrazić autentyczne po- 
czucie tragizmu. Tragedie pisał białym wier- 
szem (m.in. „Don Carlos '). 


Teatr restauracji a teatr elżbietański 


W XVI wieku dramat angielski wzniósł się 
na szczyty, sto lat później stał się jedynie zaba- 
wą. W czasach elżbietańskich sztuki teatralne 


sp Przedstawienia okresu restauracji służy- 
ły zabawie, miały śmieszyć widzów, zaba- 
wiać ich ciętymi dialogami i niezwykłymi sy- 
tuacjami 


były adresowane do całego społe- 
czeństwa, w czasach restauracji 
teatr zamknął się i odizolował od 
świata zewnętrznego. Publiczność 
w teatrze elżbietańskim tworzyły 
różne stany, w okresie restauracji 
tylko wybrani. Można więc po- 
wiedzieć, że w okresie elżbietań- 


© Sztuki Johna Drydena nie stra- 
ciły popułarności w następnym 
stuleciu. W dworskich insceniza- 
cjach jego dramatów aktorami 
bywały też dzieci 


skim publiczność była demokratyczna, a w okre- 
sie restauracji — ekskluzywna. Płytkie, choć 
błyskotliwe komedie i tragedie operowe podzi- 
wiali uperfumowani dworacy, panowie i panie 
w perukach, ponieważ to o nich i dla nich pisa- 
no sztuki. 

Dramat okresu restauracji — zbyt elitarny 
i zbyt sztuczny — nie miał długiego żywota: na 
przełomie XVII i XVIII stulecia chylił się już ku 
upadkowi. Wykształcona część społeczeństwa, 
zwłaszcza ta nie związana z dworem, szukała in- 
nych możliwości wyrażania swoich poglądów. 

Wiek XVIII przyniósł rozwój powieści, 
krytyki literackiej i dziennikarstwa. 


Początki powieści 


Powieść, uznawana dzisiaj za najpopularniejszy gatunek epicki, ukształto- 
wała się dopiero w XVIII wieku, a ugruntowała swoją pozycję w następ- 
nym stuleciu. Na jej wykrystalizowanie miały wpływ różne formy epiki 
rozwijające się od antyku do oświecenia. Ich ewolucja kształtowana przez 
wiele czynników postępowała różnymi drogami, co doprowadziło do 
powstania zróżnicowanych typów i odmian powieści. 


a najstarsze, archetypiczne pierwowzory 

powieści można uznać mity, legendy i lu- 

dowe opowieści. Pierwszymi drogowska- 
zami dla rozwoju gatunku były starożytne eposy, 
takie jak „Iliada” i „Odyseja” Homera. Później 
kształtowała go powieść antyczna, różne formy 
literatury dworskiej i mieszczańskiej, dzieła hi- 
storiograficzne, proza dokumentalna (pamiętniki, 
relacje z podróży) i filozoficzna. 


Grecka i rzymska epika fabularna 


W okresie hellenistycznym (323-30 p.n.e.) 
zrodziła się powieść grecka nosząca cechy przy- 


Donkiszoteria — walka z wiatrakami, czyli 
nie istniejącymi wrogami, także walka o uto- 
pijne cele. Sformułowanie wywodzące się 
z powieści Cervantesa ma często zabarwienie 
pejoratywne, wzbudzające politowanie. 
Powiastka — krótki utwór prozą o charakterze 
dydaktycznym, kończący się pouczeniem, wska- 
zówką puentującą opisany przykład. 
Powiastka filozoficzna — utwór łączący ele- 
menty prozy fabularnej i eseju, w obrazowy 
sposób ilustrujący wybraną tezę filozoficzną 
lub etyczną. Jego celem jest prezentacja okre- 
ślonych przekonań, często sceptycznych, 
podważających wiarę w wartość jednostron- 
nych poglądów i zaleceń. Gatunek zawierał 
elementy ironii, satyry, był charakterystyczny 
dla literatury oświecenia. 

Powieść — podstawowy gatunek epicki cza- 
sów nowożytnych, utwór pisany prozą © swo- 
bodnej kompozycji, rozbudowanej fabule, 
podejmujący różnorodną tematykę. Powieść 
dzieli się na wiele odmian zależnie od tematyki 
(p. obyczajowa), konstrukcji (p. w listach) czy 
dominującej funkcji (p. dydaktyczna). 
Powieść epistolarna (powieść w listach) — 
jedna z najpopularniejszych odmian powieści 
w XVIII i na początku XIX wieku, jej fabułę 
tworzą listy jednego lub wielu bohaterów. Są 
zestawione tak, aby budowały nastrój, drama= 
turgię, pozwalały prześledzić kolejność wyda- 
rzeń. Forma listów miała być sposobem na 
wniknięcie w psychikę opisywanych postaci, 
usprawiedliwieniem dla chęci przyjrzenia się 
intymnym przeżyciom, szczegółom życia we- 
wnętrznego człowieka. Ukształtowała ją roz- 
powszechniona w XVIII wieku kultura list 


Jest charakterystyczna dla sentymentalizmu 


i romantyzmu, odegrała ważną rolę w rozwo 
ju powieści psychologicznej. 
Powieść łotrzykowska (hiszp. novelq-pl 
sca) — gatunek prozy narracyjnej chara 


styczny dla nurtu dowosnieszczańskiego, 


godowego romansu, repre- 
zentowana przez Charitona 
z Afrodyzji („Historia Chaj- 
reasa i Kalliroe”) czy Kse- 
nofonta z Efezu. W tym cza- 
sie kilka faktów literackich 
wpłynęło na rozwój powie- 
ści: pojawiła się w niej uto- 
pia i fantastyka, narodził się 
gatunek zwany satyrą me- 
nippejską (Menippos z Ga- 
dary, Lukian), ówczesne dzie- 
ła historyczne bardziej przy- 
pominały powieści niż pra- 
ce naukowe. W okresie rzym- 
skim (30 p.n.e.-529 n.e.) 
rozwinął się romans przy- 
godowy. W tej konwencji 
było utrzymane dzieło He- 
liodora z Syrii (III w.) „Hi- 
storia etiopska o Taegenesie i Chariklei 


», Naj- 
ważniejsze wątki tego romansu utrwaliły się 


zrodzony w XVI wieku w Hiszpanii. Utwory 
powieści łotrzykowskiej łączył typ bohatera 
(sprytnego oszusta, żyjącego na marginesie 
społeczeństwa, kpiącego z przyjętych w nim 
norm), awanturnicza fabuła, autobiograficzna 
forma opowieści (złodziejaszek lub włóczęga 
sam relacjonuje swoje losy). Tradycja roman- 
su łotrzykowskiego stała się jedną z ważniej- 
szych dla rozwoju nowożytnej powieści, z te- 
go wzorca korzystali bowiem pisarze angiel- 
scy XVIII wieku. 
Powieść-pamiętnik — jedna z odmian powie- 
ści, w której bohater po latach opowiada 
o swoich przeżyciach, łącząc odczucia z okre- 
su, gdy działy się opisywane zdarzenia, z ich 
oceną z perspektywy czasu. W XVIII wieku 
forma pamiętnika miała być gwarancją praw- 
dziwości opisu. 
Powieść pasterska — odmiana romansu po- 
pularna w literaturze baroku, wzorowana na 
antycznym romansie pasterskim „Dafnis 
i Chloe” greckiego pisarza Longosa z Les- 
bos. Opisywała życie pasterzy podobnie jak 
sielanka. Często pod postaciami mitologicz- 
nymi kryły się znane osoby z arystokratycz- 
nego towarzystwa. Gatunek ten był charakte- 
styczny dla literatury dworskiej, bliski jej 
>zajom, upodobaniom. 
j)binsonada — przygody samotnego czło- 
j Samego na własne siły, podróżujące- 


, nie przygotowana wcześniej wy- 
do dalekich, często egzotycznych 
krajów. 


e ft Obszerne dzieło Francois 
Rabełais'go „Gargantua i Pantagru- 
el” bywa nazywane powieścią, ale 
tak naprawdę nią nie jest — uznaje 
się je jednak za kamień milowy 
w rozwoju tego gatunku 


w literaturze bizantyjskiej, stam- 
tąd dotarły do średniowiecznej 
Europy. 

Awanturniczo-obyczajowe opo- 
wieści pisano także w starożyt- 
nym Rzymie. Pierwszy wzboga- 
cił rzymską literaturę o prozę beletrystyczną 
Petroniusz (2-66). Jego „Satyryki” odmalowu- 
ją z ironią, niekiedy sarkazmem, realistyczny 
obraz obyczajów imperium rzymskiego za 
czasów Nerona. Rzymski pisarz i filozof Apu- 
lejusz (ok. 125-po 170) przeszedł do historii 
literatury jako autor romansu „Metamorfozy, 
albo Złoty osioł”, sensacyjno-baśniowej opo- 
wieści zawierającej sporą porcję dosadnej 
krytyki społecznej. Wpłynął on na prozę Boc- 
caccia i na kształtowanie się powieści łotrzy- 
kowskiej. 


Satyra menippejska — utwory satyryczne 
mieszające wiersz i prozę, swobodnie łączące 
różne stylistyki i różne gatunki. Nazwa po- 
chodzi od prekursora tej formy Menipposa 
z Gadary (III w. p.n.e.). 

Sentymentalizm — kierunek umysłowy eu- 
ropejskiego oświecenia opozycyjny wobec 
racjonalistycznego klasycyzmu, wywyższa- 
jący rolę uczucia, głoszący hasła powrotu do 
natury, do pierwotnej prostoty życia. Senty- 
mentalizm nobilitował powieść, uczynił z niej 
jedną z ważniejszych form swojego oddzia- 
ływania. 

Sternizm — tendencje w literaturze europej- 
skiej przełomu XVIII i XIX wieku wywodzą- 
ce się z twórczości Laurence'a Sterne'a, które 
przyczyniły się przede wszystkim do rozwoju 
poetyki powieści, zachęcały do eksperymen- 
towania z formą. Do osiągnięć sternizmu 
można zaliczyć między innymi rozdwojenie 
roli narratora (wszechwiedzący i relacjonują- 
cy osobiste przeżycia), niechronologiczne 
przedstawienie wydarzeń, dygresyjność, otwar- 
tą kompozycję. 


CERVANTES 
4.4 Aletlu en 1547 


Tw*'"zość Petroniusza, Apulejusza czy He- 
liodora była zjawiskiem rzadkim w ówczesnej 
literaturze, zdecydowanie preferującej formy re- 
toryczne oparte na Ścisłych regułach. Skłonność 
do spisywania przygodowych opowieści odro- 
dziła się na większą skalę dopiero w literaturze 
dojrzałego średniowiecza. Średniowieczne apo- 
kryfy inspirowane wątkami z legend antycznych 
i pogańskich, romanse, powieści rycerskie sta- 
nowiły ważny etap w ewolucji powieści. 

Tradycje średniowiecznej epiki kontynuowa- 
ła literatura odrodzenia. Największy wpływ na 
rozwój powieści miały eposy rycerskie Tassa 
i Ariosta, fantastyczno-satyryczna epopeja 
„Gargantua i Pantagruel” Rabelais'go oraz lite- 
ratura mieszczańska obfitująca w pouczające 
powiastki i historie o przebiegłych i bezceremo- 
nialnych ludowych bohaterach, wśród których 
największą sławą cieszył się Dyl Sowizdrzał. 


Hiszpańska powieść łotrzykowska 
i fenomen Don Kichota 


Realistyczne opowieści naznaczone 
zjadliwą satyrą społeczną, ostro przypra- 
wione wisielczym humorem wykształciły 
gatunek zwany powieścią łotrzykowską, 
który powstał w XVI-wiecznej literaturze 
hiszpańskiej. Pierwszym i najlepszym 
utworem tego gatunku, a jednocześnie 
kolejnym ważnym drogowskazem na 
drodze ewolucji powieści było anonimo- 
we arcydzieło „Żywot łazika z Tormesu” 
z 1554 roku. Dało ono początek długiej 
serii podobnych utworów. Tradycje ga- 
tunku kontynuowano przez dwa następne 
stulecia w całej Europie, szczególnie 
w Anglii, Niemczech, we Francji, gdzie 
najwybitniejszym z pisarzy tego nurtu był 
Alain Renć Lesage (1668-1747); jego 
najlepsze powieści to: „Diabeł kulawy” 
i „Przypadki Idziego Blasa”. 

Powieści łotrzykowskie cieszyły się 
ogromną popularnością. Ich bohaterowie 
to przeważnie młodzi chłopcy plebejskiego po- 
chodzenia próbujący utrzymać się przy życiu 
bez pracy, wykorzystując jedynie spryt, dowcip 
i zamiłowanie do filozoficznych spekulacji. Po- 
wieść łotrzykowska i jej bohater dają świadec- 
two zmieniających się czasów — Hiszpania 


dzięki odkryciom geograficznym stawała się 
kolonialną potęgą, przekształcało się jej oblicze 
społeczne. Podobne zmiany dotyczyły innych 
krajów. Łazik i jemu podobni akcentowali w li- 
teraturze kres epoki feudalizmu, byli zaprzecze- 
niem rycerzy bez skazy. 

Z minioną epoką i jej literaturą rozprawił się 
ostatecznie Miguel de Cervantes Saavedra 
(1547-1616), pisząc „Don Kichota” (cz. 1, 1605; 
cz. 2, 1615), znakomitą parodię średniowiecz- 
nej i renesansowej epiki rycerskiej, gromadzącą 
i wykpiwającą najpopularniejsze wątki roman- 
sowe wykorzystywane dotąd przez literaturę. 
Tytułowy Don Kichot i jego giermek Sancho 
Pansa zostali stworzeni jako karykatury bohate- 
rów eposów rycerskich. Powieść opisuje wę- 


fr Na barokowych dworach spędzano czas, słuchając senty- 
mentalnej muzyki, często na łonie natury. Taka była też dwor- 
ska literatura — opisywała wzruszenia i przygody miłosne 


drówkę tych dwóch nieudaczników przez 
współczesną autorowi Hiszpanię i dzięki tak 
pomyślanej fabule mieści w sobie również barw- 
ny obraz życia tego kraju, pozwala odwiedzić 
dwory, gospody, parafie, wiejskie chaty, przyj- 
rzeć się ludziom, którzy je zamieszkują. Zaśle- 


© Miguel de Cervantes Saavedra — człowiek 
o niezwykłej, choć obfitującej w przykre do- 
świadczenia biografii, wrażliwy pisarz, by- 
stry obserwator rzeczywistości — stworzył po- 
stać, która w kulturze europejskiej ma zna- 
czenie symboliczne: Don Kichot, błędny ry- 
cerz walczący z wiatrakami, jest symbolem 
idealisty nie liczącego się z realiami, ale także 
maniaka, zdziwaczałego szaleńca 


piony pasją błędny rycerz poszukuje ideałów, 
podejmuje szlachetną walkę o nie, nie licząc się 
z rzeczywistością. Jest śmieszny, godny pożało- 
wania. Choć każda przygoda potwierdza, że 
Don Kichot nie umie sobie poradzić z najprost- 
szymi zadaniami, jego niezłomna postawa ma 
w sobie coś wzruszającego, zasługującego na 
szacunek. Słowa wypowiadane przez szalonego 
i niedołężnego rycerza bywają zaskakująco 
ludzkie, przepełnione filozoficzną mądrością. 
O nieprzemijającym sukcesie powieści zadecy- 
dowało właśnie niezwykłe połączenie kąśliwej 
ironii, rubasznej drwiny z humanizmem i eru- 
dycją. Arcydzieło Cervantesa to metafora losu 
człowieka, opowieść o pragnieniach i rozczaro- 
waniach. „Don Kichot” uznawany za pierwszą 
nowożytną powieść europejską był dziełem 
wyjątkowym, nie znajdującym równych sobie. 

Ewolucja gatunku doprowadziła do rozwoju 
w XVII stuleciu powieści dworskiej. W baroku na 
dworach czytano romanse pasterskie, sentymen- 
talne sielanki, popularna stała się powieść w li- 
stach. Wiele nowego działo się też w nurcie mie- 
szczańskim. Rolę głównego ośrodka literatury 
promieniującego na całą Europę przejęła Francja. 


Francuska powieść dworska 
i mieszczańska XVII wieku 


Początek XVII wieku we Francji to początek 
panowania Burbonów i utrwalanie się wła- 
dzy absolutnej. W tych czasach, gdy roz- 
kwitało życie dworskie i salonowe, damy 
i kawalerowie znajdowali przyjemność 
w lekturze powieści zwanej wykwintną. Jej 
wzorem stała się „„Astrea” pióra Honorć 
d'Urfć (1567-1625) opisująca przygody 
i miłostki pasterzy, nimf i innych mitolo- 
gicznych postaci. Ten romans pasterski cie- 
szył się wielkim powodzeniem na europej- 
skich dworach, powstały jego liczne prze- 
kłady i jeszcze liczniejsze przeróbki. 
Barokowe powieści, pełne galanterii, 
westchnień, pisane przesadnie wyszuka- 
nym językiem, szybko spotkały się z ostrą 
ripostą ze strony pisarzy mieszczańskich. 
Zalotom nimf i faunów przeciwstawili oni 
sceny z życia. Ich bohaterowie — ludzie 
z niższych warstw społecznych, posługi- 
wali się rubasznym językiem, ich perype- 
tie były mocno osadzone w rzeczywisto- 
ści społecznej, brutalnej, ale często opisy- 
wanej z satyrycznym zacięciem. 
Wybitnym przedstawicielem nurtu 
mieszczańsko-plebejskiego był Paul Scar- 
ron (1610- 1660), mistrz komizmu i humoru 
sytuacyjnego. Swoją burleskową „Opowieść 
ucieszną” naszpikował komediowymi scenami 
inspirowanymi życiem małego miasta. Zjadli- 
wą krytykę dworskiej maniery zawiera „Roman 
bourgeois” Antoine'a Furetiere'a (1619-1688). 


Warto wspomnieć o interesującej i niezależ- 
nej od powieściowych nurtów twórczości Cyra- 
na de Bergerac (właśc. Savinien de Cyrano, 
1619-1655), autora fantastycznych powieści 
przedstawiających między innymi wizje życia 
na Księżycu i Słońcu („Tamten świat '). 

Dworski nurt heroiczno-sentymentalny miał 
swoje arcydzieło — „Księżnę de Cleves” (1678) 
Marie Madeleine de La Fayette (1634—1693) 
uważaną za pierwszą nowożytną powieść psy- 
chologiczną. Napisana prostym i zwięzłym 
stylem, była wnikliwą analizą charakterów 
i namiętności. „Księżna de Cleves” stanowiła 
odpowiedź na zmieniające się gusty dwor- 
skich czytelników; również w tym środowi- 
sku zaczęto domagać się prawdy o człowieku. 
Choć we Francji tworzyło wówczas wielu uta- 
lentowanych dworskich pisarzy, dzieło de La 
Fayette miało charakter wyjątkowy, długo sa- 
motne stało z boku głównej drogi powieścio- 
wej ewolucji. 

Na tę drogę weszła bowiem zdecydowanym 
krokiem twórczość mieszczańska. Dzieła, które 
o tym zadecydowały, napisano i wydano w Ang- 
lii w czasach rozwoju kolonialnego i zbliżającej 
się rewolucji przemysłowej. 


Angielska powieść czasu oświecenia 


Mieszczaństwo angielskie zajmowało wyso- 
ką pozycję w ówczesnym społeczeństwie i dzię- 
ki rozwojowi gospodarczemu nadal się bogaci- 
ło. Mocno osadzone w rzeczywistości, potrze- 
bowało literatury opisującej sprawy codzienne, 
zgodne z potocznym doświadczeniem i zdro- 
wym rozsądkiem. Konstytuujący ideologię 
oświecenia racjonalizm domagał się porzucenia 
literackich mrzonek i fantazji. 

Pierwsza znacząca powieść epoki, która sta- 
rała się zaspokoić wymagania mieszczańskich 
czytelników, to „Przypadki Robinsona Crusoe” 
(1719) Daniela Defoe (16607-1731). Opisuje 
życie rozbitka na bezludnej wyspie. Źródłem 
takiego pomysłu były autentyczne doniesienia 
o przeżyciach pewnego angielskiego maryna- 
rza. Defoe nadał „Przypadkom...” formę pamięt- 
nika. Tym samym ugruntował typ powieści 
opartej na narracji prowadzonej przez główne- 
go bohatera w pierwszej osobie. „Przypadki 
Robinsona Crusoe”, przygodowe, kontynuujące 
na swój sposób tradycje romansu łotrzykow- 
skiego i moralizatorskie, bliskie ideologicznym 
wymogom oświecenia, są optymistyczną po- 
chwałą ludzkiego rozumu, wytrwałości, woli 
przetrwania w najtrudniejszych warunkach. 
W kolejnych powieściach: „Dola i niedola sław- 
nej Moll Flanders” (1772), „Roxana, czyli Szczę- 
śliwa kochanka” (1724), Defoe przygląda się 
mieszczańskiej moralności i poddaje ją krytyce. 
Mało w jego dziełach psychologii, więcej ob- 
serwacji dotyczących zachowań ludzkich wy- 
muszanych przez warunki bytowania. 

Zasługą Samuela Richardsona (1689—1761), 
głównego przedstawiciela wczesnego senty- 
mentalizmu, było udoskonalenie znanej już 
wcześniej formy powieści w listach. Ten lon- 
dyński drukarz stał się także jednym z prekur- 
sorów powieści psychologicznej i obyczajowej. 
Kilkutomowe dzieła Richardsona, takie jak 
„Pamela...” czy „Clarissa...”, koncentrują się na 
analizie kobiecych uczuć i sentymentów. Tytu- 


łowe bohaterki przedstawione ja- 
ko osoby świadome własnych po- 
trzeb próbują je egzekwować. 
Powieści Richardsona podkreś- 
lają godność kobiety, jej pra- 
wo do kierowania własnym lo- 
sem, co w tamtych czasach mog- 
ło uchodzić za nowatorstwo. 
Cieszyły się one ogromną po- 
pularnością, znacząco wpłynęły 
na twórczość Voltaire'a, Rous- 
seau, Goethego. 

Kolejny pisarz angielski zali- 
czany do grona twórców nowożytnej 
powieści to Henry Fielding (1707-1754). 


Jego „Historia życia Toma Jonesa, czyli Dzie- 

je podrzutka” (1749) uchodzi za pierwszą w peł- 
ni ukształtowaną powieść. Fielding ugruntował 
w literaturze typ powieści panoramicznej, róż- 
nicował swoich bohaterów pod względem psy- 
chologicznym. Epizody konsekwentnie podpo- 
rządkował głównemu wątkowi, a tym samym 


© f Najsławniejsza powieść Daniela Defoe 
„Przypadki Robinsona Crusoe” zapoczątko- 
wała rozwój literatury przygodowej. Samotne 
zmagania człowieka z naturą są symboliczną 
historią ludzkiej cywilizacji. Ta malownicza 
opowieść była wielokrotnie przenoszona na 
ekran, także w 1987 r. w reż. Caleba Descha- 
nela (grali m.in. Aidan Quinn i Ade Sapara) 


uporządkował nieco rozproszoną dotąd formę 
powieści. Wprowadził nowy sposób narracji — 
wszechwiedzącego narratora panującego nad 
całością akcji, nad myślami i czynami bohate- 
rów. Defoe i Richardson starali się kamuflować 
fikcyjność swoich dzieł, stosując formę pa- 
miętnika lub listów, Fielding wziął na siebie 
pełną odpowiedzialność za rzeczywistość, 
którą powołał do istnienia. Dzięki tym osiągnię- 


© Henry Fielding zaczynał 
od satyry i parodii, lecz jego 
twórczość stała się ukorono- 
waniem rozwoju powieści 
realistycznej — otwarciem 
drogi dla wielkich form po- 
wieściowych XIX w. 


ciom jego pisarstwo zamknę- 
ło najważniejszy etap w ewo- 
lucji powieści. 

Kilkanaście lat po opubli- 
kowaniu „Historii życia Toma 
Jonesa” literatura angielska zosta- 
ła wzbogacona o następne arcydzie- 

ło — „Życie i myśli J.W. Pana Tristrama 
Shandy” (1760-1767). Ten eksperyment lite- 
racki Laurence'a Sterne'a (1713-1768) był ory- 
ginalną, zabawną, wyrafinowaną parodią ro- 
dzącego się gatunku. Utwór Sterne'a to pierw- 
sza w dziejach antypowieść. Charakteryzuje go 
otwarta, alk jaa konstrukcja i obecność 
, elementów niezwykle istotnej dla 
powieści XX wieku techniki stru- 
mienia świadomości. Drugie waż- 
ne dzieło Sterne'a, „Podróż sen- 
tymentalna przez Francję i Wło- 
chy” (1768), stało się wzorcem 
rozwoju prozy sentymentalnej. 
Absolutnie wyjątkowym twórcą 
angielskiego oświecenia był Jona- 
than Swift (1667-1745), autor 
przygodowo-fantastycznych „,Po- 
dróży Guliwera do wielu odległych 
narodów świata” (1726). Powieść 
ta ujawnia śmiałą wyobraźnię auto- 
ra, stanowi odważną i osobliwą sa- 
tyrę społeczną zakamuflowaną pod 
opisem życia mieszkańców odleg- 
łych fantastycznych krajów. Złośli- 
wie piętnuje ludzkie przywary, 
krytykuje wyzysk, wojny, nietole- 


rancję, a w najgłębszym znaczeniu daje pesymi- 
styczne studium ludzkiej natury. 

Osiągnięcia angielskiego oświecenia bardzo 
przyspieszyły rozwój europejskiej powieści. 
Realizm ugruntował się jednak dopiero w na- 
stępnym stuleciu. 


Rozwój powieści europejskiej 
w XVIII wieku 


Kultura oświecenia wykształciła dwa główne 
prądy: klasycyzm i sentymentalizm. Pierwszy 
z nich stronił od powieści. Gatunek wciąż niesfor- 
malizowany, pozbawiony teorii i jednoznacznie 
ustalonej konwencji stał w sprzeczności z oświe- 
ceniowym racjonalizmem. Jednakże przedstawi- 
ciele klasycyzmu zdawali sobie sprawę, że po- 
większa się krąg odbiorców powieści i może mieć 
ona duże znaczenie dydaktyczne. Klasycyzm wy- 
pracował specyficzną dla siebie formę powieścio- 
wą: powiastkę filozoficzną. Do najciekawszych 
należą utwory Voltaire'a i Diderota. Francois Ma- 
rie Arouet (1694-1778), zwany Voltaire'em, pisał 
powiastki nasycone fantazją, humorem, zawiera- 
jące również sporo krytyki społecznej („Kandyd, 
czyli Optymizm”, 1759). Powiastki „Kubuś Fata- 
lista i jego pan” (1796) czy „„Kuzynek mistrza Ra- 
meau” (1821-1823) Denisa Diderota (1713 
1784) charakteryzuje błyskotliwość, przenikliwa 
satyra, wyrafinowany żart. 


nym przedstawicielem sentymentalizmu, twór- 
cą jego zasad, był pisarz i filozof Jean Jacques 
Rousseau (1712-1778). Jego powieści: episto- 
larna „Nowa Heloiza” (1761) oraz zawierający 


W ramach klasycyzmu powstawały powie- 
ści pseudohistoryczne, edukacyjne, powieści- 
-traktaty. Przykładem powieści edukacyjnej 
są „Mikołaja Doświadczyńskiego przypadki” 
(1776) Ignacego Krasickiego (1735-1801), 
pierwsza powieść w polskiej literaturze. Jego 
„Pan Podstoli” (cz. I i II 1778-1789, cz. III 
1801) to z kolei traktat pokazujący wzór 
światłego szlachcica, ziemianina dbającego 
o gospodarstwo i poddanych. 

Nurt sentymentalny, który znacznie życzli- 
wiej odnosił się do nowego gatunku, kontynuował 
powieściowe osiągnięcia Ri- 
chardsona, a przede wszyst- 
kim Sterne'a. Cieszył się 
niezwykłą popularno- 
ścią, choć miał nie- 
wielu wybitnych re- 
prezentantów. Głów- 


wykład utopijnej pedago- 
giki „Emil, czyli O wy- 
chowaniu” (1762), ma- 
ją charakter dydaktycz- 
ny, propagują poglądy au- 
tora na człowieka i spo- 
łeczeństwo. Z nurtu sen- 
tymentalnego wywodzą 
się „Cierpienia młodego 
Wertera” (1774) Johanna 
Wolfganga von Goethe- 
go (1749-1832). 
Francuski mieszcza- 
nin Pierre Choderlos de 
Laclos (1741-1803) był 
autorem tylko jednej po- 
wieści, ale za to uznanej 
za arcydzieło. Świetnie 
skomponowane epistolar- 


e 4 Jonathan Swift — wyjątkowy, idący 
własną drogą pisarz — został nieco skrzyw- 
dzony przez los: jego „Podróże Guliwera...” 
są często uważane za bajkę dla dzieci, pod- 
czas gdy jest to studium ludzkiej mentalno- 
ści, poważny traktat o człowieku. Filmy na 
ogół pokazują skróconą wersję tej powieści 
jako bajkę o liliputach i olbrzymach 


© Ignacy Krasicki był nie tylko znanym saty- 
rykiem, ale także autorem pierwszej polskiej 
powieści przedstawiającej dzieje młodego 
szlachcica hulaki, który pod wpływem życio- 
wych doświadczeń przeobraża się w stateczne- 
go, mądrego gospodarza 


kolejno jedna z drugiej, tak jakby otwierały się 
kolejne szkatułki. Głównym wątkiem „Rękopisu 
znalezionego w Saragossie jest niezwykła me- 
tafizyczna podróż, przemieszczanie się w różne 
fantastyczne światy. 


Integracja gatunku 


Choć epika narracyjna rozwijała się w cza- 
sach nowożytnych żywiołowo, długo nie miała 
własnej teorii. W różnych formach powie- 
ściowych ewoluujących niezależnie od siebie 
nie umiano rozpoznać wspólnych cech. Utwo- 
ry nazywane dziś powieściami często znacz- 
nie się różniły od tego, co współcześnie ro- 
zumie się pod tym pojęciem (choć i dziś ga- 


ne „Niebezpieczne 
związki” (1782) bez- 
namiętnie, obiektyw- 
nie relacjonują podłe, 
wyrachowane intrygi 
uknute w arystokra- 
tycznych sferach. Jed- 
nym z najciekaw- 
szych pisarzy epoki 
był też markiz Dona- 
tien Alphonse Fran- 
gois de Sade (1740- 
1814), bulwersujący 
opinię publiczną po- 
glądami piętnującymi 
ogólnie przyjętą moral- 
ność. Polak Jan hrabia 
Potocki (1761-1815), 
pisarz, podróżnik, ar- 
cheolog zapisał się 
w historii literatury 
fantastyczno-filozo- 
ficzną powieścią „Rę- 
kopis znaleziony w Sa- 
ragossie” (1803-1815). 
Utwór ma konstruk- 
cję szkatułkową — opo- 
wieści wyłaniają się 


fr Fascynująca książka Jana Potockiego „Rę- 


* 


kopis znaleziony w Saragossie” doczekała się 
równie fascynującej adaptacji filmowej w reż. 
Wojciecha Hasa z główną rolą Zbigniewa Cy- 
bulskiego. Tak powieść, jak i film niektórzy hi- 
storycy literatury i kina uważają za dzieła nie- 
mal kultowe 


tunek ten trudno jednoznacznie zdefiniować). 
Brakowało im konsekwentnej fabuły, pisano je 
rozwlekłym językiem, wzbogacano o epizody, 
moralizujące sentencje, dygresje, fragmenty 
poetyckie, które zakłócały kompozycję. 

Wiele kłopotów nastręczała nazwa gatunku 
była różna w różnych językach i tradycjach. Naj- 
częściej wywodzi się ze słów, które są bliskie pol- 
skiemu znaczeniu określeń: romans, epos, epopeja. 

W końcu XVIII wieku i na początku XIX 
nastąpiła integracja gatunku. Niemiecki filo- 
zof Georg Wilhelm Friedrich Hegel oraz poe- 
ta Johann Wolfgang von Goethe dostrzegli 
podobieństwo różnych form powieściowych. 
Hegel nazwał powieść „mieszczańską epope- 
ją”, zauważył bowiem, że jej problematyka ba- 
da różnice między życiem społecznym a ży- 
ciem jednostki. W tym kierunku rozwijała się 
powieść XIX wieku, zdobywając w literaturze 
całkowitą dominację. 


Bajronizm — tendencja związana z życiem i twórczością 


romantycznego poety angielskiego George'a Byrona. Pełna 
przygód i awantur biografia lorda Byrona oraz jego utwory 
stworzyły legendę skłóconego ze światem, samotnego bo- 
hatera walczącego o wolność i prawa człowieka. 

Choroba wieku — smutek, melancholia objawiająca się 
niechęcią do świata, a czasem nawet rozpaczą, charaktery- 
styczna dla uczuciowości romantycznej. 

Frenezja romantyczna — tendencja w literaturze romantycz- 
nej polegająca na kreowaniu obrazu świata poprzez pasje, 
namiętności, szaleństwa i zbrodnie. Frenezja 

słabość człowieka wobec nieznanych, mrocznych sił. Naj- 
bardziej typowe utwory literatury frenetycznej to: „Mnich” 
M.G. Lewisa, „Han z Islandii” V. Hugo. 

Gotycyzm — tendencje w sztuce, literaturze i obyczajowo- 
ści europejskiej nawiązujące do tradycji średniowiecznej. 
Gotycyzm zapoczątkowany w 2. połowie XVIII w. opero- 
wał elementami grozy, tajemniczości, cudowności (A. Wal- 
pole „Zamczysko w Otranto”, T. Percy, A. Radcliffe). 
Ironia romantyczna — termin określający rodzaj postawy 
twórcy wobec świata. Ironia romantyczna eksponowała rolę 
fantazji twórczej. Akt twórczy pojmowała jako grę, która za- 
ciera różnice między rzeczywistością a fikcją, uznawała 
nadrzędność twórcy wobec dzieła, pozwalała mu na zachowa- 
nie dystansu wobec rzeczywistości. Przedstawiciele: G. By- 
ron, H. Heine, J. Słowacki, A. de Musset. 

Mediewalizm romantyczny — zjawisko kulturowe polega- 
jące na fascynacji romantyków średniowieczem, które trak- 
towano jako czasy odmienne od klasycznych, przez co świa- 
topoglądowo bliskie romantyzmowi. W średniowiecznej 
kulturze fascynowała romantyków przede wszystkim: du- 
chowość, religijność, fantastyka, ideał rycerza, estetyka 
mroku i tajemniczości. Z mediewalizmu zrodziły się takie 
tendencje jak: gotycyzm, osjanizm, poezja ruin, orientalizm. 
Orientalizm — utrwalone w kulturze europejskiej zainteresowa- 
nie kulturami Wschodu, obecne w średniowieczu, baroku, bar- 
dzo charakterystyczne dla literatury romantycznej. 

Osjanizm — tendencja w literaturze europejskiej końca XVIII 
i początków XIX w. zapoczątkowana przez „Pieśni Osja- 

na” J. Macphersona (ich bohaterem był Osjan, fikcyj- 

ny bard celtycki). 

Poemat dygresyjny — gatunek epicki, w którym 

fabuła staje się dla autora pretekstem do wypo- 

wiadania wszelkiego rodzaju uwag, refleksji 

i spostrzeżeń. Poemat dygresyjny jest przykła- 

dem romantycznego pomieszania gatunków. 

Dawał autorowi dużą swobodę. 

Poezja ruin — jedna z odmian poezji opisująca 

motywy zniszczonych zamków, domostw wywo- 

łujących u poety egzystencjalne refleksje osiągające 

wymiar historiozoficzny (F.R. Chateaubriand, V, Hugo). 
Powieść poetycka — romantyczny poemat epicki wzbo- 
gacony o elementy dramatyczne i liryczne. Fragmentarycz- 
na fabuła i sposób narracji poprzez opisy uczuć i refleksje 
tworzą w powieści poetyckiej nastrój tajemniczości, budują 
napięcie (W. Scott, G. Byron). 

Szekspiryzm — zespół tendencji oddziałujących na sztukę 
romantyczną (zwłaszcza na dramat). Miał swoje źródła 
w twórczości Shakespeare'a, w tradycji teatru elżbietańskie- 
go. Romantycy, zdecydowanie odrzucając formy klasyczne, 
sięgnęli po twórczość angielskiego dramaturga, w której 
znaleźli otwartą formę, łączenie różnych stylów, zaintereso- 
wanie historią, fantastyką, folklorem oraz przede wszystkim 
silne, emocjonalne konflikty między bohaterami. 
Werteryzm — model postępowania bohatera literackiego 
utrwalony w „Cierpieniach młodego Wertera” J.W. Goethe- 
go. Wedle tego wzorca bohater pojmuje świat przez pryzmat 
marzenia. Nie zgadza się z zastaną rzeczywistością, cierpi 
na nieszczęśliwą miłość, doświadcza bólu istnienia, czyli 
poczucia bezsensowności życia, ma skłonności samobójcze. 


Romantyzm 


Definiując romantyzm, używa się najczęściej określenia „formacja 
kulturowa”, czyli coś więcej niż prąd, nurt czy tendencja. Roman- 
tyzm wdarł się w europejską kulturę z impetem, dokonując praw- 
dziwego przewrotu. Zanegował wartości hołubione przez wieki — 
optymistyczne przekonanie o harmonijnym rozwoju świata, możli- 
wościach ludzkiego rozumu. Przypomniał, że istnieje sfera, której 
rozum nie obejmie. Zajrzał w duszę człowieka, wydobył to, co ma- 
giczne, metafizyczne, tajemnicze, ukryte. Literatura tego czasu stała 
się manifestem swobody i fantazji twórczej, a także drogą do po- 
znania i przemiany Świata. 

e W gotyckich powieściach domino- 
wał nastrój niezwykłości i grozy. Peł- 
no w nich było duchów, upiorów, taje- 
mniczych postaci, co zostało pokazane 
na rycinie z „Tajemnic zamku Udol- 
pho” pióra Ann Radcliffe 


Niemiecki Sturm und Drang (burza 
i napór), nurt w literaturze od początku 
lat siedemdziesiątych do drugiej połowy 
lat osiemdziesiątych XVIII wieku, 
w programowych postulatach sformuło- 


Termin „romantyczny” pojawił się 
w drugiej połowie XVII wieku w Ang- 
lii. Kojarzony był wtedy z cechami pej- 
zażu, malowniczością. Do teorii sztuki 
wprowadzili go w końcu XVIII wieku 
Friedrich Schlegel i Novalis, wiążąc 
z twórczością niektórych pisarzy. Na począt- 
ku XIX wieku w Anglii i Niemczech nabrał 
uniwersalnego znaczenia, określającego całą 
nową poezję. W oficjalnych klasyfikacjach 
pojawił się dopiero w połowie XIX wieku. 


zieje romantyzmu były 
analogiczne do sytuacji 
w danym kraju. Romanty- 


zmu nie sposób jednoznacz- 
nie zdefiniować ze wzglę- 
du na różnotorowość 
jego rozwoju w róż- 
nych literaturach na- 
rodowych. 


4 „Pieśni Osjana” to cykl poematów, które 
początkowo uważano za oryginalne dzieło 
pióra celtyckiego barda (tytułowego Osjana). 
Przyczyniły się one znacząco do wzrostu 
zainteresowania średniowieczem i folklorem 
z ZTM "a 


© Friedrich Schil- 
ler tworzył ballady 
i dramaty. Jego „Li- 
sty o estetycznym wy- 
chowaniu człowieka” 
uczyły, że obcowanie ze 
sztuką kształtuje człowie- 
ka, pozwala mu osiągnąć doj- 
rzałość moralną 


Preromantyzm — zapowiedź 
nowej epoki 


Pod koniec XVIII wieku zaczę- 
ły się pojawiać w literaturze euro- 
pejskiej nowe tendencje, inspiro- 
wane twórczością sentymentalną, 
przeciwstawiające się dominujące- 
mu klasycyzmowi. Ich reprezen- 
tanci cenili oryginalność dzieła. Na 
pierwszym miejscu stawiali wyo- 
braźnię, natchnienie, poetycki ge- 
niusz. Nurt preromantyczny był 
szczególnie silny w literaturze nie- 
mieckiej i angielskiej. Dał o sobie 
znać również we Francji. 


wanych głównie przez Johanna Gottfrieda von 
Herdera (1744—1803) wymieniał uczucie i intui- 
cję jako główne źródła poznania, akcentował 
wartość tradycji ludowej i narodowej, prze- 
ciwstawiając je szukającemu natchnienia w an- 
tyku klasycyzmowi. Do ukształtowania świato- 
poglądu burzy i naporu przyczyniły się poglądy 
niemieckich filozofów, które od 

drugiej połowy XVIII stulecia 
zapowiadały powrót ideali- 
zmu. Georg Wilhelm Fried- 
rich Hegel, Friedrich Wi- 
Ihelm Joseph von Śchel- 
ling i Johann Gottlieb Fich- 
te przygotowali filozoficz- 


© _ William Blake — je- 
den z najbardziej orygi- 
nalnych i niezależnych ar- 
tystów angielskich, geniusz 
i wizjoner — stworzył całkowicie 
nowy, własny styl zarówno w literatu- 
rze, jak i w malarstwie. „The Marriage 
of Heaven and Hell” („Ślub nieba z pie- 
kłem”) to jego najciekawsze dzieło pro- 
zatorskie zilustrowane, podobnie jak 
i inne utwory Blake'a, przez autora 


ne podłoże całego romantyzmu. Jego teo- 
retyczne podstawy opracowali bracia Au- 
gust Wilhelm i Friedrich Schleglowie. 

Najwybitniejsi twórcy Sturm und 
Drang: Goethe i Schiller, stali się prekur- 
sorami europejskiego romantyzmu. Jo- 
hann Wolfgang von Goethe (1749-1832) 
już jako frankfurcki adwokat zaczynał 
od pisania wierszy sławiących geniusz 
jednostki. W 1774 roku ukazała się jego 
epistolarna powieść „Cierpienia młode- 
go Wertera” opisująca dzieje wrażliwego 
młodzieńca, którego nieszczęśliwa mi- 
łość skłania do samobójstwa. Książka 
wywołała sensację, stała się symbolem 
przeobrażeń w myśleniu, wywarła ogrom- 
ny wpływ na umysły i serca preromantyków. 
Friedrich Schiller (1759-1805) swoje debiutanc- 
kie utwory pisał pod wpływem dzieł Goethego, 
Shakespeare'a i Rousseau. Premiera jego pierw- 
szego dramatu „Zbójcy” była w 1782 roku wiel- 
kim wydarzeniem. Powodzenie dramatu w Eu- 
ropie, jego wpływ na kształtowanie się nowego 
światopoglądu są porównywalne z sukcesem 
powieści Goethego. Uznanie zyskała też napi- 
sana dwa lata później „Intryga i miłość” bronią- 
ca wolności człowieka przed despotyzmem. Za- 
równo „„Zbójcy”, jak i „Cierpienia młodego Wer- 
tera” kwestionowały porządek moralny panują- 
cy dotąd w świecie, zapowiadały niezwykle 
charakterystyczny dla romantyzmu bunt. Boha- 
terowie zostali przedstawieni w wymiarze tra- 
gicznym, poddani cierpieniu i emocjom. 

Interesujące zjawisko stanowił magiczny 
idealizm poety Novalisa (właśc. Friedrich von 
Hardenberg; 1772-1801). Jego „Hymny do no- 
cy” przepełniała symbolika nocy i śmierci, 
w których poeta widział siły zdolne wyzwalać 
moce twórcze. Novalis postrzegał artystę jako 
kreatora świata. 

Romantyzm angielski był poprzedzony długim 
okresem sentymentalizmu. Literaturę rómantycz- 
ną zapowiadały przede wszystkim wydane w roku 


© Francois Renć Cha- 

teaubriand — mistrz po- 

ezji ruin, opisywał zni- 

szczone zamki, zruj- 

nowane ludzkie domo- 
stwa, chcąc wywołać 
u czytelnika egzystencjal- 
ne refleksje 


1765 „Pieśni Osjana” pióra 
szkockiego poety Jamesa Macphersona 
(1736-1796) oraz zbiór staroangielskich 
ballad ludowych opracowany przez Tho- 
masa Percy'ego (1729-1811). Kolejną po- 
stacią ważną dla rozwoju myśli i literatury 
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romantycznej był William Blake (1757-1827), 
poeta trudny w odbiorze — twórczość opierał bo- 
wiem na własnym, hermetycznym systemie filo- 
zoficznym, ale fascynujący, gdyż łączył chrze- 
ścijańską moralistykę z elementami mistyczny- 
mi, posługiwał się wizjami i symbolami. Pozo- 
stawił po sobie poematy, tak zwane księgi proro- 
cze, zbiory liryków oraz prozę poetycką. Blake, 
także malarz i grafik, opatrywał swoje dzieła 
oryginalnymi ilustracjami. Duże znaczenie dla 
angielskiego, a pośrednio i europejskiego ro- 
mantyzmu miała twórczość Lake School — Szko- 
ły Jezior, czyli grupy poetyckiej nawiązującej do 
uroków szkockiej przyrody, szukającej prostego 
i emocjonalnego języka poezji. Jej człon stano- 
wili William Wordsworth (1770-1850) i Samuel 
Taylor Coleridge (1772-1834). Ich wspólne dzie- 
ło „Lyrical Ballads” (1798) utorowało drogę an- 
gielskiemu romantyzmowi. 

W literaturze francuskiej nową epokę zwiasto- 
wały sentymentalne dzieła Jeana Jacques'a Rous- 


© Obraz Gaspara Davida Friedricha „Opac- 
two w dąbrowie” — niezwykle charakterystycz- 
ny dla estetyki romantyzmu — przedstawia 
świat jak z mrocznego snu, pełen melancholii, 
smutku i zadumy nad ludzką egzystencją 


seau (1712-1778) oraz prace krytyczno- 
literackie Germaine de Staćl-Holstein 
(1766-1817). Ta pisarka i myślicielka 
dokonała znamiennego podziału litera- 
tury europejskiej na dwa opozycyjne ty- 
py: Poezję Południa i Poezję Północy. Poe- 
zja Południa obejmuje poezję: grecką, ła- 
cińską, włoską, hiszpańską oraz lirykę fran- 
cuskiego klasycyzmu, Poezja Północy nato- 
miast — niemiecką, angielską, skandynawską i sta- 
roirlandzką. Pierwsza ujmuje świat w kategoriach 
społecznego ładu, umiaru, spokojnej radości, dru- 
ga opisuje jego mroki, surowość, grozę i melan- 
cholię. Preromantycy i ich następcy starali się Poe- 
zji Południa przeciwstawiać mistyczną, refleksyj- 
ną Poezję Północy. Preromantyzm francuski miał 
jeszcze jednego znaczącego twórcę — Frangois 
Renćgo Chateaubrianda (1768-1848), należącego 
do konserwatywnego odłamu romantyków. Był 
jednym z przedstawicieli refleksyjnej, dotykającej 
kwestii eschatologicznych (czyli ostatecznych 
oraz celu i przeznaczenia świata) poezji ruin. In- 
spiracji szukał w Biblii, religii chrześcijańskiej 
(„Duch wiary chrześcijańskiej ”, „Atala”, „Pamięt- 
niki zza grobu”). Stworzył pierwowzór bohatera 
romantycznego („Renć ). 

Przedstawiciele nowych tendencji intereso- 
wali się kulturą średniowiecza, twórczością 
Shakespeare'a, ludowymi legendami. Prefero- 
wali takie gatunki, jak: ballada, powieść gotyc- 
ka, elegia. Utwory preromantyczne charaktery- 
zował pesymizm, grobowy, mroczny nastrój. 
Dbano o wzniosłość dzieła, o nasycenie go wy- 
obraźnią. Stąd był już tylko krok do narodzin 
nowej epoki, nowej kultury. 


Światopogląd romantyczny 
i romantyczna teoria literatury 


Do rozpowszechnienia romantycznych idea- 
łów przyczyniła się w znacznym stopniu Wielka 
Rewolucja Francuska, która obaliła wielowieko- 
wy ustrój feudalny, a tym samym udowodniła nie- 
trwałość systemów politycznych i podziałów spo- 


łecznych, pokazała, że historia bywa nieprzewi- 
dywalna. Na początku XTX stulecia w Europie to- 
czyły się wojny napoleońskie. Pod ich wpływem 
w wielu krajach budziły się idee narodowe, a tak- 
że odżywała żarliwa religijność. Racjonalistyczne 
poglądy oświecenia uległy przewartościowaniu. 
Objawem nowego, romantycznego światopoglą- 
du był przede wszystkim bunt przeciw zastanej 
rzeczywistości i zakwestionowanie wiary w har- 
monię świata. Romantyzm na nowo formułował 
pojęcia: człowiek, dzieje, natura i boskość. 


Świat w ujęciu romantyków to kosmiczna jed- 
ność: nieskończona, niepoznawalna, wielowymia- 
rowa. Cały ten niezwykły konglomerat wymykał 
się racjonalnemu poznaniu, do jego zgłębienia po- 
trzebna była więc wyobraźnia i intuicja. Za naj- 
wyższy akt poznania uznano kreację — tworzenie 
symboli, za pomocą których ujawniano prawdy 
o istocie rzeczywistości. Romantycy wypracowali 
własną koncepcję historiozoficzną, wzorowaną na 
filozofii Hegla. Dzieje pojmowali jako proces nie- 
ustannych, nieprzewidywalnych zmian, ciągłego 
przenikania się czasów obecnych i minionych. 
Nad nim miał stale czuwać duch opatrzności. Każ- 
demu narodowi przypisywali jakąś dziejową mi- 
sję. Istotne miejsce w romantycznym światopoglą- 
dzie zajmowało pojęcie natury. Uważano ją za me- 
dium pośredniczące między Bogiem a człowie- 
kiem. Miała być czującą istotą, żywym organi- 
zmem podlegającym ciągłym przeobrażeniom. 

Wraz z ożywieniem religijności zmieniał się 
stosunek do Boga — romantycy pragnęli boskości, 
wszędzie jej poszukiwali. To dążenie przybierało 
różne formy — od panteizmu utożsamiającego Bo- 
ga z przyrodą po graniczące z herezją przypisywa- 
nie cech boskich genialnym poetom. 

Obok buntu, historyzmu, mistycyzmu, zwrotu 
ku naturze do najważniejszych cech romantyczne- 
go światopoglądu należy zaliczyć indywidualizm. 
Romantyczna koncepcja człowieka kazała mu dą- 
żyć do odkrycia swojej prawdziwej natury i ko- 
smicznej tożsamości poprzez uczucia, umiejętność 
głębokiego przeżywania. Tych, którzy tę sztukę 
opanowali, nazywano geniuszami, wieszczami 
i otaczano kultem. Najczęściej byli to poeci. 

Poezja nabrała w romantyzmie niezwykłego 
znaczenia. Wyrażała prawdy uniwersalne, stawa- 


ła się sposobem na ujawnianie języka natury, 
zbliżała do Boga. Najdoskonalszym pośredni- 
kiem między Bogiem a człowiekiem stał się wła- 
śnie poeta, jego uczucia, wyobraźnia, natchnie- 
nie, siła zdolna poznać i przemienić świat, grani- 
cząca niekiedy z boską. Zawierzano geniuszowi, 
pozwalano mu na całkowitą swobodę twórczą. 
On czasem wybierał dystans wobec Świata (zwa- 
ny w teorii literatury ironią romantyczną). 

Romantycy traktowali literaturę jako środek 
wyrażania indywidualnej ekspresji, pole do wy- 
obraźni i oryginalności. Odrzucali utrwalo- 
ne w oświeceniu Ścisłe podziały na gatunki, 
kategorie estetyczne, ignorowali poetyckie 
reguły. Romantyzm wprowadzał zasadę 
kompozycji otwartej (utwory nie dokończo- 
ne, fragmenty). Romantyzm chętnie nawią- 
zywał do średniowiecza, do historii własne- 
go narodu, interesował się obyczajami 
i wierzeniami ludowymi. Kontynuowano 
gatunki preromantyczne, jak również poja- 
wiły się nowe: dramat romantyczny, poe- 
mat dygresyjny, powieść poetycka. 


Literackie osiągnięcia 
europejskiego romantyzmu 


Romantyzm rozprzestrzenił się w całej 
Europie, dotarł też za ocean. Mimo cech uni- 
wersalnych w poszczególnych krajach przy- 
bierał odmienne oblicze. 


© Kolejny typowo romantyczny motyw 
obecny w malarstwie G.D. Friedricha „Wę- 
drowiec na szczycie” to samotny człowiek, 
na tle surowego górskiego pejzażu — indywi- 
dualista, geniusz, który oderwał się od tłumu, 
a jednocześnie ktoś bezradny, mały w obliczu 
Boga i Natury 


© Portret Wolfganga Goethe- 
go został namalowany zgod- 
nie z romantycznymi zasadami 
na tle symbolicznego pejzażu 


Romantyzm niemiecki po- 
został mistyczny, kontynuował 
tradycje Sturm und Drang. Goe- 
the w późniejszych latach ży- 
cia związany z dworem ksią- 
żęcym w Weimarze w lirykach 
tam pisanych snuł refleksje nad 
losem i przemijaniem („Podróż 
w góry Harzu zimą”). Po prze- 
łomowej w jego życiu podróży 
do Włoch napisał dramat „Ifi- 
genia w Taurydzie”. Do najlep- 
szych utworów Goethego na- 
leży powieść edukacyjna z iro- 
nią i głęboką refleksją opisu- 
jąca proces społecznego dojrzewania młode- 
go człowieka — „Lata nauki Wilhelma Mei- 
stra” (1796). To jedna z najlepszych niemiec- 
kich powieści. Dziełem życia wielkiego roman- 
tyka jest tragedia „Faust” (1808, część pierwsza, 
i 1832, część druga). Znana od wieków le- 
genda o człowieku, który podpisał pakt z dia- 
błem, aby zaspokoić palące go pragnienie 
wiedzy, oglądana oczyma romantyka stała 
się jednym z ważniejszych dzieł europejskiej 
literatury. 


Schiller, profesor na uniwersytecie w Jenie, 
pisał ballady, refleksyjne wiersze. Do jego naj- 
lepszych dzieł należały dramaty („Maria Stuart”, 
„Dziewica Orleańska”, „Wilhelm Tell"). Goethe 
i Schiller przyjaźnili się ze sobą. Wydali nawet 
wspólne dzieło „Ksenie” opisujące zalety i przy- 
wary narodu niemieckiego. 

Do czołowych romantyków należeli rów- 
nież: Heinrich von Kletst (1777-1811), dra- 
maturg i nowelista, którego pełne niepokoju 
utwory wyrażały przekonanie o tragizmie 


1 Dramat „Ifigenia w Taurydzie” Goethe 
napisał po powrocie z przełomowej w jego ży- 
ciu podróży do Włoch. Tytułowa Ifigenia to 
księżniczka grecka ofiarowana bogom, aby 
wybłagać u nich zwycięstwo Greków w wojnie 
trojańskiej. Wersja mitu mówi, że uratowała 
ją Artemida i ukryła w Taurydzie 


ludzkiej egzystencji (dramat „Książę Hombur- 
gu”, komedia „Rozbity dzban”); Ludwig Tieck 
(1773-1853), pisarz i nowelista; Heinrich Hei- 
ne (1797-1856), mistrz ironii i satyry (impre- 
syjna proza „Obrazy z podróży”, zbiór liryków 


„Księga pieśni”, utwory publicystyczne), 
któremu polemizujący stosunek do irracjonali- 
zmu i mistycyzmu niemieckiego dają szcze- 
gólne miejsce w literaturze. 

Największą indywidualnością romanty- 
zmu angielskiego, a zarazem jednym z naj- 


© Wielkiego angielskiego „aj 
etę George'a Byrona już 
cia otaczała sława wywikają 
w równej mierze z jego wybit- 
nego talentu, jak i fascynują- 
cej osobowości 


wybitniejszych przedstawicieli 
europejskiego romantyzmu był 
George Gordon Byron (1788 

1824). Jego pełna przygód i skan- 
dali biografia, urok osobisty, 
tajemniczość i temperament sprawiły, że już 
za życia stał się legendą. Przypominał nie- 
okiełznanych, szalonych, namiętnych w walce 
i miłości bohaterów romantycznych, czyli po- 
stacie, które sam tworzył. To właśnie Byron 
wprowadził do literatury nowy typ bohatera 

skłóconego ze światem, tajemniczego, tra- 
gicznego, zdolnego do niezwykłych poświę- 
ceń w imię idei. W jego twórczości odnajdu- 
jemy ujęte w doskonałą formę wszystkie ide- 
ały romantycznej literatury: skomplikowaną 
kompozycję, łączenie elementów lirycznych, 
dramatycznych, satyrycznych, często egzoty- 
kę orientalną. Pisał dramaty filozoficzne, po- 
ematy (poemat dygresyjny „Don Juan”), po- 


f © Walter Scott zapo- 


czątkował rozwój powieści 
poetyckiej oraz historycznej 
— pisał o rycerzach, bohate- 
cych o wolność 
innych ludzi. Jed- 


rach wal 
i godnoś: 
ną z takich powieści jest 
„Rob Roy”, inspirujący do 
dziś twórców filmowych 


(w roli głównej Liam Neeson) 


wieści poetyckie („Giaur”, 
„Korsarz ”), pieśni („,„Wędrów- 
ki Childe Harolda”). Styl 
Byrona i jego legenda zna- 
cząco wpłynęły na literatu- 
rę i obyczaje epoki. 
Równie znamienną rolę 
w literaturze europejskiej ode- 
grała twórczość szkockiego 
poety i powieściopisarza Wal- 
tera Scotta (1771-1832), auto- 


jego dzieło to autobiograficzna powieść 


ra powieści poetyckiej („Pani 
jeziora”) i prekursora nowożyt- 
nej powieści historycznej („„Rob 
Roy”, „Waverley”, „Ivanhoe ') 
Wśród wybitnych należy wy- 
mienić także Johna Keatsa 
(1795-1821). W debiutanc- 
kim tomie „Poems” umieścił 
manifest romantyczny „Sleep 
and Poetry”, ody („Oda do sło- 
wika”, „Do urny greckiej ”), so- 
nety, ballady i poematy („Hy- 
perion”, „Endymion”, „Lamia”) oparte na moty- 
wach antycznych. Charakterystyczne dla poezji 
Keatsa jest zmysłowe pojmowanie piękna łączące 
się z goryczą i melancholią wynikającą z ciągłej 
świadomości, że musi ono przeminąć. Percy Bys- 
she Shelley (1792-1822) z kolei występował prze- 
ciw uciskowi społecznemu, wyrażał wiarę w zwy- 
cięstwo ideałów równości i sprawiedliwości (,,Pro- 
meteusz rozpętany”, liczne liryki). Towarzyszką 
jego życia była pisarka Mary Shelley, autorka 
sławnego „Frankensteina”. 

Romantyzm francuski natomiast, 
z ruchami antymonarchistycznymi, 
utopijnego socjalizmu, zdecydowanie przeciwsta- 
wiał się klasycyzmowi, który w ubiegłym stuleciu 
był we Francji najsilniejszy. Główny przedstawi- 
ciel francuskiego romantyzmu Victor Hugo 
(1802-1885), autor wierszy, dramatów (,„Crom- 
well” „Hernani ”), powieść i historycznych (, „Nędz- 
nicy '), polityk i publicysta. Ti lugo prze- 
pajały poglądy rewolucyjne, wolnościowe. Jego 
przedmowa do dramatu „Cromwell” została uzna- 
na za manifest francuskiego romantyzmu. Wymie- 
nione tam założenia stały się podstawą teorii dra- 
matu romantycznego. Wybitnym romantykiem był 
Alfred de Musset (1810-1857), twórca komedii 
(„Nie igra się z miłością”), a także liryków miłos- 
nych i opowieści poetyckich. Najbardziej znane 
„Spo- 
wiedź dziecięcia wieku” wyrażająca niepokoje po- 
kolenia owładniętego chorobą wieku. We francu- 
skiej liryce romantycznej mocno pobrzmiewała 
nuta filozoficznej i osobistej refleksji. Poeta i libe- 
ralny polityk Alphonse de Lamartine (1790-1869) 
w „Móditations poćtiques” nadał poetyckiej uczu- 
ciowości nowy wyraz. Alfred de Vigny (1797 
1863) pisał nacechowane głębokim pesymizmem 
liryki i dramaty. Ważne 
miejsce w literaturze tego 
okresu zajmują również 
społeczno-obyczajowe po- 
wieści George Sand (właśc 
Aurore Dudevant; 1804 
1876) czy fantastyczne no- 
wele Gćrarda de Nervala 
(1808-1855). 

W Rosji literaturę ro- 
mantyczną tworzyli deka- 
bryści. Najwybitniejszym 
jej przedstawicielem był 
Aleksandr Puszkin (1799 
1837), autor liryków, poe- 
matu baśniowego „Rusłan 
i Ludmiła , poematu bajro- 
nicznego „„Jeniec Kaukazu”, 
tragedii romantycznej „Bo- 
rys Godunow” czy powie- 
ści historycznej „Córka 
pitana”. Jego najważniejsze 


związany 
z ideologią 


dzieło to poemat dygresyjny „Eugeniusz Oniegin”. 
W poemacie „„Jeździec miedziany” znalazły się r 
fleksje poety na temat historii i współczesności. 
Rosyjski romantyzm współtworzyli także poeta 
Michaił Lermontow (1814-1841) oraz pisarz 
i dramatopisarz Nikołaj Gogol (1809-1852). 
Romantyzm stał się niezwykle ważny dla li- 
teratury Włoch, Polski, Czech, Węgier, Serbii 
i Chorwacji. Duże osi 
teratura amerykańska 


gnięcia miała również li- 


Czym był romantyzm? 


Romantyzm poprzez postulaty indywiduali- 
zmu i podmiotowości doprowadził do rozluźnie- 
nia obowiązujących kanonów kulturowo-estetycz- 
nych, otwarcia się sztuki na 

zmiany. Przygotował grunt 
pod zjawisko artystycz- 
nej awangardy mając 


j się 
/ © Boris Karłoff wcielił 
się w postać Frankenstei- 
na — bohatera stworzonego 
przez Mary Shelley. Boha- 
ter ów zyskał w naszej 
kulturze niezwykłą 
popularność, a po- 
wieść doczekała się 
wielu ekranizacji 


narodzić w niedalekiej przyszłości. Wpisał w kul- 
turę fenomen szczególnej postawy artystycznej 
genialnego poety, całkowicie oddanego swoim 
ideałom. Miał odwagę mówić, często nawet krzy- 
czeć o sprawach najtrudniejszych, a jednocześnie 
najistotniejszych dla człowieka: o wolności, kwe- 
stii Boga i miejscu jednostki w społeczeństwie. 
Romantyzm jest stale obecny w naszej kulturze. 
Jako bunt przeciw normom, przekora wobec naka- 
zów tradycji, wyzwolenie artystycznej ekspresji. 


f Język poetycki Aleksandra Puszkina stał 
się wzorem ros iego stylu w literaturze 
światowej 


Romantyzm polski 


1 


Z 7 


Polski romantyzm wzorował 
się na zmianach, które całe 
pokolenie wcześniej zaistniały 
w kulturze niemieckiej, 
angielskiej, francuskiej. 
Przejął z Zachodu najważniej- 
sze ideały nowej epoki: 
wolność jednostki, uczucio- 
wość, przekonanie o jedności 
świata realnego i duchowego, 
romantyczną koncepcję 
natury, zwrot ku historii 
własnego kraju. Przyprawione 
polskimi realiami, wywołały 
nie spotykaną wcześniej 

w naszej literaturze eksplozję 
poetyckiego geniuszu. 

W epoce romantyzmu zrodziła 
się w Polsce tradycja 
literacka, ukształtowała się 
nowa Świadomość narodowa. 
Do dziś są to najważniejsze 
punkty odniesienia dla 
poznania i zrozumienia 
polskiej kultury. 


1. „Dziady” Adama Mickiewicza są arcywzorem polskiego dramatu romantycznego, który łączy pro- 
blematykę polityczno-historyczną i metafizyczną, ukazującą więź Boga i świata duchów z losem i dzia- 


łaniami człowieka 


W 1822 roku ukazał się pierwszy tom „Poe: 
Adama Mickiewicza. W balladzie „Romantyczność” 
autor deklaruje, że „czucie i wiara” mają większe zna- 
czenie niż „mędrca szkiełko i oko”. To wydarzenie 
przyjmuje się za początek polskiego romantyzmu. 

Mickiewiczowskie czucie to głos serca przypo- 
minający o istnieniu Świata, którego nie da się po- 
znać za pomocą naukowych reguł — świata ducho- 
wego, pełnego tęsknot i prawd niepojmowalnych 
rozumem. Pierwsi romantycy, młodzi i zbuntowa- 
ni, szybko jednak pojęli, że świat ducha bywa 
mroczny i groźny. W ich poematach, dramatach 
czy wierszach nie brak refleksji dotyczących ni- 
kłości ludzkiego życia, lęku przed nieuchronnym 
przeznaczeniem, pesymizmu, zwątpienia, niepo- 
koju. Do najwybitniejszych dzieł tego okresu nale- 
żą: „Maria” Antoniego Malczewskiego, „Zamek 
kaniowski” Seweryna Goszczyńskiego, „Dziady” 
część II i IV, „Ballady i romanse” Adama Mickie- 
wicza. Ale już pod koniec lat dwudziestych XIX 
wieku coraz częściej romantyczna melancholia 
ustępowała miejsca równie romantycznemu 
pragnieniu czynu. Poezja miała stać się orę- 
żem w walce o niepodległość. Zmianę obli- 
cza polskiego romantyzmu zapowiadał 
między innymi „Konrad Wallenrod” 
Mickiewicza. 

W 1830 roku wybuchło powstanie li- 
stopadowe, które odegrało przełomową 
rolę w dalszym rozwoju literatury ro- 
mantycznej. Literatura bardzo wyraźnie 
podzieliła się na nurt krajowy i emigra- 
cyjny — po upadku powstania wielu 
twórców, w tym Mickiewicz i Słowacki, 
wyjechało za granicę. Właśnie na obczy- 
źnie powstały najwybitniejsze dzieła pol- 


©. Adam Mickiewicz (1798-1855), naj- 
większy poeta polski, przyszedł na świat 
we wsi Zaosie na Litwie, w dzień wigilij- 
ny, przynosząc sobie imię 


skiego romantyzmu, odważne, bo nie skrępowane 
przez cenzurę, pełne emocji, bo wyrosłe z tęskno- 
ty za ojczyzną. Literaturę krajową tworzyli między 
innymi poeci: Wincenty Pol, Władysław Syrokom- 
la, Teofil Lenartowicz. Popularność zyskiwały po- 
wieści Józefa Ignacego Kraszewskiego („Stara 
baśń”), Józefa Korzeniowskiego, Józefa Bohdana 
Dziekońskiego. Henryk 
Rzewuski zapoczątkował 
nowy, specyficznie polski 
gatunek literacki — gawędę 
szlachecką. W kraju został 
też znakomity komedio- 
pisarz Aleksander Fredro. 
W latach czterdziestych 
pod wpływem wykładów 
Andrzeja 


Towiańskie- 
go dziełami 
emigracyjny- 
mi zawładnął 
nurt mistyczny. 
Wiosna Ludów, 
która 
w 1848 roku, porwa- 
ła romantyków do czy- 


wybuchła 
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© Rok wydania (1822) „Po- 
ezji” Adama Mickiewicza przyj- 
muje się umownie za początek 
romantyzmu w Polsce 


nu. Mickiewicz zaczął organizować legion pol- 
ski we Włoszech, Słowacki uczestniczył w po- 
siedzeniu sztabu rewolucyjnego w Poznaniu. 
Stopniowo jednak moc romantycznej poezji 
wygasła. Umierali Mickiewicz, Słowacki, Żyg- 
munt Krasiński. Cyprian Kamil Norwid, ostatni 
z wielkich, pisał już inaczej — z dystansem do 
ideałów mijającej epoki. 

Wybuch powstania stycz- 
niowego i późniejsze repre- 
sje położyły kres polskiemu 
romantyzmowi. 

Trudno mówić o jakiejko|- 
wiek konsekwencji w twór- 
czości tamtej epoki nawet 
u poszczególnych twórców 
— wszak dzieła romantyczne 
były efektem natchnienia, 
odpowiedzią na poryw duszy. 
Wrzało w nich od rozmaitych 
nurtów i idei, jedne zastępowa- 
no innymi, czasem się na sie- 
bie nakładały, mijały, a nie- 
które uparcie powracały. 


Zwrot ku tradycji — 
ludowość i mit 
dawnej Polski 


Każdy z narodowych ro- 
mantyzmów poszukiwał wła- 
snych korzeni, interesował 
się podaniami, mitami, obyczajami często bardzo 
odległych przodków, a także ojczystą przyrodą. 
Polski romantyzm wskrzeszał opowieści o prasło- 
wiańskich bożkach i boginkach, przypominał 
upiory, rusałki, duchy mieszkające w pamięci lu- 
du. Z legend i przesądów, z kultywowanych na 
wsiach obrzędów emanowały tajemniczość i nie- 
zwykłość tak cenione przez romantyków, gdyż 
stanowiły źródło wiedzy o ludzkiej duszy, o uczu- 


ciach. Lud uważano za 
ostoję wartości roman- 
tycznych. Na wsiach od- 
najdowano azyl, bo tam 
ludzie kierują się sponta- 
nicznością, emocjami. 
Motywy ludowe budują 
tajemniczą, baśniową au- 
rę „Ballad i romansów” 
Mickiewicza. Do ludo- 
wej mądrości odwołują 
się „Dziady” część ILi IV. 
Ludowość pojawia się 
w wielu dramatach Juliu- 
sza Słowackiego, na przy- 
kład w „Balladynie”. 

Polscy romantycy się- 
gali też często do tradycji 
szlacheckiej, sarmackiej. 
Mit dawnej wolnej Pol- 
ski najdoskonalej przy- 
bliżył Mickiewicz w „Panu Tadeuszu”, uznanym za 
epopeję narodową. Poemat opisuje codzienne życie 
polskiej szlachty na Litwie. Szczegółowo opowiada 
o tym, jak mieszkańcy dworku ucztują, polują, zbie- 
rają grzyby, flirtują, wiodą spory sąsiedzkie i rodzin- 
ne, krytykują cudzoziemską modę, prowadzą dyspu- 
ty patriotyczne, gromią upadek obyczajów. Zwy- 
kłość, normalność, codzienność przeniesione zostały 
w „Panu Tadeuszu” w sferę sacrum. Tytułowy Tade- 
usz to młody szlachcic, który jak wielu rówieśników 
z jego stanu nie przypomina egzaltowanych, namięt- 
nych, skłóconych wewnętrznie bohaterów epoki. Au- 
rę romantycznej tajemniczości wprowadza ksiądz 
Robak, dawny szlachcic Jacek Soplica, w mnisim ha- 
bicie pokutujący za grzechy młodości. Jednak roman- 
tyzm „Pana Tadeusza” jest przede wszystkim liryczny, 
pełen tęsknoty, sentymentalny. Kryje się w niezrówna- 
nych soczystych opisach przyrody, obyczajów, pol- 
skich charakterów. Swoje źródło ma w miłości do utra- 
conej ojczyzny. Poemat jest próbą zatrzymania tego, co 
odchodzi w przeszłość — staropolskiej kultury. 

Motywy szlacheckie, często oceniane nega- 
tywnie, pojawiały się w dramatach Juliusza Sło- 
wackiego, a także u Goszczyńskiego i Malczew- 
skiego. Wychwalali cnoty szlacheckie Rzewuski, 
Syrokomla, Pol, Lenartowicz. 

Szczególną odmianą ludowości był orientalizm, 
czyli fascynacja kulturą Wschodu. Jej wpływy wi- 
doczne są w „Sonetach krymskich” Adama Mic- 
kiewicza, a także w utworach Słowackiego, który 
podróżował po Bliskim Wschodzie („Anhelli '). 


ofiarności i dumie 


Kult walki o niepodległość, 
mesjanizm i mistycyzm 


Romantycy wierzyli w możliwość odzyskania 
niepodległości. Patriotyczny czyn był dla nich 
prawdziwie wielkim wyzwaniem. Idea wolności 
ojczyzny i buntu przeciw zaborcy stała się moty- 
wem przewodnim polskiego romantyzmu i jego 
najbardziej specyficzną, wyjątkową cechą. Powsta- 
nie, mimo że krótkotrwałe i zakończone fiaskiem, 
wyzwoliło ogromny potencjał poetyckiego geniu- 
szu. Poezja zapomniała o przeszłości, gwałtownie 
zwróciła się ku sprawom teraźniejszym. 

Romantyzm propagował nową definicję naro- 
du. Głosił, że naród jest wspólnotą obyczajów 
i wartości duchowych. W „Księgach narodu i piel- 
grzymstwa polskiego” Adama Mickiewicza po raz 
pierwszy pojawiła się idea mesjanistyczna, wyzna- 
czająca narodowi polskiemu szczególną, odkupi- 


Tydanie nakł, Się 
stora. 


——— 


f Konrad Wallenrod jest zapowiedzią 
bohatera romantycznego — wielkiego in- 
dywidualisty o nie spotykanej dotąd 


cielską rolę w dziejach świata. 
Polskę nazwał poeta Chrystu- 
sem narodów. Podobną myśl 
powtórzył w III części „Dzia- 
dów” (Widzenie Księdza Pio- 
tra). Słowacki w „Kordianie” 
polemicznie do Mickiewicza 
nazwał Polskę Winkelriedem 
narodów (od imienia szwaj- 
carskiego bohatera, który sam 
zginął, by ocalić innych). 

W latach czterdziestych, 
gdy szanse i nadzieje na nie- 
podległość wyraźnie malały, li- 
teratura emigracyjna niemal 
całkowicie oddała się mistycy- 
zmowi (wątki mistyczne poja- 
wiały się w niej właściwie od 
początku). Jednak dopiero 
wtedy pod wpływem nauki 
mistyka Andrzeja Towiańskie- 
go romantyczne marzenie o jedności czynu i poezji 
stawało się faktem. Na gruncie mistycyzmu stapiały 
się wszystkie ideały 
romantyczne: wiara 
w to, że duch działa 
w świecie realnym, 
sny i widzenia są 
pewniejszym źród- 
łem niż dociekania 
rozumowe, wszystko 
w świecie tworzy ca- 
łość. Sztuka stawała 
się pośrednikiem 
między człowie- 
kiem a Najwyższą 
Prawdą,  Objawie- 
niem, artysta zaś był 
apostołem tej Prawdy. 
Najwybitniejsze dzie- 
ła tego okresu to: dra- 
maty mistyczne Sło- 
wackiego („Ksiądz 
Marek”, „Sen srebr- 
ny Salomei”, „Samu- 
el Zborowski” ) i jego 
„Genezis z Ducha”, 
„Psalmy przyszłości” 
ego, „Pre- 
lekcje” Mickiewicza. 
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ADAMA MICKIEWICZA. 


Romantyzm polemiczny, 
ironiczny i groteskowy 


Romantyzm wymagał zaangażowania, subiek- 
tywizmu. Był siłą, która wciągała, nie pozwalała 
na obojętność. Poezja romantyczna miała otwie- 
rać dusze, rozbudzać zdolność odczuwania, za- 
grzewać do czynu, prowadzić ludzi do walki. Ta- 
kie założenia traktowano bardzo poważnie. Jed- 
nak w literaturze dojrzałego romantyzmu pojawi- 
ły się dzieła wyrażające nieufność wobec entuzja- 
stycznych haseł, krytykujące romantyczne mity. 
Ich twórcy wątpili, że można bezgranicznie zau- 
fać mądrości ludu, a widząc, że zachowania roda- 
ków rozmijały się z deklarowanymi postawami, 
z dystansem patrzyli na wzniosłe idee. 

Mistrzem krytyki okazał się Juliusz Słowacki. 
Wyszydzał przywary polskiej emigracji („Anhelli”, 
„Poema Piasta Dantyszka o piekle”). Odważył się 
nawet oskarżycielsko wypowiedzieć na tak święty 
temat jak miłość do ojczyzny („Grób Agamemno- 


na”). Najbardziej znaczącym dziełem tego nurtu 
jest „Beniowski”, w którym prosta fabuła stała się 


© f „Pan Tadeusz” przez wiele pokoleń 
leczył nie tylko dusze emigrantów, przypo- 
minając o utraconej ojczyźnie, ale także był 
natchnieniem dla licznych artystów, m.in. 
dla wybitnego rysownika Michała Andriollego 


pretekstem do licznych dygresji — uszczypliwych, 
polemicznych uwag pod adresem tradycji szlachec- 
kiej, paryskiej emigracji, krytyków i romantyzmu 
jako takiego. „Beniowski” to pierwszy polski 
poemat dygresyjny i jedno z najciekawszych dzieł 
rodzimej literatury. Elementy ironiczne i grotesko- 
we widoczne są w wielu dramatach Słowackiego. 

Zygmunt Krasiński w wierszach, w „Nie-bo- 
skiej komedii” polemizował przede wszystkim 
z romantyczną wiarą w moc słowa. 


Niezrównanym krytykiem romantyzmu 
stał się Cyprian Kamil Norwid. Trudny, bezlito- 
sny w ocenie, bezkompromisowy wobec naka- 
zów etycznych Norwid nie został doceniony 
przez współczesnych. Wielki poeta, o pokolenie 
młodszy od naszych wieszczów, wyrósł na ich 
dziełach, ale wyraźnie się od nich odgradzał. Sa- 
motnik, nawet dziwak, żył poza nurtami epoki. 
Emocjom i egzaltacji przeciwstawiał dystans, iro- 
nię, niedopowiedzenie. Norwidowski dylemat 
brzmiał: „Odpowiednie dać rzeczy słowo”. 
Wciąż poszukiwał tego idealnego słowa, był su- 
miennym rzemieślnikiem w swej profesji. Oskar- 
żał współczesnych 
o emocjonalną pustkę, 
atakował cywilizację 
pieniądza, brak serca, 
życzliwości wobec in- 
nych, ganił wypaczenie 
etyki chrześcijańskiej 
(„„Larwa,” „Nerwy ”). 
Mówił o człowieku 
w ogóle, nie adresował 
swych wierszy tylko 
do Polaków. Pisał li- 
ryki  („Klaskaniem 
mając obrzękłe pra- 
wice”, „Fortepian 
Szopena '), dramaty 
(„Pierścień wielkiej 


Słowackiego i „Nie-boska ko- 
media” Zygmunta Krasińskie- 
go, były odpowiedziami wie- 
szczów na wstrząs wywołany 
powstaniem listopadowym. Na 
podstawie tych trzech drama- 
tów dobrze widać niejed- 
noznaczność polskiego roman- 


© Poematem „Beniowski” kończy Słowacki w swojej twórczości etap 
romantycznego indywidualizmu w stylu byronowskim 


damy”, „Miłość czy- 
sta u kąpieli mor- 
skich”), dialogi filo- 


ft Juliusz Słowacki (1809-1849), syn 
profesora literatury polskiej Uniwersyte- 
tu Wileńskiego, od wczesnego dzieciństwa 
obracał się w kręgach ówczesnej elity in- 


tyzmu, różnie bowiem oceniali 
czasy im współczesne najwięk- 
si poeci. 


zoficzne (,„Promethi- 
dion”, „Czame kwiaty '). 


telektualnej 


Trzech poetów, trzy dramaty, 
trzy wizje romantyzmu 


Arcydzieła polskiego romantyzmu: „Dziady” 
część III Adama Mickiewicza, „Kordian "Juliusza 


1822-1831 

1822 — „Ballady i romanse” Adama Mickie- 
wicza; pojawiają się przede wszystkim me- 
lancholijne utwory, których bohaterowie po- 
szukują swojego miejsca w świecie, często 
nawiązujące do tradycji szlacheckiej, ludo- 
wych obrzędów i wierzeń 

1831 upadek powstania listopadowego, 
Wielka Emigracja 


1832-1863 

1832 — paryskie wydania „Ksiąg narodu 
i pielgrzymstwa polskiego” oraz „Dziadów” 
części III Adama Mickiewicza; najświetniej- 


szy okres polskiego romantyzmu. Na emi- 


gracji ukazują się arcydzieła dramaty 
trzech wieszczów, „Pan Tadeusz”, „Beniow- 
ski”, dramaty Słowackiego i Krasińskiego, 
literatura rozlicza się z powstaniem listopa- 
dowym 

1841 — przybycie Andrzeja Towiańskiego do 
Paryża, początek fascynacji mistycyzmem 
1848 — wybuch Wiosny Ludów w Europie. 
Słowacki jedzie do ogarniętego rewolucją 
Poznania, Mickiewicz organizuje we Wło- 
szech legion polski 

1863 — powstanie styczniowe i jego upadek, 
koniec polskiego romantyzmu 


Dramat Mickiewicza opisu- 
je Polskę przedlistopadową. 
Sceny historyczne nasycone realiami, zawierające 
portrety konkretnych osób, zachowujące język 
potocznych rozmów podkreślają autentyzm wy- 
darzeń. Z nimi splatają się wątki mistyczne (Wiel- 
ka Improwizacja Konrada, Widzenie Księdza Pio- 
tra, w nim niezrozumiałe imię wybawcy Polski: 
„Czterdzieści i cztery”, Sen Ewy), tworząc niepo- 
kojącą całość. W III części „Dziadów” pojawia 
się najświetniejszy bohater polskiej literatury ro- 
mantycznej — Konrad — pełen pasji i nie- 
pokorny nawet wobec Boga, przemienio- 
ny z trapionego bólem epoki Gustawa 
z IV części „Dziadów”. Dramat wyraża 
silne pragnienia wyzwolenia zarówno oj- 
czyzny, jak i duszy poety — doprowadzo- 
nej do bólu, do krzyku, do granic wytrzy- 
małości. Konrad w Wielkiej Improwizacji 
mierzy się z Bogiem, żąda od niego: „Daj 
mi rząd dusz”, chce, aby jego poezja wy- 
zwalała w ludziach wiarę, moc, zdolność 
do czynu. „Dziady” część III to dramat 
pochodnia: płonie w nim poetycki geniusz 
Mickiewicza, do czerwoności rozpalają 
się patriotyczne pragnienia konstytuujące 
polski romantyzm. 

„Kordianowi” Juliusza Słowackiego 
brakuje takiej porywającej mocy. Nie ma 
w nim wizji przemiany Świata, nie ma ja- 
sno wyrażonej nadziei na odzyskanie nie- 
podległości. Główny bohater, tak bardzo 


© „Balladyna” miała otwierać cykl 
kronik dramatycznych w bajecznych 
dziejach narodu. Jest to również baśń 
o władzy, pełna okrucieństwa i reflek- 
sji moralnych 


różniący się od Konrada, nie zrealizował swych 
entuzjastycznych zamierzeń, niczego nie zdziałał, 
nie udały mu się ani samobójstwo, ani zamach na 
cara. Siłą Kordiana jest za to głęboka, ale także 
ironiczna obserwacja romantycznej rzeczywisto- 
ści. Wrażliwy, czujący bohater zdaje sobie spra- 
wę, że powinien dokonywać wielkich czynów, ale 
brakuje mu zdecydowania, pewności. 
Mickiewicz przedstawiał romantyczne ideały. 
Słowacki był bliższy rzeczywistości, zauważał, że 
wiele zamierzeń epoki w zderzeniu z życiem sta- 
wało się złudzeniami. On pierwszy wprowadził 
do naszej literatury groteskę, nawet makabrę 
(„Beniowski”, „Poema Piasta Dantyszka o piek- 
le”). Dramaty Słowackiego, ironiczne, dystansu- 
jące się wobec Mickiewicza, stały się fundamen- 
tem rozwoju polskiego dramatu. Obaj poeci (choć 
spotkali się tylko raz) byli ze sobą w konflikcie. 
Mickiewicz, interesujący młodzieniec, który 
umiał korzystać z życia, a ponadto pisał piękne 
i porywające wiersze, w wieku dojrzałym stał się 
dla Polaków niekwestionowanym autorytetem. 


Pierwszy raz poeta został duchowym 
i moralnym przywódcą narodu (część III 
„Dziadów” utrwaliła jego pozycję). 
Słowacki, zamknięty w sobie, niezbyt 
urodziwy i niezbyt lubiany, zazdrościł 
rodakowi sławy. Jego zjadliwy kryty- 
cyzm, wnikliwość obserwacji nie 
zjednywały mu przyjaciół, zwła- 
szcza że Mickiewicz publicznie lek- 
ceważył jego dzieła. Pod koniec ży- 
cia również i ten sceptyk uległ misty- 
cyzmowi. 

Dramat trzeciego z wieszczów, go- 
rący, burzliwy, groteskowy, momenta- 
mi przerażający, pokazuje kres pew- 
nej epoki, gigantyczną dziejową kata- 
strofę. Trwa akurat krwawa rewolu- 
cja, lud zbuntował się przeciw elitom. 
Jednak ta rewolucja nie przyniesie 
żadnej zmiany — tłum pozbawiony 
skrupułów, nie ceniący żadnych war- 
tości niczego nie zbuduje. Główny 
bohater „„Nie-boskiej komedii”, hra- 
bia Henryk, poeta arystokrata, też po- 
nosi klęskę, zarówno w życiu rodzin- 
nym, jak też jako twórca — jego słowa 
pozostają tylko słowami, nie można 
zamienić ich w czyny. Postać Henry- da”. 
ka najlepiej w polskiej poezji roman- 
tycznej pokazuje, jak dramatyczny 
może być konflikt między jednostką a światem 
zewnętrznym. Wizja romantyzmu Krasińskiego 
jest gorzka, pesymistyczna, okrutna. Obrazuje ja- 
kiś obłędny wir, z którego nie można się wydo- 
być, giną w nim zarówno wybitni indywidualiści, 
jak i motłoch. 


% Józef Ignacy Kraszewski (1812-1887) 
stworzył w latach 1842-1860 romantyczną 
powieść ludową, stając się jej wybitnym 
reprezentantem 


Zygmunt Krasiński był arystokratą, synem ge- 
nerała carskiej armii. Miłość do ojca konserwatysty 
i niepodległościowe hasła epoki, którym ulegał, nie 
dawały się pogodzić. Jednak dzięki temu rozdwoje- 
niu wyrobił sobie dystans wobec patriotycznych 
zrywów. Ale nie uniknął rozterek wypływających 
z poczucia winy, że nie dość służył ojczyźnie. Mi- 
mo że jego dzieła mają charakter uniwersalny, jest 
mniej znany niż Mickiewicz czy Słowacki. 

„Nie-boska komedia”, napisana prozą, stano- 
wiła nowość w literaturze epoki. 


f Kontynuacją kronik dramatyc 
aród Wenedów nie prowadzi jednak zwyczajnej woj- 
ny z zaborczymi Lechitami: jest to wojna z przeznaczeniem 


znych jest „Lilla Wene- 


Dziedzictwo romantyzmu 
w polskiej kulturze 

Polski romantyzm to czasy gorączki — wrzało od 
idei, uczuć, pragnień, to zjawisko zmienne, trudne 
do zdefiniowania. Piorunująca mieszanka postaw, 
talentów wymyka się, tak jak zapewne chcieliby ro- 
mantycy — rozumowi, nie podlega jednoznacznym 
ocenom. Z pewnością zasługą tej epoki było to, że 
dopuściła do głosu jednostkę, która mogła bez skrę- 
powania regułami wyrażać swoje myśli i emocje, 
czego efektem są różne wizje romantyzmu. Polska 
literatura romantyczna zbudowana została na pod- 
stawie mitu niepodległej Polski. Spojrzenie w prze- 
szłość w polskim romantyzmie miało motywację 
znacznie silniejszą niż w innych literaturach narodo- 
wych. Przybliżało obraz cudownej, wolnej, ukocha- 
nej ojczyzny, jakiej romantycy nigdy nie znali. Naj- 
piękniejszym owocem zapatrzenia w dawne czasy 
jest wzruszająca barwna „baśń o dawnych Pola- 
kach” — „Pan Tadeusz”. Romantycy chcieli to ma- 
rzenie o wolnej Polsce przemienić w czyn, o czym 
pisali w żarliwej poezji patriotycznej. 

Żadna epoka nie wywarła takiego wpływu na 
nasze poczucie tożsamości. Połączona z nadzieją 
i wiarą w przyszłe odkupienie zgoda na cierpienie 
do dziś istnieje w Świadomości Polaków jako 
wartość najwyższa. Romantyczne idee odżyły 
między innymi w dramatach Wyspiańskiego, po- 
ezji czasów wojny, powstania warszawskiego. 
Bywały też ostro krytykowane, chociażby 
w prozie Gombrowicza. 

Romantyzm ciągle znajduje się 
w ogniu polemik i sporów. 

Bez wątpienia jest o co się 4 
spierać. 


© _ Aleksander Fredro (1793-1876), przedsta- 
wiał w swoich utworach komediowy świat szla- 
checkiej idylli. Humor Fredrowski to przede 
wszystkim humor sytuacyjny i językowy 


Bohater romantyczny — indywidualista, bun- 
townik, którym kierują silne pragnienia i na- 
miętności; niezwykła zdolność odczuwania sta- 
wia go ponad innymi ludźmi, to wybitna jedno- 
stka, która nie znajduje swojego miejsca 
w świecie. 


Dramat romantyczny — rodzaj dramatu ukształ- 
towany w epoce romantyzmu w opozycji do 
reguł klasycznych w nawiązaniu do dramatu 
Szekspirowskiego; charakteryzuje go luźna 
kompozycja, dowolność i zmienność stylu 
w jednym dziele język wzniosłej poezji mieszał 
się z językiem potocznym, sceny komediowe, 
groteskowe występowały obok lirycznych 
czy patetycznych. Czynnikiem decydującym 
o kształcie romantycznego dramatu była wy- 
łącznie wyobraźnia twórcy. Znalazły w nim 
odbicie wszystkie postulaty romantyzmu: silne 
namiętności, wewnętrzne napięcia, sprzeczne 
idee, tajemniczość, cudowność. 


Epopeja narodowa — poemat epicki, który zaj- 
muje szczególne miejsce w kulturze i tradycji 
danego narodu, wyraża bowiem narodową toż- 
samość, na „podstawie opisu jego obyczajów, 
wierzeń, historii oddaje najbardziej charaktery- 
styczne cechy narodu, epopeja jest wzorcowym 
przykładem języka i tradycji literackiej tego na- 
rodu. Polska epopeja „Pan Tadeusz” ma zdecy- 
dowanie mniej patetyczny i wzniosły charakter 
niż większość takich utworów. 


Gawęda — typowo polski gatunek prozy, ukształ- 
towany w XIX wieku, zapoczątkowany przez 
Henryka Rzewuskiego (,„ Pamiątki Soplicy”), nar- 
racja jest w nim wystylizowana na wzór ustnej 
opowieści, stąd swobodna kompozycja, żywy tok 
wypowiedzi, dygresje, częste zwracanie się do słu- 
chacza, bogactwo szczegółów; narratorem był 
zwykle uczestnik ważnych wydarzeń, gawędy 
dotyczyły na ogół życia polskiej szlachty (gawę- 
da szlachecka), pisali je także Wincenty Pol, 
Władysław Syrokomla: charakter gawędy mają 
opowieści Wojskiego w „Panu Tadeuszu”. 


Mesjanizm - koncepcja historiozoficzna wy- 
wodząca się z wiary w nadejście Mesjasza, 
który przez swoje cierpienie ocali świat (juda- 
izm), która największe znaczenie zyskała w ro- 
mantyzmie, zwłaszcza polskim; polski mesja- 
nizm wyrażał się w przekonaniu, że Polska cier- 
piąca pod zaborami składa z siebie ofiarę na 
rzecz odkupienia całego Świata. 

Mistycyzm — koncepcja filozoficzno-religijna, 
która zakładała możliwość doświadczeń poza- 
zmysłowych i pozarozumowych: mistycyzm ro- 
mantyczny głosił przekonanie o jedności Świata 
duchowego i fizycznego, o tym, że irracjonalne, 
duchowe siły mają stały wpływ na przebieg re- 
alnych wydarzeń. 


Romantyczna koncepcja narodu — roman- 
tycy uważali, że wszystkie pokolenia jed- 
nego narodu łączy jakieś mistyczne 
podobieństwo, jakiś duchowy element. 


Wieszcz narodowy — w romantyzmie: 
poeta-prorok, ktoś szczególnie na- 
tchniony, genialny, umiejący wyrazić 
najważniejsze prawdy z życia narodu, 
uchwycić najistotniejsze cechy. 


Zajazd (Ostatni zajazd na 
Litwie — rozwinięcie tytułu 
„Pana Tadeusza”) — zajazd 
w tym kontekście oznacza 

akt samowoli szlachty, która 

siłą cegzekwowała swoje pra- 

wa do ziemi, w przypadku 

gdy nie skutkowała władza ad- 
ministracyjna. 


odważna krytyka nowej rzeczywistości, 

baczna jej obserwacja, próba zgłębienia 
mechanizmów przemian, a zwłaszcza nowe 
spojrzenie na człowieka — to elementy łączące 
realizm francuski i rosyjski. 


Po rozrachunku z romantyzmem, 


Rozwój realizmu we Francji i w Rosji 


Zanim sięgnęli po pióro twórcy XIX-wiecz- 
nych powieściowych arcydzieł, literatura fran- 
cuska miała już tradycje realistyczne. Powieści, 
w których pojawiały się takie właśnie tendencje, 
pisali w XVII wieku Paul Scarron i Antoine 
Furetićre. A twórczość XVIII-wiecznych pisa- 
rzy: Alaina Renć Lesage'a, Pierre'a de Mari- 
vaux czy Denisa Diderota, była 
ważnym ogniwem w rozwoju 
zarówno realizmu, jak i po- 
wieści. W XVIII wieku rea- 
lizm rozumiano jako dąże- 
nie do odtworzenia obiek- 
tywnej rzeczywistości, ale 
bez jej analizowania. Liczył 
się jedynie opis przeciętno- 
ści, nawet wulgarności zwy- 
kłego życia. W kształtowa- 
niu się prozy realistycznej 
we Francji miały też swój 
udział poglądy filozoficzne, 
takie jak sensualizm czy 
materializm i wyrastający 
z nich w połowie XIX wie- 
ku pozytywizm, przenoszą- 
cy metody badawcze nauk 
przyrodniczych do wiedzy 
o człowieku. Tego rodzaju po- 
glądy zainspirowały Balzaca, wpły- 
nęły na twórczość Stendhala — pisarzy, których 
uważa się za zwiastunów i jednocześnie pierw- 
szych mistrzów nowego kierunku. 

Termin „realizm” pojawił się jednak dopiero 
po ich śmierci. Malarz Gustave Courbet tym wła- 
śnie słowem nazwał wystawę swoich obrazów 
w 1855 roku. Louis Emile Duranty wydał pismo 
„Le Rćalisme”, na którego łamach otwarcie de- 
klarował się jako realista i przedstawiał program 
nowego nurtu. Dwa lata później Jules Champ- 
fleury opublikował pod takim samym tytułem 
cykl artykułów z zakresu krytyki literackiej 
i sztuki. Obaj twórcy podkreślali konieczność pi- 
sania o codzienności, o problemach zwykłych lu- 
dzi. Uważali, że literatura powinna dokumento- 
wać epokę, być adresowana do szerokiego kręgu 
odbiorców. Niestety, obaj przeszli do historii jako 
teoretycy, ich powieści nie przetrwały bowiem 
próby czasu. Za klasyka realizmu w literaturze 
francuskiej uznaje się Gustave'a Flauberta. 

W literaturze rosyjskiej pierwszym krokiem 
ku realizmowi była twórczość Nikołaja Gogola. 
Dzięki niemu proza fabularna zadomowiła się 
w rosyjskiej literaturze. Opowiadał historie ży- 
cia małych ludzi, kpiąc z nich trochę, a trochę 
im współczując — przykładami są tu jego za- 
bawne, groteskowe opowieści, takie jak „Nos” 
czy „Płaszcz”. Pisał również komedie, w których 
bezlitośnie, acz nie bez wdzięku, ośmieszał sto- 
sunki społeczne w Rosji, ludzką głupotę, naiw- 
ność, pychę („Rewizor”, „Ożenek ”). W powie- 
ści „Martwe dusze” krytykował stosunki panu- 
jące w szlacheckiej Rosji, urzędnicze ograni- 


Realizm francuski 
1 rosyjski 


Realizm, który zdominował prozę XIX wieku, był odpowiedzią na przemia- 
ny społeczne, jakie dosyć gwałtownie przeobraziły europejską rzeczywi- 
stość. Bogactwo nowych zjawisk, zmiany w świadomości ludzi, nowe 
nadzieje i nie znane dotąd problemy inspirowały pisarzy. Najwspanialsze 
dzieła europejskiego realizmu powstały we Francji i w Rosji. W obu tych 


© Stendhal umiejętnie łą- 
czył w swoich powieściach 
zamiłowanie do analizy 
psychologicznej i obiektyw- 
nego rejestrowania faktów 
oraz do ukazywania wiel- 
kich, gwałtownych i na- 
miętnych uczuć 


e $% Nikołaj Gogol, 
krytykując w swoich utwo- 
rach szłachtę i biurokrację, 
marzył o uzdrowieniu sto- 
sunków społecznych bez 
naruszania podstaw istnie- 
jącego ustroju. „Rosjo, do- 
kądże pędzisz?” - pytał 
w „Martwych duszach” 


czenia, stare nielogiczne przepisy. Gogol był 
świetnym satyrykiem, ostry komizm mieszał 
z refleksją i wyniesioną z filozofii oświecenia 
skłonnością do moralizowania. Wprowadził do 
literatury rosyjskiej realizm krytyczny. 

Do rozwoju rosyjskiego realizmu przyczyni- 
ła się również szkoła naturalna grupująca pisa- 
rzy reprezentujących wczesną formę realizmu 
z lat trzydziestych XIX wieku. Wzorowali się 


krajach literatura zrodziła geniuszy. 


na prozie Gogola, podlegali też wpływom roz- 
wijających się nauk przyrodniczych, popierali 
idee demokratyczne. Z grupą związani byli 
między innymi Iwan Turgieniew i Fiodor Do- 
stojewski. Niektórzy pisarze, jak Turgieniew 
czy Iwan Gonczarow, zbliżając się do klasycz- 
nego realizmu, walczyli z wciąż silnie odzywa- 
jącą się w nich tradycją romantyczną. Wybitny- 
mi przedstawicielami nowego kierunku byli 
też: satyryk Michaił Sałtykow-Szczedrin oraz 
zaangażowani politycznie i społecznie Ale- 
ksandr Hercen i Nikołaj Leskow. Największą 
chlubą rosyjskiej literatury stali się Fiodor Do- 
stojewski i Lew Tołstoj. 


Realizm francuski: 
Stendhal, Balzac, Flaubert 


Twórczość Stendhala (1783-1842, właśc. 
Henri Beyle) to zespolenie XVIII-wiecznego 
racjonalizmu z wrażliwością romantyczną. Je- 
go dzieła są mistrzowską analizą ludzkich na- 
miętności na tle wydarzeń historycznych, prze- 
mian społecznych i obyczajowych. Pisarz poka- 
zywał, jak owe przemiany wpływają na sposób 
myślenia i postępowania ludzi. W twórczości 
Stendhala wyraźnie widać zamiłowanie zarów- 
no do analizy psychologicznej bohaterów, jak 
i do analizy faktów dziejących się w jego bliż- 
szym i dalszym otoczeniu. Stara się patrzeć na 
nie zimno, z dystansem, jednocześnie ujawnia- 
jąc tęsknotę za romantycznymi porywami, głę- 


bokimi uczuciami i emocjami. Dwie najlepsze 
powieści Stendhala: „Czerwone i czarne” i „Pu- 
stelnia parmeńska”, poprzez zachowanie boha- 
terów, Juliana Sorela i Fabrycego del Dongo, 
znakomicie ilustrują to rozdarcie, balansowanie 
między uczuciem a wyrachowaniem. W obu 
powieściach postacie głównych bohaterów zo- 
stały przedstawione inaczej, niż było to wcześ- 
niej przyjęte w literaturze. Narrator mówi 
o nich z dystansem, nie anga- 
żując się emocjonalnie w ich 
życie. Po prostu obiektywnie 
relacjonuje wydarzenia, opo- 
wiada historię. Bywa, że ośmie- 
sza bohaterów, podkreśla ich 
wady, nieudolność, naiwność. 
Stendhal nie został docenio- 
ny przez współczesnych, od- 
kryto go dopiero pod koniec 
wieku. 

Honorć de Balzac (1799— 
1850) natomiast, już za życia 


© „Czerwone i czarne” to 
powieść, której inspiracją 
były rzeczywiste zdarzenia, 
opisywane przez francuską 
prasę w 1827 r. 


Determinizm — pogląd filozoficzny, gło- 
szący, że zdarzenia, zjawiska są ściśle po- 
wiązane z warunkami, w jakich powstają. 
Układ tych warunków wyznacza je w spo- 
sób jednoznaczny i konieczny. 
Fatalizm — wiara w nieuchronność losu, 
nieodwracalne przeznaczenie, przekonanie 
o istnieniu przyczyny sprawczej (fatum), 
która determinuje zdarzenia niezależnie od 
starań i woli czło! a, od logicznych 
związków przye 
Materializm — j ę 
h (obok ideali- 
iotem ludz- 
lko rzeczywi- 
materialny 


zmu), który za 
kiego pozna 


cali tradycje s 
rytety, głosili 
Sensualizm — p 


zmysłowe, rozumiane jako odbicie rzeczy- 
wistości obiektywnej (materializm) albo ja- 
ko jedyna dostępna poznaniu rzeczywi- 
stość (idealizm subiektywny). 

Tołstoizm — doktryna moralna głosząca po- 
trzebę wyrzeczenia się przemocy i zemsty. 
Propaguje podstawowe wartości chrze- 
ścijańskie: miłość, dobroć, poświęcenie. 
Mówi, że każdy człowiek ma prawo do in- 
dywidualnej drogi do wiary, do zrozumie- 
nia Chrystusa. 


był uznanym pisarzem. Największe, choć nie 
ukończone dzieło Balzaca, to cykl powieściowy 
„Komedia ludzka”. Pisarz podjął się heroiczne- 
go wysiłku opisania życia francuskiego społe- 
czeństwa w latach 1815-1846 (wspomnienia 
bohaterów sięgały lat wcześniejszych). Był to 
niezwykle burzliwy okres w dziejach Francji. 
Balzac pragnął opowiedzieć o tym, jak funkcjo- 
nowali w tych niepewnych, oszalałych czasach 


zarówno biedni, jak i bogaci, przedstawiciele 
arystokracji i drobnomieszczaństwa. Ci sami 
bohaterowie pojawiają się wielokrotnie w róż- 
nym wieku w różnych sytuacjach. Po śmierci 
pisarza sporządzona została nawet specjalna in- 
strukcja, wyjaśniająca powiązania między bo- 
haterami i ich losy. Najważniejsze części „Ko- 
medii ludzkiej” to: „Ojciec Goriot”, „Stracone 
złudzenia”, „Eugenia Grandet”, „Kuzynka Biet- 
ka”, „Dwaj poeci”, „Cierpienia wynalazcy”, „Bla- 
ski i cienie życia kurtyzany”, „Ostatnie wciele- 
nie Vautrina”, „Kobieta trzydziestoletnia”. Po- 
wieści Balzaca dzieli się na studia obyczajowe, 
studia filozoficzne i studia analityczne. Pisarz 
z dokładnością do najmniejszego szczegółu 
opisywał stroje, jakie nosili bohaterowie, wnę- 
trza, ulice, przy których stały ich domy. Wszy- 
stkie te szczegóły składały się na wizerunek 
postaci. 


Dziełem, które najlepiej pokazuje charakte- 
rystyczne dla twórczości Balzaca motywy, są 
„Stracone złudzenia”, historia życia i karier 
dwóch ludzi — mieszkańca prowincji i mie- 
szkańca Paryża. Balzac opisuje artystów, poli- 
tyków, bankierów, lichwiarzy, pokazuje zacisza 
prowincjonalnych domów i paryskie salony. Pre- 
cyzyjnie rozszyfrowuje mechanizmy rządzące 
burżuazyjnym społeczeństwem, ukazuje bez- 
względność ludzi bogatych i dążących do zdo- 
bycia fortuny. Życie to walka przegrywana 
przez tych, którzy mają skrupuły, którym bli- 
skie są wartości moralne — to częste motto dzieł 
Balzaca. W świecie rządzonym przez cywiliza- 
cję pieniądza liczy się spryt, siła charakteru, za- 
wziętość. Jednak nie tylko czynniki społeczne 
ponoszą winę za klęski bohaterów „Straconych 
złudzeń” i wielu innych powieści. Sprawcami 
życiowych niepowodzeń są także ludzkie sła- 
bości, namiętności, nad którymi nie da się zapa- 
nować. W Balzakowskiej prozie dominuje więc 
determinizm i. fatalizm. 

Do grona wybitnych prozaików francuskich 
pierwszej połowy XIX wieku zalicza się także 
tworzącego na pograniczu romantyzmu i reali- 
zmu Prospera Mćrimćego (1803-1870). Jest on 
autorem wielu nowel pisanych zwięzłym stylem, 
relacjonujących obserwacje życia społecznego. 
Najciekawsze to: „„Carmen”, na której podstawie 
powstała sławna opera Bizeta, i „Lokis”. 

Gustave ”'owi Flaubertowi (1821-1880) uda- 
ło się włączyć do swojej prozy wszystkie naj- 
ważniejsze tendencje francuskiego realizmu. 
Zasłynął on przede wszystkim jako autor „Pani 
Bovary” i „Szkoły uczuć”. W 1857 roku ukaza- 
ła się pierwsza z tych powieści — historia Em- 
my, żony lekarza z prowincjonalnego miastecz- 
ka. Flaubert sporządził znakomite psycholo- 
giczne studium kobiecych marzeń, tęsknot, po- 
trzeb. Pokazał też, jak 

silne i destrukcyjne 
mogą być roman- 
tyczne mity. Tytuło- 
wa pani Bovary jest 
wyraźnie za słaba, zbyt 
melancholijna, by — jak 
tego pragnie — zmienić 
swoje dotychczasowe ży- 
cie. Kocha dla sa- 
mej miłości, 


© ft Honorć de Balzac, pisząc „Komedię 
ludzką”, zastosował zabieg zespalający wszyst- 
kie powieści cyklu w jedną epicką całość: 
wprowadził tych samych bohaterów, ale wi- 
dzianych w różnych momentach ich życia 
i kariery. Pierwszą powieścią, w której się po- 
jawili, był „Ojciec Goriot” 


e W trosce o prawdę 

utworu literackiego Gustave 

Flaubert, zanim przystąpił 

do pisania powieści, groma- 

dził obszerną dokumentac- 
ję, zwiedzał miejsca, które 
zamierzał opisać, konsulto- 
wał się ze specjalistami 


gotowa umrzeć dla własnych złu- 

dzeń. Słynne stwierdzenie Flauberta: „Pa- 
ni Bovary to ja”, charakteryzuje pokolenie pisa- 
rza, pokolenie ludzi, którzy zaufali romantycz- 
nym ideałom i których ta wiara zaprowadziła 
donikąd. W „Szkole uczuć” problem rozra- 
chunku z epoką zostaje ujęty jeszcze szerzej 
i bardziej wprost. Powieść opisuje losy dwóch 
przyjaciół, Karola i Fryderyka, którzy za młodu 
rozpalają się romantycznymi hasłami. Pierwszy 
chce zostać politykiem, drugi szuka wielkiej mi- 
łości. Obaj ponoszą życiową klęskę. „Szkoła 
uczuć” z goryczą mówi o tym, jak wielkie spu- 
stoszenie czyni upływający czas: gasną namięt- 
ności, odchodzą w niepamięć marzenia, które się 
nigdy nie spełniły. Flaubert ostro krytykuje ro- 
mantyzm. Umie też wniknąć w ludzką psychikę. 
Pisze oszczędnie, akcję powieści sprowadzając 
do serii scen z codziennego życia — pisanie rozu- 
miał jako dokumentowanie, a skrupulatność opi- 
su łączył z wyjątkowym pięknem języka. 


Realizm rosyjski: 
wielkie pytania, 
wielkie namiętności 


Rosja XIX wieku za- 
chowała wielkie kontra- 
sty społeczne, jakie ist- 
niały w tym narodzie od 
pokoleń. Jednocześnie 


© Iwan Turgieniew, 

wybitny przedstawiciel 
nowelistyki realistycz- 
nej, w sposób mistrzowski 

ukazywał stosunki panują- 
ce w społeczeństwie rosyj- 
skim XIX w. 


jest to ostatni wiek panowania caratu. Nasilają 
się ruchy proletariackie, coraz silniej pulsują 
idee buntownicze wywołane przez nędzę, roz- 
pacz, poczucie bezradności. Z drugiej strony 
kwitnie życie salonów, rozwija się kultura mia- 
sta. Taką Rosję kipiącą emocjami, dramatycz- 
nie podzieloną, poddawaną dziejowym prze- 
mianom opisywali najwybitniejsi pisarze. 
Iwan Turgieniew (1818-1883) zaczął od 
refleksyjnych opowiadań (cykl „Zapiski my- 
śliwego”). Gdy spotkały się z życzliwym 
przyjęciem, spróbował sił, pisząc powieści, 
które dotykały aktualnych spraw Rosji. Jed- 
na z pierwszych — „Szlacheckie gniazdo”, 
poświęcona jest inteligencji szlacheckiej, 
„zbędnym ludziom”, którzy stracili dotych- 
czasowe miejsce w hierarchii społecznej 
i nie umieją poradzić sobie ze zmianami. 
W powieści „Ojcowie i dzieci” Turgieniew 
skonfrontował tradycyjną postawę starszego 
pokolenia ziemiańskiego z poglądami mło- 
dych radykalnych raznoczyńców. Później 


powrócił do mniejszych form literackich, 
gdyż w nich najlepiej realizował swój talent. 
Wprowadzał do utworów szczególny nastrój, 


ft © Nikołaja Leskowa intere- 
sowała przede wszystkim tema- 
tyka obyczajowa, ukazywana 
najczęściej w formie saty- | 
ryczno-groteskowej 


tajemniczość, nieu- 
chwytny urok. Był 
mistrzem opisu przy- 
rody. Miał wyrafino- 
wany, kameralny styl. 
Dzięki niemu w li- 
teraturze rosyjskiej 
pojawiła się liryczna, 
refleksyjna proza, do 
której nawiązywali póź- 
niej zarówno pisarze ro- 
syjscy, jak i zachodni. 
Iwan Gonczarow (1812- 
1891) pierwszy poruszył temat 
miasta, jego kultury. W jego po- 
wieściach, począwszy od „Zwykłej historii”, 
zarysowuje się konflikt między obyczajowo- 
ścią zacofanej prowincji a wymogami życia 
wielkomiejskiego. Bohater powieści „Obło- 
mow”, wychowany w szlacheckim dworku, nie 
umie znaleźć sobie miejsca w dużym mieście, 
stopniowo stacza się na dno. „Urwisko”, ostat- 
nia z wielkich powieści Gonczarowa, chwaląca 
tradycyjne normy i sposoby postępowania, by- 
ła odstępstwem od wcześniej spotykanej u pi- 
sarza niechęci do prowincjonalnych obycza- 
jów, stała się odpowiedzią na szerzący się 
w Rosji lat sześćdziesiątych nihilizm. O arty- 
stycznej wartości dzieł Gonczarowa Świadczy 
wnikliwa analiza psychologiczna postaci, mi- 
strzowskie portrety kobiet. 

Aleksandr Hercen (1812-1870) koncentro- 
wał się na problemach politycznych; jego po- 
wieści noszą ślad socjalistycznych poglądów 
pisarza („Sroka złodziejka”). W satyryczno- 
-obyczajowej prozie Nikołaja Leskowa (1831- 


1895) dominują opisy rosyjskiej prowincji 
(„Powiatowa lady Mackbeth”); pisarz rozpa- 
truje kryzys moralności, rozkład tradycyjnych 
więzi rodzinnych na rosyjskiej 
wsi. W dotarciu do przyczyn opi- 
sywanych zjawisk pomaga mu 
pasja psychologiczna. Twórczość 
Michaiła Sałtykowa-Szczedrina 
(1826-1889) stała się otwartą, bez- 
kompromisową i wszechstronną 
krytyką rosyjskiej rzeczywistości. 
Pisarz bezlitośnie tropił i piętnował 
wszelkie anomalia społecznego ży- 
cia — wyszydzał władzę, ludowi za- 
rzucał bierność i apatię („Dzieje 
pewnego miasta”), pokazywał, jak 
głupota, obłuda, fałszywa naboż- 
ność doprowadziły do upadku kul- 
tury ziemiańskiego dworku (,Pań- 
stwo Gołowlewowie”). W swojej 
prozie często wykorzystywał ele- 
menty grozy i groteski. Odzywa 
się w niej sarkazm, cięta ironia, 
nawet zgryźliwość. 

Wszyscy ci pisarze, choć 
wybitni, ustępują gigan- 
tom rosyjskiej i światowej 
literatury: Tołstojowi 
i Dostojewskiemu. 
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Pierwsze arcydzieło Lwa Tołstoja (1828-1910), 
„Wojna i pokój”, jest sugestywnym, bogatym 
w szczegóły obrazem Rosji w okresie najazdu 
wojsk napoleońskich. To jednak przede wszyst- 
kim opowieść o ludziach — o tym, co ich na- 
prawdę nurtuje, o czym 
myślą i rozmawiają. 
Niezależnie od wielkiej 
polityki, przemian wo- 
jennych mówią o zdro- 
wiu i chorobie, o ży- 
ciu sąsiadów i krew- 
nych, o miłości, pracy, 
przyjaźni — autor stara 


© _ Michaił Sałtykow- 
-Szczedrin to kontynu- 
ator osiągnięć Gogola, 
najwybitniejszy po 
nim satyryk w literatu- 
rze rosyjskiej 


się zgłębić mechanizmy kierujące ich postępo- 
waniem, sposobem myślenia. Pokazuje styl ży- 
cia wielu środowisk: petersburskiej arystokra- 
cji, ziemiaństwa, oficerów, ludu. Podobnie jak 
Balzac Tołstoj jest znakomitym portrecistą, 
tworzy intrygujące, złożone postacie. Powieść 
„Wojna i pokój” opisuje naród w przełomowym 
momencie dziejów, a także prezentuje fatali- 
styczne poglądy pisarza na historię jako dzieło 
opatrzności powstające bez ingerencji człowie- 
ka. Z kolei tytułowa bohaterka „Anny Kareni- 
ny” — kobieta, która mimo wątpliwości i obaw 
głos namiętności przeciwstawiła rozsądkowi 

stała się jedną z najbardziej dramatycznych po- 
staci w historii literatury. Pisarz, choć jako mo- 
ralista i tradycjonalista negatywnie ocenia krok 
Amny, stara się ją zrozumieć, opisać jej pobud- 
ki. Tragiczna historia miłosna rozgrywa się 
w ściśle określonym, realistycznym tle, wyko- 
rzystującym całą skalę doświadczeń epoki. An- 
na jest uzależniona od innych, których opinie 


© 4% Lew Tołstoj, mistrz prozy realistycz- 
no-psychologicznej, ważne zagadnienia mo- 
ralne poddawał wnikliwej analizie. Najwy- 


bitniejsze z tych dzieł, o tematyce za- 
wsze aktualnej, były wielokrotnie prze- 
noszone na ekran, m.in. „Anna Kare- 
nina” (w 1948 r. — w roli głównej Vivien 
Leigh, i współcześnie, w roli tytułowej 
Sophie Marceau) 


warunkują jej samoocenę. Pod koniec życia 
Tołstoj zbliżył się do problematyki ludu i pięt- 
nował ucisk społeczny. Jego ostatnia wielka po- 
wieść „Zmartwychwstanie” opisuje przemianę 
moralną arystokraty odpowiedzialnego za krzyw- 
dę uwiedzionej niegdyś prostej dziewczyny, po- 
kazując przy tym losy ludzi upodlonych przez 
system polityczny. 

Proza Fiodora Dostojewskiego (1821-1881) 
zajmuje szczególne miejsce zarówno w literatu- 
rze rosyjskiej, jak i światowej. W swojej boga- 
tej twórczości pisarz z determinacją dociera 
do najmroczniejszych zakamarków ludzkiej 


psychiki, obsesyjnie porusza tematykę zbrodni 
i odpowiedzialności za nią, winy, pokuty, mo- 
ralnego oczyszczenia. Zawsze pisze o wielkich 
zbrodniach, wielkich winach, wielkich warto- 
ściach moralnych, wielkich i destrukcyjnych 
emocjach. Tropi motywacje kierujące postacia- 
mi, wywleka mroczne, diabelskie moce, jakie 
tkwią w podświadomości człowieka. Jego me- 
toda pisarska stanowi swoiste połączenie melo- 
dramatu, moralitetu i thrillera. W „Zbrodni i ka- 
rze” Dostojewski szuka odpowiedzi na pytanie, 
czy jednostka wybitna, intelektualnie stojąca 
ponad innymi ma prawo złamać największy za- 
kaz etyczny — zabić człowieka. „„Idiota” poka- 
zuje, jak czynienie dobra prowadzi do nieszczę- 
ścia, tragedii; tytułowy bohater książę Myszkin, 


chcąc pomóc nieszczęśli- 
wym, zagubionym ludziom, 
doprowadza ich do zguby. 
W „Biesach” pisarz ośmie- 
sza mechanizmy powstawa- 
nia nastrojów rewolucyj- 
nych w małym rosyjskim 
miasteczku. Ostatnie z ar- 
cydzieł — „Bracia Kara- 
mazow ”, książka skompli- 
kowana, trudna w odbio- 
rze, jest podsumowaniem 
dorobku Dostojewskiego. 
Zbiera wszystkie najważ- 
niejsze kwestie, które go 
nurtowały: przeciwstawie- 
nie religii i ateizmu, praw- 
dy objawionej i racjonali- 
zmu, ideałów rewolucji, 
z którymi zetknął się 
w młodości, i ideałów chrze- 
ścijaństwa, które odmieni- 
go poglądy po powro- 
cie z katorgi. Twórczoś 
Dostojewskiego z jednej 
strony opisująca niespokoj- 
ną „rosyjską duszę”, z dru- 
giej zaś poszukująca odpowiedzi na zagadkę 
człowieka okazała się bardzo uniwersalna. Sta- 
ła się literackim fenomenem. Pisarz jest prekur- 
sorem nowoczesnej powieści psychologicznej. 
Przesądza o tym polifoniczny charakter jego 
twórczości, w której współbrzmią różne idee, 
postawy, opinie. Każda z nich ma swoje uzasad- 
nienie, swoją rację. 

Dzieła francuskiego i rosyjskiego realizmu 
to szczytowe osiągnięcia XIX-wiecznej litera- 
tury. Znacząco wpłynęły one na dalszy rozwój 
powieści, wytyczyły jej kierunki w następnym 
stuleciu. Z nich narodził się naturalizm i p: 
chologizm, bez których trudno sobie wyobrazić 
współczesną powieść. 


f Twórczość Fiodora Dostojewskiego opi- 
sywała niespokojną „rosyjską duszę” i po- 
szukiwała odpowiedzi na pytanie, kim tak 
naprawdę jest człowiek: stworzeniem bożym 
czy osobą ukształtowaną przez czasy i środo- 
wisko, w którym żyje 


f Dowodem bliskich związków naturalistów 
z impresjonistami jest m.in. portret Emile'a Zoli 
pędzla Edouarda Maneta. Zola i inni naturaliści 
wielokrotnie bronili nowego kierunku w malar- 
stwie, traktowanego przez krytykę z taką samą 
pogardą, jak ich doktryna literacka 


a pierwszego naturalistę i teoretyka, który 
/ także sprecyzował zasady nowego prądu, 
uważa się Emile'a Zolę (1840-1902). Jego 
prasowe wystąpienia dotyczące naturalizmu spo- 
tkały się z natychmiastowym odzewem, wywo- 
łały burzę polemik, falę ostrej krytyki. W wielu 
krajach Europy końca XIX wieku ostatecznie 
znikły z literatury pierwiastki romantyczne. Sy- 
tuacja społeczna i polityczna narzuciła nowe te- 
maty literackie, prowokowała do poszukiwania 
nowych środków wyrazu. Zola takie rozwiązania 
zaproponował. 


Kształtowanie się doktryny naturalizmu 


Doktryna naturalistyczna rodziła się w cza- 
sach fascynacji nauką, zwłaszcza naukami przy- 


fr Powieści Zoli ukazywały z całą bezwzględnością bo- 
lesne problemy społeczne końca XIX w., takie jak bezro- 
bocie, wyzysk i nędza robotników i ich rodzin. Dla po- 
tomnych stały się wiarygodnym świadectwem tamtych 
czasów i z tego powodu były wielokrotnie przenoszone 
na ekran, m.in. „Nana”, a w 1993 r. „Germinal” w reż. 
Claude'a Berriego, z tytułową rolą Gerarda Depardieu 


Naturalizm 


Zrodzony w końcu ubiegłego stulecia we Francji naturalizm był kon- 
sekwencją rozwoju dziewiętnastowiecznego realizmu. Szedł dalej niż tra- 
dycyjny realizm, próbował możliwie najbardziej zbliżyć się do rzeczywi- 
stości, poznać ją w sposób naukowy, opisać z najdrobniejszymi szczegóła- 
mi. Zaistniał w dwojakiej formie: jako prąd literacki oparty na konkret- 
nych przesłankach filozoficznych i naukowych oraz jako metoda twórcza. 


rodniczymi i ścisłymi; w filozofii dominowały 
wówczas kierunki o orientacji materialistycz- 
no-przyrodniczej. Termin „naturalizm” znany już 
był filozofii — określał prądy przeciwne ideali- 
zmowi i metafizyce. Najważniejszą rolę w po- 
wstawaniu doktryny naturalistycznej odegrały: 
teoria środowiska Hipolita Taine'a, teoria walki 
o byt i doboru naturalnego Charlesa 
Darwina oraz propagowana przez 
profesora filozofii eksperymental- 
nej Claude'a Bernarda idea ekspe- 
rymentacji — wnikliwej, bezpośred- 
niej i bezstronnej obserwacji fak- 
tów. Duże znaczenie miały także 
osiągnięcia psychologii ekspery- 
mentalnej, głoszącej między inny- 
mi, że prawa psychologiczne nie są 
prawami logiki, a życie psychiczne 
manifestuje się w spontanicznych 
odruchach i nie kontrolowanych za- 
chowaniach. 

Wszystkie te teorie prowadziły 
do bardzo pesymistycznych wnio- 
sków. Wskazywały, że egzystencja 
człowieka jest mocno uzależniona 
od praw natury, podporządkowana 
wpływom środowiska, w jakim ży- 
je. Człowiek sam nie może w pełni 
kontrolować swego zachowania. 
Tkwią w nim siły, które zmuszają 
go do działań często niewytłumaczalnych — in- 
stynkty popychające do robienia czegoś, na co 
nie ma ochoty. Naturalistów fascynowała ta nie- 
obliczalność natury ludzkiej. Fatalistyczna kon- 
cepcja człowieka była jedną z podsta- 
wowych cech naturalizmu. Prąd ten 
określano jako nową metodę badaw- 
czą, a nie artystyczną — miał pełnić 
raczej zadania nauki niż sztuki. 

Prekursorem francuskiego natura- 
lizmu był Gustave Flaubert. Nowa- 
torska forma jego powieści — życie 
opisywane jako stały proces, prze- 
pływ zdarzeń nie podlegający woli 
człowieka — wzbudzała podziw Zoli 
i jego zwolenników. Obok prozy Flau- 
berta znaczącą rolę w kształtowaniu 
naturalizmu odegrało pisarstwo braci 
Edmonda i Jules'a Gouncourtów, 
zwłaszcza powieść „Herminia Lacer- 
teux”. Gouncourtowie interesowali się 
przypadkami patologicznymi w spo- 
łeczeństwie, opisywali proces moral- 
nego upadku bohaterów. 

Gdy Zola ogłaszał swój manifest, 
Francja przeżywała właśnie gorycz 
porażki po przegranej wojnie z Pru- 
sami. W świadomości ludzi na dobre 
kończył się czas wiary w romantycz- 


ne mity. W takich warunkach zrodził się surowy 
naturalizm. 

Szczegółowe założenia naturalizmu Zola 
przedstawił w dziełach: „Le roman expćrimen- 
tal” z 1880 roku i wydanym rok później „Les ro- 
manciers naturalistes”. Twórca i teoretyk natura- 
lizmu okazał się niezwykle płodnym pisarzem. 
Jego najważniejszym zamierze- 
niem literackim stał się cykl po- 
wieściowy: „Rougon-Macquarto- 
wie. Historia naturalna i społecz- 
na rodziny za Drugiego Cesar- 
stwa”. Złożyło się nań dwadzie- 
ścia tomów; jest ono swoistą kon- 
tynuacją „Komedii ludzkiej” Bal- 
zaca. Poszczególne powieści do- 
tyczą wybranych tematów poli- 
tycznych („Klęska ”), społeczno- 
-ekonomicznych („Brzuch Pary- 


© Naturaliści starali się zachę- 
cić czytelników do kupowania 
swoich dzieł na różne sposoby, 
np. poprzez zamieszczanie re- 
cenzji w prasie lub afisze rekla- 
mujące książki, tak jak ten 
afisz anonsujący pojawienie się 
na rynku księgarskim „Ziemi” 
Emile'a Zoli 


ża”, „Pieniądz”) czy obyczajowych („„Nana”, 
„Wszystko dla pań”, „W matni”). Arcydziełem 
Zoli jest powieść „Germinal”, opisująca życie 
górników z kopalni węgla. Zola umiał znakomi- 
cie uchwycić nie tyle akcję, co tło wydarzeń. 
Klimat jego powieści tworzą statyczne opisy, 
w których pisarz przygląda się najdrobniejszym 
szczegółom rzeczywistości, obserwuje niemalże 
z lupą w dłoni, kontempluje w wielkim skupie- 
niu. Są tak dokładne i precyzyjne, że zyskują na- 
ukowy, biologiczny wymiar. Sławny jest opis 
czarnego potu spływającego po plecach pracują- 
cych górników. Zola zrealizował też cykl powieś- 
ci „Trzy miasta” („Lourdes”, „Rzym”, „Paryż ”). 
Z cyklu „Cztery Ewangelie” zdołał dokończyć 
tylko trzy: „Płodność”, „Praca”, „Prawda”. Rea- 
lizacji nie doczekała się „Sprawiedliwość 

Przekładając swój ideowy program na język li- 
teratury, Zola zapoczątkował nowy typ powieści. 


Cechy powieści naturalistycznej 


Literatura naturalistyczna  eliminowała 
wszelką fikcję, wyobrażenia, przejawiając wy- 
raźną niechęć do elementów irracjonalnych, 
metafizycznych. Liczyła się przede wszystkim 
prawda obiektywna. Naturaliści chętnie okre- 
ślali powieść słowami „studium”, „szkic”, bliż- 
szymi terminologii naukowej. 


Pisarz naturalista nie był twórcą, lecz obserwa- 
torem, sprawozdawcą, dokumentalistą. Jego zada- 
nie polegało na tym, aby pod kątem wybranego 
tematu przyglądać się rzeczywistości z dociekli- 
wością badacza i z drobiazgową pieczołowitością 
gromadzić fakty, szczegóły, a następnie opisywać 
je bez ocen, bez upiększeń, bez moralizatorskich 
pouczeń. Programowy dla naturalizmu rygory- 
styczny zakaz wszelkiej idealizacji spowodował, 
że do literatury weszły tematy dotąd pomijane, 
trudne, drażliwe. Wprowadził do niej środowiska 
robotnicze, lumpenproletariat, margines społecz- 
ny. Bohaterami naturalistycznych powieści stali 
się nędzarze, przestępcy, prostytutki. Przedstawi- 
cieli klas posiadających pokazywano jako moral- 
nie zakłamanych, pozbawionych skrupułów 
w osiąganiu celu. Naturalistów interesowała zbio- 
rowość, tłum. Chętnie więc opisywali miasto, 
a mówiąc w ich języku: organizm miasta z jego 


f Naturaliści pokazali światu, że każdy te- 
mat może być interesujący. Nie uciekali od mo- 
tywów drażliwych, jak problem alkoholizmu 


najgorszymi chorobami. Nędza, brzydota, prze- 
moc, niepohamowana erotyka, świat instynktów, 
niezrozumiałych pobudzeń, nad którymi trudno za- 
panować, ponure, drastyczne obrazy ludzkiej egzy- 
stencji, to wszystko znalazło swoje miejsce w po- 
wieści naturalistycznej. Fabryki, magazyny, mie- 
szczańskie kamienice stanowiły „naturę”, precyzyj- 
nie opisywaną przez zwolenników nowego prądu. 

Znaczącym elementem naturalistycznej teorii 
literatury była kompozycja utworów: luźna, po- 
zbawiona reguł, rejestrująca przepływ życia, potok 
obrazów. Życie w pojęciu naturalistów to szare, 
jednostajne, pospolite, powszednie dzianie się, po- 
zbawione nadzwyczajnych zmian, dynamiki. Po- 
wieść naturalistyczna po prostu wchłaniała je bez 
żadnych poprawek. Pisarz nie porządkował opisy- 
wanych zdarzeń, nie tworzył ciekawej fabuły, nie 
głowił się nad zbudowaniem wartkiej, zajmującej 
akcji — wszystko po to, aby własną ingerencją nie 
zburzyć procesów, jakie samoistnie przebiegają 
w rzeczywistości, aby zachować ten swoisty natu- 


= mą 


f Częstym miejscem akcji powieści naturalistycznych były dziewiętnastowieczne fabryki, 


A 


których właściciele traktowali robotników, odartych z człowieczeństwa przez morderczą 


pracę, jak tryby sprawnie działającej maszyny 


ralizm życia i absolutną prawdę o nim. Kompozy- 
cja utworu nie mogła być logiczna, gdy logiki bra- 
kowało w ludzkich zachowaniach. 

Ważnym środkiem ekspresji w powieści na- 
turalistycznej stał się autentyzm językowy. Na- 
turaliści nie wahali się przed wprowadzeniem 
wulgarnego, dosadnego języka ulicy, bełkotli- 
wego żargonu, jakim posługiwali się przedsta- 
wiciele najniższych warstw. Chaos powieścio- 
wego zapisu, brzydota opisywanych obrazów, 
niepewność co do poczynań bohaterów budo- 
wały specyficzny rodzaj napięcia, tworzyły nie- 
pokojący, mroczny nastrój powieści. 


Naśladowcy Zoli 


Poglądy Zoli wywołały niezwykle żywe dys- 
kusje, zacięte spory. Nie szczędzono naturali- 
zmowi słów krytyki, nierzadko graniczącej z odra- 
zą. Wielbicielom tradycyjnej powieści trudno by- 
ło bowiem zaakceptować nową wizję literatury. 
Określenie „naturalistyczny” nabrało znaczenia 
pejoratywnego. Nie 
zabrakło jednak rów- 
nież i jej zwolenników. 

Wokół Zoli groma- 
dzili się pisarze gotowi 
popierać i naśladować 
zasady jego manifestu. 
Nazywano ich grupą 
Mćdan (od nazwy do- 
mu Zoli pod Paryżem). 


f Najwybitniejszy nowelista francuski Guy 
de Maupassant pisał o sprawach codzien- 
nych i dobrze sobie znanych. Z naturalista- 
mi łączyła go tematyka utworów i typ boha- 
tera: prosty zwyczajny człowiek, pełen nie- 
pokojów wewnętrznych, wad i namiętności, 
którym bezwiednie ulega 


Najwybitniejszymi, poszukującymi własnego 
stylu pisania okazali się: Joris Karl Huysmans 
(1848-1907), skłaniający się ku impresjonizmo- 
wi, i niezwykle popularny w swoich czasach Guy 
de Maupassant (1850-1893), autor około trzystu 
nowel i kilku powieści. Wiele jego utworów opi- 


sywało życie chłopów z Normandii, z której sam 
pochodził („„Saboty”, „Transakcja ”). Nowele 
obyczajowe obnażały podwójną moralność bur- 
żuazji („Spadek”, „Klejnoty”). Częsty temat 
stanowiła erotyka. Maupassant był mistrzem ob- 
serwacji, demaskował kontrast między grą pozo- 
rów, jaką uprawiają bohaterowie, a tym, co przy- 
nosi rzeczywistość. 

Naturalizm francuski szybko znalazł naśla- 
dowców w Niemczech, Włoszech, Anglii, kra- 
jach skandynawskich, Hiszpanii i Rosji. 

Prozie naturalistycznej towarzyszył rozwój 
dramatu. Pod wpływem naturalizmu powstały 
najwybitniejsze dzieła dramaturgiczne końca 
XIX wieku — utwory Augusta Strindberga, Hen- 
rika Ibsena, Gerharta Hauptmanna, także Anto- 
niego Czechowa. 


fr Panujące w ówczesnej Europie bieda i bez- 
robocie zmuszały wielu ludzi do emigracji, 
najczęściej do Stanów Zjednoczonych i Kana- 
dy, które miały być krainą mlekiem i miodem 
płynącą, Temat ten poruszali także w swoich 
powieściach pisarze z kręgu naturalistów 


Naturalizm w Rosji miał szczególną historię. 
W czasie sporów na jego temat w końcu XIX wie- 
ku rosyjscy krytycy wystąpili z postulatem, aby za 
pierwszego naturalistę uznać Iwana Kryłowa 
(1769-1844), autora bajek zawierających ostrą, 
drastyczną ocenę stosunków społecznych i poli- 
tycznych. Za prekursorów naturali- 
zmu uważano w Rosji działalność pi- 
sarzy spod znaku „szkoły naturalnej” 
związanych z publicystą W. G. Bielin- 
skim i czasopismami „Otieczestwien- 
nyje zapiski” i „Sowriemiennik” 
(Hercen, Niekrasow, Panajew, Turgie- 
niew, Dostojewski). Elementy natura- 
listycznej metody stosował w prozie 
Maksym Gorki (1868-1936), pisarz, 
którego uważa się za twórcę realizmu 
socjalistycznego w literaturze. Ponure 
obrazy biedy, zacofania, upodlenia 
można odnaleźć w takich utworach Gorkiego jak 
powieść „Matka” czy dramat „Na dnie”. 

Postulaty Zoli dotarły również do Polski 
i odcisnęły trwały Ślad w naszej literaturze. 


Naturalizm w literaturze polskiej 


Francuskim naturalizmem zainteresował się 
krytyk i pisarz Antoni Sygietyński. Opubliko- 
wał kilka esejów na temat twórczości Flauberta 
i Zoli i tym samym sprowokował burzliwą dys- 
kusję prasową na temat nowego prądu. Polscy 
naturaliści skupiali się wokół pisma „Wędro- 


wiec”, które tworzyli między innymi: Adolf 


Dygasiński, Stanisław Ignacy Witkiewicz, Ar- 
tur Gruszecki. 

Mianem „polskiego Zoli” określono Gabrielę 
Zapolską (1857-1921), po tym jak opublikowała 


powieści „Kaśka Kariatyda” i „Małaszka”. Proza 
Zapolskiej niejednokrotnie poruszała tematy no- 
we dla polskiej literatury, jak na przykład sprawa 
prostytucji („O czym się nie mówi”), drążyła 
drażliwe kwestie społeczne, takie jak antysemi- 
tyzm, nędza, obłuda panująca na przyklasztornej 
pensji („Przedpiekle”). Najchętniej jednak brała 
pod lupę środowiska mieszczańskie. Najciemniej- 
sze strony ich obyczajowości demaskowała głów- 
nie w dramatach. Najwybitniejszy z nich to „Mo- 


ralność pani Dulskiej ': pokazała w nim zacofanie, 
małostkowość, głupotę, niezaradność rodziny ka- 
mieniczników. W dramacie nie ma żadnej pozy- 
tywnej postaci i żadna z nich nie potrafi przeciw- 
stawić się fałszywej, kołtuńskiej moralności boha- 
terów. Najlepsza powieść „Sezonowa miłość” jest 
wnikliwym studium obyczajo- 
wym. Twórczość Zapolskiej kon- 
centrowała się na charaktery- 
stycznych dla naturalizmu proble- 
mach walki o byt i walki płci. Jej 


© Gabriela Zapolska, jedna 
z najciekawszych i najodważ- 
niejszych pisarek polskich, 
poruszała w swych powie- 
ściach wiele trudnych, drażli- 
wych tematów 


utwory oprócz ukazywanej prawdy o rzeczywi- 
stości miały nieść przesłanie społeczne i pouczać. 
W okresie Młodej Polski tematyczne i styli- 
styczne propozycje naturalizmu znacząco oddzia- 
ływały na twórczość Władysława Stanisława Rey- 
monta (1867-1925) i Stefana Żeromskiego (1864 
1925), zwłaszcza w jej początkowym okresie. 
Najbardziej naturalistyczna powieść Reymon- 
ta, „Ziemia obiecana”, ukazuje obraz miasta 
przemysłowego. Powieść demaskuje spo- 
sób zdobywania fortuny, pokazuje, jak 
człowiek walczący o władzę i pieniądze 
powoli upodabnia się do maszyny, odrzu- 
cając uczucia, wartości moralne. Nagro- 
dzona Noblem w 1924 roku powieść 
„Chłopi” harmonijnie łączy naturalizm 
z realizmem i impresjonizmem. W tym 
niezwykle autentycznym zapisie życia 


chłopskiej społeczności, ukazanym z dro- 
biazgową dokładnością stale podkreśla się 
jej uzależnienie od przyrody. Chłopi egzystują 
wtopieni w odwieczny rytm pór roku. Powieść 
Reymonta różni się od podejmującej podobną te- 
matykę „Ziemi” Emile'a Zoli, gdzie chłopski los 
przedstawiony jest w postaci uproszczonej, bli- 
skiej zezwierzęceniu. Reymont szuka w nim war- 
tości humanistycznych. Drastyczność, brutal- 
ność, nieszczęście, krzywda, jakich nie brak 


w powieściowych wątkach i opisach, są takimi 
samymi elementami wiejskiego bytowania, jak 
powodzenie i chwile radości. Jedne i drugie są 
częścią nieodwracalnego porządku świata. 

Odrażające wnętrza domów, warsztatów pra- 
cy, a w nich ludzie upodleni, źli, nieszczęśliwi to 
obrazy, jakie często odnajdujemy w prozie Ste- 
fana Żeromskiego. Naturalistyczny problem 
spójności charakteru, losu człowieka i otocze- 
nia, w którym żyje, jest charakterystyczny dla 
jego twórczości. Proza Żeromskiego, poruszając 
kwestie społeczne, moralne („Ludzie bezdom- 
ni”, „Dzieje grzechu ”), a także niepodległościo- 
we („Popioły”, „Wierna rzeka”, „Przedwiośnie ”), 
zawsze zawierała pytania o sens życia człowie- 
ka, o jego miejsce w świecie, szeroko omawiała 
problem dobra i zła, zastanawiała się, od czego 
zależy ludzkie cierpienie, ludzka przemoc. Że- 
romski to moralista, a zasada czynienia dobra 
była najistotniejszym przesłaniem jego twórczo- 
ści — jednak wyraźnie czuć w niej klimat per- 
wersji, rozkładu, jakiejś ciemnej siły uzależnia- 
jącej ludzi od siebie. 

Naturalizm zaznaczył się także w dramacie 
młodopolskim, głównie w twórczości Włodzimie- 
rza Perzyńskiego (1877-1930, autor „Aszantki”, 
„Szczęścia Frania ') i Jana Augusta Kisielewskiego 
(1876-1918), autora „W sieci”, „Karykatur”. Ele- 
menty tego prądu można odna- 
leźć w pisarstwie Władysława 
Orkana, Wacława Sieroszew- 
skiego, później także u Emila 
Zegadłowicza, Juliusza Kade- 
na-Bandrowskiego. 


e Władysław Stanisław 
Reymont z zawodu kra- 
wiec, a także aktor i dzien- 
nikarz, stał się jednym 
z najwybitniejszych prozai- 
ków Młodej Polski. Siłą jego prozy było 
umiejętne ukazywanie losów polskiego 
wczesnego kapitalizmu („Ziemia obiecana”) 
oraz stosunków panujących na wsi („Chło- 
pi”) z wykorzystaniem artystycznych środ- 
ków wyrazu, jak chociażby język środowi- 
skowy, co postulowali naturaliści * U 


Naturalizm w literaturze 
amerykańskiej XX wieku 


Nurt naturalistyczny zyskał wyjątkowo moc- 
ną pozycję w literaturze amerykańskiej. Wszedł 
do niej w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku 
za sprawą Stephena Crane'a i Franka Norrisa. 
Na przełomie wieków metodą naturalistyczną 


Dokumentaryzm — typ literatury opierają- 
cy się na własnych przeżyciach, osobistych 
obserwacjach autora, obejmujący dzienni- 
ki, pamiętniki, listy. Zasada dokumentary- 
zmu stała się jednym z założeń literatury 
naturalistycznej: pisarz miał opisywać to, 
czego sam doświadczył, co widział. 
Dulszczyzna — termin wywodzący się ze 
sztuki Gabrieli Zapolskiej „Moralność pani 
Dulskiej”, oznaczający rodzaj mentalności, 
sposób zachowania, którego cechami są obłu- 
da, brak wrażliwości, kołtuneria, bezkrytycz- 
ne hołdowanie konwenansom społecznym. 
Teoria środowiska — teoria stworzona 
przez Hipolita Taine'a zakładająca, że czło- 
wiek przychodzi na Świat naznaczony ce- 
chami narodu, rasy, środowiska i jest nie- 
wolnikiem własnych namiętności, instynk- 
tów; nie może być do końca świadom swe- 
go postępowania. Dzieje ludzkości to wy- 
nik wpływu klimatu, rasy, środowiska, mo- 
mentu historycznego, w jakim znajduje się 
społeczeństwo, naród. 

Teoria walki o byt i teoria doboru natu- 
ralnego — w teorii Darwina dwa podstawo- 
we mechanizmy sterujące ewolucją. Zgod- 
nie z teorią doboru naturalnego słabe, go- 
rzej przystosowane osobniki są eliminowa- 
ne, wewnątrz gatunku trwa nieustanna se- 
lekcja i walka o byt. 

Weryzm — kierunek w twórczości arty- 
stycznej, głównie włoskiej, zbliżony do na- 
turalizmu, powstały w 2. poł. XIX w., po- 
stulujący wierne odtwarzanie rzeczywisto- 
ści; w literaturze podejmuje prawie wy- 
łącznie tematykę wiejską. 


posługiwali się Theodore Dreiser (1871-1945) 
oraz Jack London (1876-1916). Pierwszy, autor 
m.in. „Finansisty” i „Tragedii amerykańskiej, 
był zwolennikiem determinizmu — życie jego bo- 
haterów to splot okoliczności i przypadków. Pro- 
za Jacka Londona, propagatora darwinizmu 
(„Zew krwi”, „Martin Eden”, „Biały Kieł”, „Wilk 
morski”), obnaża kulisy bezwzględnej walki 
o byt, ale jednocześnie przepełnia ją romantycz- 
ne zamiłowanie do wędrówek, poszukiwania 
lepszego świata. 1. połowa XX wieku to w lite- 
raturze amerykańskiej czas znakomitych pisarzy, 
wielkich twórców literatury Światowej, któ- 
rym bliska była filozofia i metoda naturali- 
styczna — wzbogacili ją o własne poglądy i ob- 
serwacje. Sinclair Lewis (1885-1951), pierw- 
szy amerykański laureat Nagrody Nobla 
w dziedzinie literatury (1930), był znakomi- 
tym kronikarzem życia małomiasteczkowych 
społeczności, a jednocześnie ich świetnym ka- 
rykaturzystą — zauważał hipokryzję, bigoterię, 
znużenie i bezrefleksyjność mieszkańców swego 
kraju. „Babbitt”, tytułowy bohater jego najsław- 
niejszej powieści, stał się synonimem takich 
właśnie cech. Ernest Hemingway (1899-1961), 


© John Steinbeck opisywał życie mieszkań- 
ców środkowej Kalifornii, a bohaterami swoich 
utworów czynił farmerów, meksykańskich ro- 
botników rolnych, bezdomnych i wydziedzi- 
czonych, jak w powieści „Myszy i ludzie” (w jej 
wersji ekranowej główne role kreowali John 
Malkovich i Gary Sinise) 


inny amerykański laureat Nagrody Nobla 
(1954), autor powieści „Pożegnanie z bronią”, 
„Komu bije dzwon”, „Słońce też wschodzi”, sta- 
wiał bohaterów w obliczu śmierci, w chwili gdy 
tracili coś ważnego, bliskiego, szukał odpowie- 
dzi na pytania, jak postąpią i czy zachowają 
ludzką godność. Beznamiętny język, chłodny 
opis powierzchownych zmysłowych doznań 
zbliżał jego pisarstwo do naturalizmu. Naturali- 
stycznej filozofii człowieka i społeczeństwa 
uległ John Ernst Steinbeck (1902—1968), autor 
wielkich powieści: „Myszy i ludzie”, „Grona 
gniewu”, „Na wschód od Edenu” (Nagroda No- 
bla 1962), w których opisywał zagubienie czło- 


© Elementy naturalistyczne odna- 
leźć można także w twórczości Johna 
Steinbecka, m.in. w powieści „Na 
wschód od Edenu”, rozwijającej mo- 
tyw dobra i zła i ukazującej ludzi ży- 
jących w zgodzie z naturą. Powieść 
została sfilmowana przez wybitnego 
reżysera Elię Kazana w 1955 r. 


wieka w rzeczywistości, nieprzyjaznej, 
okrutnej, zmuszającej do ciągłej walki. 
John Dos Passos (1896-1970) ukazywał 
w swoich utworach wielkomiejską zbio- 
rowość, uwikłanie ludzi w nieustanne 
konflikty związane z życiem w dużym 
mieście („Manhattan Transfer”). 


Żywotność naturalizmu 


Powieści pierwszych naturalistów, 
Zoli i jego naśladowców, uznaje się 
dziś za zbyt uproszczone, schematyczne, 
ograniczone do fizjologii. Zarzuca się 
im braki warsztatowe, mało wyrazisty, 
nużący sposób narracji, tendencyjność. 

Na korzyść naturalistów przemawia 
fakt, że umieli trzeźwo spojrzeć na proble- 
my współczesności — tylko takie ich intere- 
sowały. Potrafili otwarcie mówić o tym, co 
dotychczas było dla literatury wstydliwe, zbyt brzyd- 
kie i złe i dlatego przemilczane. Naturalizm określił 
własne kanony estetyczne, zbudował swoistą estety- 
kę brzydoty: upodobał sobie ciemne zaułki, mrocz- 
ne zakamarki, zarówno na ulicach wielkich miast, 
gdzie żyli bohaterowie, jak i w nich samych. 

Wywarł duży wpływ na kształtowanie się po- 
wieści współczesnej — dał jej wiedzę o człowieku 
i zbiorowości, do której można było się odwoły- 
wać, polemizować z nią, pozostawił metodę, którą 
poszczególni twórcy mogli modyfikować. 

Naturalizm przede wszystkim postrzega się jako 
pewną charakterystyczną skłonność do obnażania 
prawdy o życiu, niezależnie od tego, jaka ona jest. 


pod względem kulturowym i cywiliza- 

cyjnym, toteż nowe idee filozoficzne 
i artystyczne, a także konwencje obyczajowe 
przyjmowały się szybko. 


E uropa końca XIX wieku była jednolita 


Przemiany w teatrze francuskim 
i belgijskim. Teatr we Włoszech 


Francja odgrywała wiodącą rolę w życiu ar- 
tystycznym Europy 2. połowy XIX wieku. Pa- 
ryż był znaczącym ośrodkiem teatralnym. Na 
jego scenach dominował lekki repertuar: kome- 
die, farsy, operetki. Coraz częściej jednak poja- 
wiały się utwory satyryczne, ośmieszające mie- 
szczańskie zasady i obyczaje. 

Pod koniec wieku dokonała się w teatrze 
francuskim znacząca przemiana. Jej inspirato- 
rem i organizatorem był Andrć Antoine (1858— 
1943), człowiek, który chciał zmienić w teatrze 
niemal wszystko: od stylu gry aktorów po reper- 
tuar. Pragnął stworzyć teatr niezależny, nie schle- 
biający gustom publicznym. 30 marca 1887 ro- 
ku odbyło się pierwsze przedstawienie na zało- 
żonej przez niego scenie Theatre Libre. 

Miejsce to wkrótce zyskało rangę synoni- 
mu nowych idei w sztuce teatralnej. Stało się 
swoistym laboratorium, w którym dokonywa- 
no eksperymentów teatralnych. Teatr Antoi- 
ne”a określono mianem naturalistycznego, po- 
nieważ przedstawienia inscenizowano w spo- 
sób dosłowny, możliwie najbardziej auten- 
tyczny. W treści Thćatre Libre był eklektycz- 
ny: łączył komizm z brutalną tematyką, liryzm 
z groteską, farsę z teatrem poetyckim. Jednym 
z najważniejszych jego założeń miał być atak 
na przyzwyczajenia widza, zaskakiwanie 
go. Takie niespodzianki to na przykład: 
mężczyzna w roli kobiety, nowa in- 
terpretacja wątków ze znanych sztuk 
teatralnych, ciągłe poszukiwanie no- 
wych tematów. Antoine — inscenizator i teo- 
retyk teatru — stał się mecenasem wielu mło- 
dych dramaturgów. Na jego scenie termino- 
wali niemal wszyscy ważniejsi autorzy sztuk 


< 
p 


© „Cyrano de Bergerac” Edmonda 
Rostanda, awanturnicza, pełna dynami- 
zmu sztuka, był reakcją na modny 
wówczas naturalizm i dekadentyzm. 
W wersji filmowej z 1990 r. rolę tytułową 
zagrał Gćrard Depardieu, a partnerowali 
mu Anne Brochet i Vincent Perez 


Teatr końca XIX wieku 


Niezwykłe osiągnięcia dramatu końca XIX wieku to wyraz intuicyjnego 
niepokoju wobec zmian społecznych podważających dotychczasowe stabil- 


© Teatr końca XIX w. 
zrywał z koturnowym 
stylem poprzedniej 
epoki. Kostiumolo- 
dzy zrezygnowali m.in. 
z bogatych strojów dla 
aktorów, które dawniej kosztowały prawdzi- 
wy majątek 


teatralnych, i to nie tylko z Francji. Wiele przed- 
stawień granych na tej scenie wywoływało 
skandale. 

Zasługą Antoine'a było przede wszystkim 
to, że wprowadził do teatru generację fin de 
siecle'u, jej problemy, tak różne od zaintereso- 
wań mieszczańskich. Jego eksperyment utoro- 
wał drogę naturalizmowi w teatrze. Dzięki Thćatre 
Libre Paryż poznał odważne, nowatorskie dzie- 
ła Ibsena, Czechowa, Strindberga, Hauptmanna. 

W Paryżu u schyłku XIX wieku tworzyło 
wielu innych zdolnych dramatopisarzy. Byli 
wśród nich: kontynuator romantycznych trady- 
cji Edmond Rostand (1868-1918), autor m.in. 
„Cyrana de Bergeraca” i „Orlątka”, groteskowy 
i wulgarny Alfred Jarry (1873-1907), spod które- 
go pióra wyszedł m.in. głośny „Ubu Król” i po- 
eta symboliczny Paul Claudel (1868—1955), twór- 
ca dramatu „Punkt przecięcia”. Stworzyli oni 
we Francji nowy typ teatru. 

Do ciekawszych pisarzy należy Romain 
Rolland (1866-1944), który szukał formuł tea- 
tru ludowego, przeznaczonego dla masowej wi- 
downi. Przeciwstawiał się ideom dekadenckim. 
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ne wartości, wyraz przewidywania dalszych przemian. Dramaturgii końca 
XIX wieku nie da się określić jednym hasłem. Na jej wizerunek składają 

się różnorodne nurty i kierunki burzliwej epoki fin de siecle*u — natura- 
lizm, symbolizm, postromantyzm, ekspresjonizm. 


Chciał, aby jego dramaty pełniły funkcję wy- 
chowawczą. Podkreślał takie wartości, jak he- 
roizm, umiłowanie wolności, sprawiedliwość. 
Tematy czerpał często z historii; tworzył teatr 
monumentalny, pisał dramaty o ludziach wiel- 
kich, niezwykłych („Danton ”). 

Pod wpływem osiągnięć francuskich rozwi- 
jał się teatr belgijski. Nurtem najbardziej cha- 
rakterystycznym dla niego był symbolizm, 
a głównym przedstawicielem tego prądu — Mau- 
rice Maeterlinck (1862-1949). Teatr Maeter- 
lincka stanowił przeciwieństwo założeń teatru 
bulwarowego, pełnego melodramatycznych spięć 
i aktorskich popisów. Oddziaływał przede wszyst- 
kim mistyczną, niepokojącą atmosferą i wielo- 
znacznymi symbolami. Sztukom Maeterlincka 
przypisuje się statyczność — przywoływane w nich 
obrazy (jaskinie, lasy, źródła, zamki) trwają 
jak zaczarowane, tworzą nastrój lirycznego 
zamglenia, nieokreślonej melancholii. Mało 
w tym teatrze słów, a wiele z nich to słowa-klu- 
cze, słowa-symbole. Nie brak natomiast dźwię- 
ków: szelestów, kroków słyszanych z oddali. 
W powietrzu wisi coś nie dopowiedzianego, 
a jednocześnie ma się przeczucie, że nie jest 
to dobra wiadomość. Postacie są nieco mario- 
netkowe, zdeformowane, co jednak tylko po- 
tęguje ich wyrazistość. Milczenie, deforma- 
cja, symbol to główne środki ekspresji w tea- 
trze Maeterlincka. 

Do najbardziej znanych dzieł scenicznych 
tego dramaturga należą: „Ślepcy” — budzący lęk 
dramat o samotności, o bezowocnym oczekiwa- 
niu; rłówiący o zbliżającej się śmierci „Intruz ”, 

baśniowe „Peleas i Melisanda”, 

„Błękitny ptak” oraz bliskie 
pantomimie „Wnętrze ”. 

Drugim po Mae- 

terlincku sym- 


bolistą belgijskim był 
Emile Verhaeren (1855— 
1916, „Klasztor ”). 
Wpływom francuskim 
ulegał także teatr we Wło- 
szech i Hiszpanii, choć 
nosił cechy odrębne, wy- 
nikające z własnej tra- 
dycji kulturowej i lite- 
rackiej. We Włoszech sil- 
nie zaznaczało się od- 
działywanie teatru mu- 
zycznego. Duży wpływ 
na twórczość dramatur- 
gów miał psychologicz- 
ny realizm, dekadencki 
neoromantyzm i bliski na- 
turalizmowi włoski we- 
ryzm. W tym duchu pi- 
sał Roberto Bracco (1862- 
1943) i Giovanni Verga 
(1840— 1922, „Rycerskość 
wieśniacza ). Teatr bul- 
warowy reprezentował 
Dario Niccodemi (1874- 
1934, „Świt, dzień i noc”). Dramaty łączące 
weryzm, symbolizm, nietzscheanizm tworzył 
też poeta Gabriele d Annunzio (1863-1938, 
„Córka Joria”, „Francesca da Rimini”). Naj- 
większą osobowością włoskiego teatru stał 
się Luigi Pirandello (1867-1936), który po- 
łączył osiągnięcia teatru futurystycznego 
z problematyką psychologiczną, tradycją 
włoskiego weryzmu i włoskiego folkloru. 
Zajmowała go przede wszystkim anali- 
za ludzkiej osobowości — jej zmien- 
ność, nieuchwytność, skłonność do 
samodestrukcji. Jego sztuki są ż 
pełną ironii grą z widzem 
(„Sześć postaci scenicznych 
w poszukiwaniu autora”, „Tak 
jest, jak się państwu zdaje”). 
Za swoją twórczość otrzy- 
mał w roku 1934 Nagrodę 
Nobla. 


© Maurice Maeterlinck był 

twórcą niezwykłego teatru, 
w którym symbole i nastrój 
odgrywały znacznie większą 
rolę niż słowo i fabuła 


Fenomen dramaturgii skandynawskiej 


Pojawienie się dramaturgii skandynawskiej 
na scenach europejskich, gdzie dotąd prymat 
wiodła literatura francuska, niemiecka, angiel- 
ska, było wydarzeniem wielkiej wagi. W Nor- 
wegii i Szwecji tworzyli dramatopisarze, którzy 
znacząco wpłynęli na rozwój europejskiego 
dramatu — chodzi tu przede wszystkim o Henri- 
ka Ibsena i Augusta Strindberga. Ich dzieła wnio- 
sły do dramatu europejskiego nowe pierwiastki: 
drobiazgowo wnikliwą analizę psychologiczną 
i niezwykle surowe kryteria etyczne. 

Norweski dramaturg Henrik Ibsen (1828— 
1906) zaczynał od utworów nawiązujących do 
mitologii północnogermańskiej, z czasem po- 
święcił się realistycznej obserwacji życia społe- 
czeństwa norweskiego. 


Nie znajdziemy u niego efektownej intry- 
gi ani potoczystej akcji. Norweski dramaturg 
nawiązywał do techniki epilogu, znanej już 
tragedii greckiej — wszystko, co składało się 
na konflikt, wydarzyło się wcześniej, stało 
się faktem nieodwracalnym, a widz ogląda 
jedynie nieuchronne konsekwencje wcześ- 
niejszych działań bohaterów. Swoje dzieła 
Ibsen nasyca nastrojowością, alegoriami 

i symbolami (dzika kaczka z dramatu 

o tym samym tytule, zatruta woda 

w alegorycznym „Wrogu ludu”, 

taniec w „Norze ”). Posługuje się 
wyrafinowaną techniką prze- 
milczeń, tajemnic, niedopowie- 
dzeń. W najlep- 
szych dziełach 

(„Nora”, „Dzika 

kaczka”, „Upio- 

ry”, „Wróg ludu”, 
„Hedda Gabler”) 
przeszedł od re- 
alizmu do natu- 
ralizmu, ukazując 
fatalizm, obecność 
winy i kary w życiu 
człowieka i akcentowa- 
nie jego podświadomych in- 
stynktów. U Ibsena indywidual- 
na osobowość to złudzenie. Czło- 
wiek stale uwikłany jest w jakieś 
zależności. To, co wydaje mu się 
wartością, staje się siłą destruk- 
cyjną (np. mówienie prawdy w „Dzi- 
kiej kaczce” prowadzi do tragicz- 
nych skutków). 

Dramaty Ibsena były odważne 

nie tylko w formie, ale i treści: ni- 


© Luigi Pirandello łączył te- 
matykę psychologiczną z awan- 
gardową formą. Poprzez nowa- 
torskie środki sceniczne szukał 
odpowiedzi na pytanie, jaki jest 
człowiek oraz jakie są motywy 
jego postępowania 


szczyły złudzenia w przy- 
jętym przez społeczeństwo 
porządku, mierzyły w kon- 
wenanse. W „Norze”, naj- 
częściej wystawianym dra- 
macie Ibsena, z wyczu- 
ciem odmalowany jest por- 
tret kobiety, która próbuje 
stać się równoprawną part- 
nerką męża; w czasach Ib- 
sena publiczne ujawnienie 
takich potrzeb zakrawało 
na skandal. 

Dzieła norweskiego dra- 
maturga były fermentem 
rozsadzającym konwencję 
dramatu mieszczańskiego, 


© Bohater sztuki Alfreda 
Jarry'ego, sprośny i okrut- 
ny król Ubu, jest karyka- 
turą władcy. Jego postać 
znakomicie odtworzył Woj- 
ciech Pszoniak 


Ekspresjonizm — jeden z kierunków w sztu- 
ce XX wieku, zapoczątkowany pod koniec 
XIX stulecia w Niemczech i Austrii. Istotą 
ekspresjonizmu było wyrażanie przeżyć 
w chwili ich kształtowania się (ekspresja). 
Kierunek ten preferował radykalne środki 
wyrazu (groteska, wulgaryzm), szukał prawd 
absolutnych i uniwersalnych. 

Teatr bulwarowy — teatr wykształcony we 
Francji w XIX wieku, przeznaczony dla sze- 
rokiej widowni. Na jego repertuar składały 
się komedie obyczajowe oraz sztuki z wy- 
razistym bohaterem i potoczystą akcją. 


SAetoy 
W, 


wcześniej niż czyniły to spektakle w Thćdtre 
Libre Antoine'a. 

O ile jednak Ibsen był moralistą, chciał budzić 
refleksje, przypominać o osobistej odpowiedzial- 
ności każdego człowieka za to, co złe w społeczeń- 
stwie, o tyle drugi geniusz północnej literatu- 
ry, August Strindberg (1849—1912), nie 
miał żadnych złudzeń co do szans zmia- 
ny otaczającej rzeczywistości. Ten 
wielki pesymista postrzegał świat ja- 
ko straszliwe więzienie, dom waria- 
tów, miejsce, którym rządzą niepo- 
jęte, destrukcyjne siły. Działania 
bohaterów, niewytłumaczalne ro- 
zumowo, prowadzą do chaosu. Nie 
umieją się oni porozumieć, nie po- 
trafią kochać, ranią się i niszczą 
wzajemnie. Jednym z najważniej- 
szych motywów w dramatach Strind- 
berga jest obsesyjna walka płci (w „Pe- 
likanie” doprowadzona do absurdu). 
W jego sztukach pojawiają się archetypy — 
pierwowzory ludzkich zachowań i najbardziej 
pierwotne instynkty tkwiące w człowieku. 

Strindberg napisał ponad 60 dramatów. Wiele 
z nich tkwi w kręgu mrocznego naturalizmu („Oj- 
ciec”, „Panna Julia”). W jego twórczości stałe 
miejsce mają: ekspresjonizm, symbolizm i surrea- 


4% August Strindberg — najbardziej pesy- 
mistyczny spośród XIX-wiecznych drama- 
turgów skandynawskich — zastosował w tea- 
trze wiele nowych pomysłów, z których chęt- 

nie korzystała późniejsza awan- 
garda 


lizm. Strindberga inspiro- 
wała historia (sztuki histo- 
ryczne to m.in.: „Królo- 
wa Krystyna”, „Gustaw 
Waza”, „Eryk XIV”), 
tematyka baśniowa 
(„Gra snów”) i religia. 
Dramaturg stosował 
ciekawe zabiegi for- 
malne, np. przenikanie 
się scenicznych obra- 
zów (trylogia „Do Dama- 
szku”). Strindberga uważa 
się za prekursora wielu ten- 
dencji teatralnych XX wieku. 


Dramat niemiecki, 
austriacki i angielski 


Wiedeń był drugim oprócz Paryża ośrodkiem 
teatralnym ówczesnej Europy. Teatr niemiecki 


rozkwitł przede wszystkim w Berlinie, ale tak- 
że w Dreźnie i Monachium. 

Wielu niemieckojęzycznych dramaturgów na- 
wiązywało do techniki naturalistycznej. Nale- 
żał do nich największy spośród twórców teatru 
niemieckiego Gerhart Hauptmann (1862-1946), 
laureat literackiej Nagrody Nobla z 1912 roku. 
Jego najbardziej naturalistyczną sztuką są „„Tka- 
cze”, dzieło odebrane jako wzbudzające uczu- 
cia rewolucyjne. W podobnej estetyce utrzyma- 
ne są naturalistyczno-symboliczne „Szczury ”, 
gdzie spotykają się nędza i zbrodnia. Haupt- 
mann sięgał też do baśni i fantastyki („Dzwon 
zatopiony” oraz ironiczny, balansujący na po- 
graniczu baśni i groteski dramat „Bobrowe fu- 
tro”), do antyku („Łuk Odyseusza '). Inwencja 


© 4% Henrik Ibsen wprowadził do teatru 
dyskusję, a widzowie stawali się partnerami 
bohaterów dramatu 


twórcza, szekspirowska wyobraźnia sprawiają, 
że dzieła niemieckiego dramaturga przekracza- 
ją konwencje. Mimo że w poszukiwaniu inspi- 
racji Hauptmann wkraczał na różne tereny, mi- 


mo że stosował różne środki wyrazu, wizja 
świata, którą budował, była konsekwentna. Na 
znaczały ją: okrutna wyobraźnia, zmysłow 
ból, koszmar, a także często pojawiający się 
motyw samobójstwa („Przed wschodem słoń- 
ca”). Trudne konflikty drążyły najciemniejsze 
zakątki ludzkiej osobowości. 

W dramacie niemieckim końca XIX wieku 
tkwiła zapowiedź ekspresjonizmu, kierunku 
zrodzonego w Niemczech, niezwykle ważnego 
dla kultury krajów niemieckojęzycznych. Za 
prekursora ekspresjonizmu uważa się Franka 
Wedekinda (1864-1918). Głównym motywem 
jego twórczości była walka z zakłamaniem mo- 


„ralnym, zwłaszcza w sferze życia erotycznego 


(„Przebudzenie się wiosny”). Zainteresowanie 
ekspresjonizmem ujawnia także twórczość Ge- 
orga Kaisera (1878—1945), antyfaszystowska 


i antymilitarystyczna, której przykładem jest 
sztuka „Die Biirger von Calais” („Mieszczanie 
z Calais”). 

Wśród dramaturgów austriackich wysoką 
pozycję zajmuje wiedeńczyk Arthur Schnitzler 
(1862- 1931), mistrz analizy psychologicznej in- 
spirowanej teorią Freuda, potrafiący oddać at- 
mosferę schyłku wieku i upadku monarchii au- 
stro-węgierskiej („Panna Elza”, „Taniec miłoś- 
ci i życia ). 

W dramaturgii niemieckiej i austriackiej do- 
minują czarne, ponure akcenty, inaczej niż w an- 
gielskiej, w której mieszają się tendencje bul- 
warowe i konwencje francuskiej sztuki salono- 
wej. Duże znaczenie ma teatr poetycki Willia- 
ma Butlera Yeatsa (1865-1939), autora m.in. 
„Księżniczki Kasi”, dramatu opartego na folklo- 
rze irlandzkim. Za swoją twórczość Yeats został 
uhonorowany Nagrodą Nobla w 1923 roku. Al- 
gernon Charles Swinburne (1837-1909) odna- 
wiał model teatru w stylu elżbietańskim. Popu- 
larne stały się dramaty Oscara Wilde'a (1854 
1900), pełne dowcipu i podtekstów satyrycz- 
nych, scalające w jedno melodramat, burleskę, 
komedię salonową (,,Wachlarz lady Winderme- 
re”, „Mąż idealny”, „Brat marnotrawny ”). Naj- 
ciekawszym zjawiskiem w literaturze była iro- 
niczna, satyryczna twórczość Georga Bernarda 
Shawa (1856-1950). 


Dramaturgia 
rosyjska 
— Antoni Czechow 


Dramaturgia poli- 
tyczno-społeczna Niko- 
łaja Gogola i Lwa Toł- 
stoja utorowała drogę 
psychologicznemu rea- 
lizmowi Antoniego Cze- 
chowa (1860-1904). 

Pierwsze dowody 
uznania przyniosło mu 


Rosjanie zawsze byli dumni ze swoich 
teatrów i realistycznego stylu gry aktorskiej. 
Artyści zwykle interpretowali rolę tak, by widz 
widział, jak toczy się życie w ich kraju. Przez wiele lat 
zachwycała publiczność swoim talentem jedna z największych 
tragiczek rosyjskich Maria Jermołowa (1853-1928), która 
występowała w Teatrze Małym w Moskwie. 

Pod koniec XIX wieku powstało w Rosji wiele nowych tea- 
trów, m.in. słynny MChAT — Moskiewski Teatr Artystyczny (zało- 
żony w roku 1898 przez Konstantego Stanisławskiego), gdzie chęt- 
nie wystawiano sztuki Antoniego Czechowa. 
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1 Wiedeńskie teatry (na przykład pełniący funkcję sceny narodowej Burgtheater) starały się 


dorównać pod względem repertuarowym najlepszym teatrom Paryża 


wystawienie dramatu „Czajka” („Mewa ”). Do 
panteonu arcydzieł należy dołączyć jeszcze trzy 
tytuły: „Wujaszek 


Wania” (opowieść o zmarnowanym życiu), „„Trzy 
siostry” (swoiste rozważania na temat czasu i prze- 
strzeni — upływający czas ogranicza możli- 
wości, sprawia, że umiera nadzieja, a tytułowe 
siostry żyjące na prowincji marzą o wyjeź- 
dzie do Moskwy) oraz „Wiśniowy sad” (nastro- 
jowa, symboliczna opowieść o domu, który powo- 
li opuszczają dawni mieszkańcy). Te cztery 
dramaty stworzyły 
pewien kanon i we- 
szły na stałe do kul- 
tury dziewiętnasto- 
wiecznej Europy. 
Czechow to wnik- 
liwy obserwator co- 
dzienności, jej mo- 
notonii i tragizmu. 
Był też mistrzem 
w kształtowaniu po- 
staci scenicznych 
znał dobrze ludzkie 
charaktery, potrze- 


© f Antoni Czechow, mistrz ob- 
serwacji i nastroju, wnikliwy znaw- 
ca duszy ludzkiej, zajął poczesne 
miejsce w historii teatru. Jego sztu- 
ki pojawiające się na scenach całe- 
go świata zawsze były grane przy 
pełnej widowni 


by i tęsknoty. W jego dramatach liryzm 
splata się z ironią. Gdzieś głęboko iskrzy 
się ukryty humor, chwilami zbliżają- 
cy się do groteski. Poetyka dramatów 
Czechowa to nastrojowość, melancho- 
lia oraz nieuchwytny czar. 

Koniec XIX wieku przyniósł roz- 
kwit dramatu, a jednocześnie zapowie- 
dział jego zmierzch. Już na początku 
XX wieku epoka dramaturgów zaczęła 
odchodzić w cień. Nadeszły czasy wiel- 
kiej reformy teatralnej, czasy scenicz- 
nych eksperymentów. Dramaturga za- 
stąpił inscenizator. 


wożytnej w XVII wieku. Najwybitniej- 

szym przykładem był „Don Kichot” Mi- 
guela Cervantesa. Następne stulecie takimi 
utworami, jak „Podróże Guliwera” Jonatha- 
na Swifta czy „Przypadki Robinsona Cru- 
zoe” Daniela Defoe, utrwaliło jej pozycję. 
Ukształtowana wówc forma powieściowa 
stanowiła punkt wyjścia dla pisarzy dzie- 
więtnastowiecznych. Podstawowym, naj- 
ważniejszym nurtem w prozie XIX wieku 
stał się realizm. Zanim jednak realizm zado- 
mowił się w powieści na dobre, pisano utwo- 
ry charakterystyczne dla epoki romantyzmu. 

W osobie Waltera 
Scotta (1771-1832) 
literatura Światowa 
zyskała twórcę no- 
wożytnej powieści 
historycznej („Wa- 
verley”,  „Ivanhoe”, 
„Rob Roy”). Równo- 
legle z nim pisała 
wówczas swe pełne 
ciepła i humoru 
opowieści o życiu 
ziemiaństwa („Du- 
ma i uprzedzenie”, 
„Emma ”, „Rozważ- 
na i romantyczna ) 
rodaczka Scotta — Jane 
Austen (1775-1817). 
Jej powieści odzna- 
czały się znakomitą 
obserwacją psycho- 
logiczną bohaterów 
i dobrze uchwyco- 
nym klimatem epo- 
ki. Ciekawym i tajemniczym zjawiskiem lite- 
rackim była twórczość sióstr Brontć, trzech 
córek pastora, mieszkających na angielskiej 
prowincji, całkowicie odciętych przez to od 
życia towarzyskiego i kręgów literackich. 
Uznanie zyskały przede wszystkim powieści: 
„Wichrowe wzgó- 
rza” autorstwa 
Emily i „Dziwne 
losy Jane Eyre”, 
napisane przez 
Charlottę Brontć. 
Najwybitniejszy 
przedstawiciel 
francuskiego  ro- 
mantyzmu, Vic- 
tor Hugo, głów- 
nie poeta i dra- 
maturg, zasły- 
nął również jako 
autor „Nędzni- 
ków”, panoramicz- 
nej powieści o spo- 
łeczno-historycz- 
nym charakterze. 
Druga znacząca 


J” gatunek, zaistniała w literaturze no- 


f Twórczość Victora Hugo budziła nie tyl- 
ko zachwyt. Część krytyki francuskiej na- 
zwała ją, podobnie jak pisarstwo Balzaca 
czy George Sand, „literaturą szaloną”, do- 
patrując się w niej degeneracji moralnej 
i artystycznej, oczerniania historii, apologii 
zła, stanowiących tło dla nieczystych namięt- 
ności i zbrodni 


Powieść XIX wieku 


Wiek XIX to czas powieści i pisarzy. Powstał wówczas klasyczny wzo- 
rzec tego gatunku. Powieść wyrosła z przemian społecznych, opisując 
zjawiska, dotąd w literaturze nieobecne. Różnorodna zarówno w treści, 
jak i w formie stała się niewyczerpanym źródłem wiedzy o człowieku. 
Stała się także rozrywką, przyjemnością, której doświadczało coraz 
więcej ludzi. Od tamtej pory powieść zajęła w literaturze poczesne 
miejsce. 


f Narodziny dziewiętnastowiecznego realizmu związane były z awansem społecznym mie- 
szczaństwa. To jego gusty kształtowały ówczesną literaturę i sztukę 


powieść Hugo nosi tytuł „Katedra Najświętszej 
Marii Panny w Paryżu”. Główny bohater — 
szpetny, niezgrabny garbus Quasimodo, 
dzwonnik z tytułowej katedry Notre Dame, 
beznadziejnie zakochany w pięknej kobiecie, 
stał się jedną z najbardziej znanych w literaturze 
postaci melodramatycznych, symbolem 
niezawinionego cierpienia. 
Romantyzm niezbyt lubił ten 
gatunek literacki. Charaktery- 
styczna dla niego powieść po- 
etycka czy gotycka zniknęły 
wraz z wygaśnięciem idea- 
łów epoki (ta druga jednak 
znacząco oddziaływała na 
twórczość pisarzy drugiej 
połowy XIX wieku). 


Geneza i rozwój 
klasycznego realizmu 


Od drugiej połowy 
XVIII wieku nasilały 
się w Europie ruchy 
skierowane przeciw ab- 
solutyzmowi monarchów, 
zabiegające o wyższą pozy- 
cję innych warstw społecz- 
nych. Zapoczątkowana w dru- 
giej połowie XVIII wieku w Anglii 


rewolucja przemysłowa wprowadziła do naszej 

cywilizacji nowy ustrój — kapitalizm. Zmieniły 

się stosunki społeczne i ekonomiczne. Do rangi 

klasy posiadającej awansowało mieszczaństwo. 

Ta umacniająca się wciąż warstwa miała swoje 

własne, odmienne od dotychczasowych gusta 

i upodobania i chciała je zaspokajać. Je- 

den z najważniejszych elementów 

rodzącej się nowej kultury stano- 

wiła powieść realistyczna, nie- 

kiedy zwana też epopeją 
mieszczańską. 

Realizm był w niej ro- 

zumiany jako metoda 

odwzorowania rzeczy- 

wistości w taki sposób, 

by jej opis wydawał 

się prawdopodobny. 

Powieść doby reali- 

zmu bacznie przyglą- 

dała się prawdziwemu 


e  Najwybitniejsza 

powieść Emily Brontć 

„Wichrowe wzgórza” 

jest apoteozą namiętnej 

miłości ukazanej na tle su- 

rowego obrazu rodzinnych 

stron autorki. Nastrojem i mi- 

stycyzmem utwór ten bliższy 
jest romantyzmowi 


życiu, jakie toczyło się zarówno w salonach 
i na bankietach, jak i w suterenach i najpodlej- 
szych zaułkach. Fabułę warunkowało zazwy- 
czaj to, co działo się w polityce i gospodarce. 
Ówczesna rzeczywistość kształtowała zacho- 
wania i postawy bohatera. Świat ukazywany 
był z perspektywy przeciętnego człowieka, 
odbierany zgodnie z zasadą zdrowego rozsąd- 
ku, oceniany w myśl przyjętej moralności. 


w c_-KAÓRK AB 
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z klasyków francuskiego realizmu, Gustave 
Flaubert (1821-1880), zasłynął przede wszyst- 
kim jako autor „Pani Bovary” i „Szkoły uczuć”. 
W powieściach tych pokazał, jak destrukcyjne 
mogą być romantyczne mity w zetknięciu 
z ekspansywną obyczajowością burżuazji. 

W prozie rosyjskiej pierwsze kroki ku rea- 
lizmowi zrobili Nikołaj Gogol (1809-1852), 
autor „Martwych dusz”, i Iwan Turgieniew 
(1818-1883), autor po- 
wieści „Ojcowie i dzie- 
ci”. Największym osiąg- 
nięciem rosyjskiego rea- 
lizmu stała się bogata, 
wielowątkowa twórczość 
Lwa Tołstoja (1828 
1910): „Wojna i pokój” 
oraz „Anna Karenina” 
znajdują się na liście naj- 
większych arcydzieł lite- 
ratury powszechnej. Proza 
Fiodora Dostojewskiego 
(1821-1881), osadzona 
w rosyjskiej rzeczywisto- 
ści, to przede wszystkim 
bolesne, mroczne, często 
na pograniczu szaleństwa 
zmaganie się z pytaniami 
dotyczącymi życia i śmier- 


fr. Wraz z nadejściem dziewiętnastowiecznego realizmu, który do- 
minował nie tylko w literaturze, ale i w sztukach pięknych, zmienił 
się temat dzieł — z wytwornych salonów przeniósł się m.in. do fa- 


ci. Jest on autorem między 
innymi: „Zbrodni i kary”, 


bryk i na chłopskie pola 


Klasyczny realizm najdoskonalej uformo- 
wał się w literaturze francuskiej, angielskiej 
i rosyjskiej. 

Pierwszym znaczącym twórcą 
dziewiętnastowiecznej powie- 
ści był Stendhal (1783— 
1842). Choć nie został do- 
ceniony w swojej epoce, 
z czasem zyskał miano 
ojca nowoczesnego 
realizmu powieścio- 
wego. Dwa najważ- 
niejsze tytuły, któ- 
re wyszły spod je- 
go pióra, to: „Czer- 
wone i czame” i „Pu- 
stelnia parmeńska”. 
Dzieła Stendhala cha- 
rakteryzują się mi- 
strzowską analizą ludz- 
kich namiętności, a bo- 
haterowie powieści są 
uwikłani w układy społecz- 
no-polityczne. Honorć de Bal- 
zac(1799-1850) umiał 


„Biesów”, „Idioty”, „„Bra- 
ci Karamazow”. 

W Anglii za panowania królowej Wiktorii 
zrodziła się tak zwana powieść wiktoriańska, 
blisko związana z europejskim realizmem. Jej 
najwybitniejszym przedstawicielem został 
Charles Dickens (1812-1870). Fabuła 
„Klubu Pickwicka” pozwala autorowi 
ukazać szeroką panoramę różnych 
dziedzin życia, jakie toczyło się 
w epoce wiktoriańskiej. „Klub Pick- 
wicka” pełen jest angielskiego hu- 
moru, duże znaczenie odgrywa 
w nim specyficzny język Dicken- 
sa, potoczny i poetycki jednocze- 
śnie. W nieco poważniejszym kli- 
macie utrzymane są 
powieści: „Oliver 4ff 
Twist”, „Mała Dor- 
rit”, „Wielkie na- 
dzieje”. Przełomem 
w twórczości Dicken- 
sa stał się „David Cop- 
perfield”, historia ubogie- 
go, oszukanego przez krew- 
nych młodzieńca, który pró- 

buje zdobyć wy- 


f Już pierwsza powieść Fiodora Dostojew- 
skiego „Biedni ludzie”, przedstawiająca losy 
zwykłego urzędnika i prostej dziewczyny, 
zyskała uznanie krytyki i czytelników. Jej 
twórcę zaliczono wkrótce do wybitnych pi- 
sarzy rosyjskiej szkoły naturalnej 


losy dzieci, zagubionych, nie zrozumianych, 
oszukiwanych przez dorosłych. Do nurtu tra- 
dycyjnej powieści wiktoriańskiej należą też 
utwory Williama Thackeraya, autora m.in. 
„Targowiska próżności”, i pisarki George 
Eliot, autorki m.in. „Młyna nad Flossą”. 
Realizm niemiecki reprezentują Theodor 
Storm, Wilhelm Raabe, Theodor Fontane. 
Całe to bogactwo literackich pomysłów 
udało się zamknąć w formułę klasycznej po- 
wieści realistycznej XIX wieku. Budują ją ta- 
kie elementy, jak obecność fabuły, zamknięta 
kompozycja i chronologiczny układ wyda- 
rzeń. Najważniejszą cechą i wyróżnikiem te- 
go gatunku jest wprowadzenie wszechwiedzą- 
cego narratora, obiektywnego obserwatora 
i komentatora rzeczywistości. Powieść dzie- 
więtnastowieczna akceptuje wszelkie odmia- 
ny języka, jeżeli są uzasadnione treścią utwo- 
ru, akceptuje też różnorodność tematów. Pisa- 


łączyć ostry, szor- 
stki, surowy opis 
faktów ze skłonno- 
ścią do fantazjowa- 
nia, precyzję w opi- 
sywaniu szczegó- 
łów ze zdolnością 
do tworzenia syn- 
tezy; nie obawiał 
się przy tym zde- 
cydowanej krytyki 


ft W połowie XIX w. chętnie sięga- 
no do obrazków portretujących typy 
i charaktery oraz do tzw. szkiców fi- 
zjologicznych zwanych fizjologiami. 
Pisano fizjologie zawodów, narodo- 
wości, miast, sfer towarzyskich. Do 
tego typu prozy zaliczyć można tak- 
że „fizjologię małżeństwa” Honorć 
de Balzaca 


stosunków społecznych. 


nej Anglii, 


kształcenie i szczę- 
ście osobiste. W dzie- 
le tym zostało je- 
szcze coś z humoru 
i sentymentalizmu 
pisarza. Kolejne po- 
wieści stały się pesy- 
mistyczne, gorzkie, 
oskarżające okrutny 
kapitalizm ówczes- 
bezwzględność wo- 


f Charlesa 
dziewiętnastowiecznej Anglii. Pisarz łączył drobiazgowy opis 


Dickensa nazywano kronikarzem życia 


Balzac stworzył nowy typ fabuły powieścio- 
wej zwanej realizmem balzakowskim. Trzeci 


bec robotników, wyzyskiwanie 
dzieci. Dickens często opisywał 


środowisk społecznych z romantycznym liryzmem i atmosfe- 
rą baśniowości oraz niepowtarzalnym angielskim humorem 


rze nasycali swoje dzieła faktami z życia włas- 
nego kraju, zadawali bliskie im samym pyta- 
nia egzystencjalne. Z tego właśnie powodu re- 
alizm nie mógł być tworem monolitycznym, 
jednolitym. 


Różne oblicza realizmu, 
różne odmiany powieści 


W XIX wieku powstawały także poza nur- 
tem realistycznym lub polemizując z nim po- 
wieści psychologiczne, społeczno-obyczajo- 
we, historyczne, sensacyjne, podróżnicze czy 
wreszcie fantastycznonaukowe. Nurty i ten- 
dencje powieści dziewiętnastowiecznej nakła- 
dały się na siebie i wciąż powstawały nowe 
formy prozy. Da się wśród nich wyróżnić za- 


f Antoni Czechow i Lew Tołstoj — dwa wielkie nazwiska 
rosyjskiej literatury. Czechow wybrał dramat i krótką 
formę prozatorską (mistrz opowiadania), Tołstoj specja- 
lizował się w obszernych powieściach. Z realizmem XIX w. 


łączył obu temat: los człowieka. U 


stoja dramatyzm namiętności i uczuć 


równo powieści adresowane do wyrobionego 
czytelnika (Dostojewski), jak i popularne, chętnie 
czytane przez wszystkich (Dumas, Stevenson). 

Powieść społeczno-obyczajowa należy do 
największych osiągnięć dziewiętnastowiecz- 
nego realizmu, czasem nawet bywa z nim 
utożsamiana. Tematy czerpała z życia co- 
dziennego, działania bohaterów pokazane by- 
ły na szerokim społecznym tle — w ten sposób 
pisał Balzac, Tołstoj, a w Polsce m.in. Bole- 
sław Prus („Lalka”). Powieść psychologiczna 
bacznie obserwowała ludzkie przeżycia, wyo- 
brażenia, emocje. W obrębie realizmu świat 
wewnętrzny bohatera był współzależny z sy- 
tuacjami społecznymi i obyczajowymi 
u Flauberta („Pani Bovary”) i Tołstoja („Anna 
Karenina”) znajdujemy znakomite psycholo- 
giczne studium osobowości kobiety. Mi- 
strzem psychologicznych dociekań okazał się 
Dostojewski. Przykładem realizmu społecz- 
no-historycznego może być „Wojna i pokój” 
czy „Zmartwychwstanie” Tołstoja. 

Popularne historyczno-przygodowe powie- 
ści pisał we Francji Alexandre Dumas ojciec 
(„Trzej muszkieterowie”, „Hrabia Monte Chri- 
sto”, „Królowa Margot”). Jego syn, noszący 


zechowa była szara, 
często tragiczna codzienność ludzkiej egzystencji, u Toł- 


to samo imię, zwracał się raczej ku tematom 
obyczajowym („Dama kameliowa ). W Pol- 
sce uznaniem cieszyły się historyczne powie- 
ści Józefa Ignacego Kraszewskiego („Stara 
baśń”), a później Henryka Sienkiewicza 
(„Trylogia”, „Krzyżacy”). W XIX wieku za- 
czął tworzyć także Józef Teodor Konrad Ko- 
rzeniowski, znany jako Joseph Conrad, Polak 
piszący po angielsku („Szaleństwo Almayera"”, 
„Murzyn z załogi »Narcyza«”, „Lord Jim”), 
pokazywał człowieka w sytuacjach ekstrema|l- 
nych, opisywał wewnętrzne zmagania bohate- 
ra, któremu przyszło wybierać między nie do 
końca oczywistym dobrem i złem. Wśród 
odmian prozy XIX wieku pojawiła się powieść 
tendencyjna, mająca służyć demonstrowaniu 
słuszności pewnych idei — w tym gatunku ce- 
lowała Eliza Orzeszkowa („Nad 
Niemnem”). 

Nadzwyczajne dokonanie lite- 
rackie było dziełem angielskiego 
naukowca, Lewisa Carrolla (1832 
1898), który z sympatii dla kilku- 
nastoletniej dziewczynki, córeczki 
znajomych, napisał powieść „Ali- 
cja w krainie czarów”. Jest to histo- 
ria dziewczynki, która przechodząc 
przez lustro, trafia do niezwykłej 
krainy. Dziś „Alicja...” uznawana 
jest za moralitet, filozoficzny trak- 
tat o życiu, śmierci, władzy, przyja- 
źni, napisany w formie baśni. Nie 
straciła nic ze swej aktualności. Po- 
stać dziewczynki poszukującej ładu 
i sensu w dziwnym, chaotycznym 
świecie stała się jednym z ważnych 
symboli euro- 
pejskiej kultury. 

Nieco inne 
spojrzenie na 
literaturę miał 
Jules _ Verne 
(1828-1905), 
autor powieści 
fantastyczno- 
naukowych oraz podróżni- 
czych. Stworzył niezapo- 
mnianą postać kapitana 
Nemo („20 000 mil pod- 
morskiej żeglugi”). Sławę 
zyskał również  Fileas 
Fogg, angielski lord, który 
odbył intrygującą podróż 
„W 80 dni dookoła świata”. 
Inne znane dzieła Verne'a to: 
„Dzieci kapitana Granta”, 
„Piętnastoletni kapitan”, 
„Wokół księżyca”, „Pięć 
tygodni w balonie”. Za 
najlepszą powieść Jules'a 
Verne'a uchodzi „„Tajemni- 
cza wyspa” — dzieło pole- 
miczne wobec „Przypad- 
ków Robinsona Cruzoe”, 
opisujące dzieje kilku roz- 
bitków, ludzi różnych zawo- 
dów, różniących się wie- 
kiem, pochodzeniem, którzy 
budują na wyspie harmonijną społeczność. 

Druga połowa wieku XIX była w literatu- 
rze jeszcze mocniej zróżnicowana, bardziej 


f Zasługą Henry'ego Jamesa było 
wprowadzenie do literatury amery- 
kańskiej tematu Amerykanina w Eu- 
ropie, po który sięgało później wielu 
pisarzy ze Stanów Zjednoczonych, 
m.in. E. Hemingway czy T.S. Eliot 


f Awanturnicze życie Marka Twaina do- 
starczało pisarzowi tematów do powieści, to- 
też jego utwory są połączeniem fikcji i wąt- 
ków autobiograficznych, okraszonych hu- 
morem i satyrą, a także wyrażających bunt 
przeciwko stylowi życia amerykańskiego 
mieszczaństwa 


wielokierunkowa. Gatunek mocno się już za- 
korzenił i w literaturze, i w obyczajach — ro- 
sło zapotrzebowanie na powieść. Zmieniająca 
się rzeczywistość wciąż była pełna zjawisk, 
których dotąd nie opisano. Powstawały nowe 
odmiany powieści, nowe nurty. 

We Francji narodził 
się naturalizm. Prekurso- 
rem gatunku był Emile 
Zola (1840-1902). Kli- 
mat jego powieści two- 
rzą statyczne opisy, 
w których pisarz przy- 
gląda się najdrobniej- 
szym szczegółom rze- 
czywistości (,„Germi- 
nal”, „Nana”, „Wszyst- 
ko dla pań”). Natura- 
lizm pojawił się też 
w XIX wieku w Anglii 
(Tomas Hardy) i w Niem- 
czech (Gerhardt Haupt- 
mann). 

Henry James (1843— 
1916), Amerykanin osia- 
dły w Anglii, nawiązywał 
do tradycji powieści wik- 
toriańskiej i romantycz- 
nej powieści gotyckiej. 
Jego dzieła są wnikliwe 
pod względem psychologicz- 
nym, często nasycone ele- 
mentami niesamowitości 
i grozy. Najciekawsze z nich 
to „„Dom na placu Waszyng- 
tona” i „Portret damy”. Głów- 
nym przedstawicielem mo- 
dernizmu w literaturze an- 
gielskiej stał się ekscentryczny Oskar Wilde, autor 
symbolicznego „Portretu Doriana Graya”. Pisarz, 
przedstawiając zmagania tytułowego Doriana 


ze złem, jakie w nim tkwi, 
znakomicie buduje mo- 
dernistyczny, przygnę- 
biający nastrój. „Por- 
tret...” jest przykła- 
dem powieści o sztu- 
ce, środowisku arty- |] 
stycznym i moralno- 
ści artysty — próbki 
tego gatunku znaj- | 
dziemy u Balzaca. 
W polskiej literaturze | 
romantycznej pojawi- 
ła się „Poganka” Nar- 
cyzy Żmichowskiej. 

Przygodowe, sensa- 
cyjne powieści Roberta 
Louisa Stevensona, takie 
jak „Dziwna historia dra Je- 
kylla i Mra Hyde'a” czy „Wyspa 
skarbów” są popularne do dziś, podob- 
nie jak „Księga dżungli” Rudyarda Kiplinga. 

Pod wpływem trendów europejskich po- 
wieść rozwijała się również w Stanach Zjed- 
noczonych. Najciekawsi 
pisarze amerykańscy 
tego czasu to: Mark 
Twain („Przygody Tomka 
Sawyera”), Nathaniel 
Hawthorne (,„Szkarłatna 
litera”) i Walt Whitman 
(„Moby Dick”). 

Teoretycy literatury, 
próbując zapanować nad 
tak obfitą twórczością po- 
wieściową, wprowadzili 
do opisu zjawiska takie 
terminy, jak „powieść 
w odcinkach”, „powieść 
polifoniczna”, „powieść 
środowiskowa”. 

W związku z upo- 
wszechnieniem prasy 
wiele powieści tamtych 
czasów drukowano we 
fragmentach w dzien- 
nikach, tygodnikach, miesięcznikach. W ten 
sposób ukazywały się dzieła Zoli, Dickensa, 
a w Polsce m.in. Prusa i Sienkiewicza. Ta forma 
dotyczyła jednak przede wszystkim twórczości 
adresowanej do masowego czytelnika, pozwa- 
lała uwzględniać jego życzenia i sugestie. 

Powieść śro- 
dowiskowa opi- 
suje jedną wy- 
braną grupę spo- 
łeczną lub za- 


© Rudyard Kipling, zafascyno- 
wany egzotyką Indii, umieszczał 
tam akcje wielu powieści. Za 
Ą swoją twórczość otrzymał 
w 1907 r. Nagrodę Nobla 


wodową, na przykład Zola 
w utworze „Germinal” uka- 
zuje środowisko górników. 
W powieści polifonicznej 
autor pozwala, aby jednocześ- 
nie wypowiadali się przed- 
stawiciele różnych opcji, nie 
wskazuje jednej racji, zmu- 
szając niejako czytelnika, 
/ aby „wysłuchał” wielu róż- 
nych, często sprzecznych opinii. 
1 Wsztuce realistycznej 
XIX w., w tym także w literaturze, 
chodziło o jak najszersze zaprezento- 
wanie ówczesnej rzeczywistości, często 
kosztem wyrazu artystycznego. W jednym 
dziele starano się ukazać wszystkie typy 
ludzkie i układy sytuacyjne, portrety jednost- 
kowe i zbiorowe, topografię miejsc, itp. 


Pierwszym jej przedstawicielem był Dostojewski 
(ten gatunek rozwinął się w XX wieku). 


Znaczenie powieści dziewiętnastowiecznej 


Wiek XIX stał się przełomem w historii powieści. 
Zyskała ona znaczenie, jakiego dotychczas nie miała, 
do tej pory traktowano bowiem powieść jako gatu- 
nek literacki gorszy od poezji. Dopiero arcydzieła 
napisane w ubiegłym stuleciu nadały powieści od- 
powiednią rangę i ukazały jej wielkie możliwości. 
W XIX wieku wraz z rewo- 


e 4 Sophie Marceau i Sean Bean 
w filmie „Anna Karenina”, nakręco- 
nym na podstawie dzieła Liwa Tołstoja 


lucją techniczną i awansem 
mieszczaństwa nastąpiła de- 
mokratyzacja życia. Na- 
stępstwem tych przemian 
była demokratyzacja litera- 
tury. Jej bohaterem mógł 
zostać każdy. Nieograni- 
czona ilość tematów, wyni- 
kająca z bogactwa życia, 
kusiła do dalszych ekspery- 
mentów i nowatorskich do- 
konań. W powieściach dzie- 
więtnastowiecznych mieściły 


Powieść historyczna — odmiana powieści, 
która przenosi akcję w czasy odległe, mi- 
nione; w dobie realizmu dążyła do drobia- 
zgowej wierności w opisywaniu danej epo- 
ki. Często powieść historyczna w swoim 
przesłaniu wyrażała treści charakterystycz- 
ne dla epoki, w której ją napisano. 
Powieść podróżnicza — jedna z odmian po- 
wieści przygodowej. Na jej fabułę składają 
się perypetie bohatera lub bohaterów 
w trakcie podróży do innych krajów. 
Powieść psychologiczna — powieść opisują- 
ca świat wewnętrzny bohatera, dociekająca 
motywacji, poszukująca przyczyn, które 
ukształtowały jego osobowość; w dziewięt- 
nastowiecznym realizmie życie wewnętrzne 
bohatera było powiązane z sytuacjami spo- 
łecznymi, obyczajowymi. Powieść psycholo- 
giczna wieku XX skupiała się na analizie psychi- 
ki bohatera w oderwaniu od jego środowiska. 
Powieść społeczno-obyczajowa — podstawo- 
wa odmiana powieści realistycznej, ukazująca 
działania bohatera na szerokim tle czasów, 
w jakich żyje, opisywała powikłania współ- 
czesnej twórcom codzienności. 
Powieść wiktoriańska — odmiana dzie- 
więtnastowiecznej powieści realistycz- 
nej ukształtowana w Anglii, pisana 
w sposób tradycyjny, unikająca drastycz- 
ności i śmiałych wątków erotycznych. 
Związana z brytyjską obyczajowością, 
opisuje z reguły codzienność tamtego 
czasu: perypetie małżeńskie, kłopoty 
majątkowe, życie angielskiej prowincji. 
Realizm — kierunek w literaturze euro- 
pejskiej (powieść realistyczna), wywo- 
dzący się z powieści osiemnastowiecz- 
nej; związany z przemianami społeczny- 
mi i rozwojem gospodarczym na przeło- 
mie XVIII i XIX wieku, ukształtował się 
ostatecznie i utrwalił w drugiej połowie 
XIX wieku, sytuując się między roman- 
tyzmem a modernizmem. Charaktery- 
styczne cechy realizmu to: przedstawia- 
nie zjawisk społecznych, politycznych, 
obyczajowych oraz postaci charaktery- 
stycznych dla danej epoki, opisywanie ich zgo- 
dnie z obiektywną obserwacją rzeczywistości, 
ujawnianie i krytyka sprzeczności społecznych, 
pogłębiona analiza psychologiczna bohaterów. 
Romans — w XIX wieku nazwa powieści 
osnutej wokół historii miłosnej. Romanse tej 
epoki były wielowątkowe, zróżnicowane, 
rozważały postawy bohaterów, ich cechy 
psychiczne, motywacje; miłość ukazywano 
na szerokim tle historycznym i społecznym. 


się zarówno wielkie wydarzenia historyczne, i jak 
i intymne przeżycia jednostki. Poprzez ten gatunek 
w literaturze na dobre zadomowiły się dziedziny, 
które wcześniej istniały poza nią, odepchnięte, 
odrzucone, niewarte twórczego spojrzenia — szeroko 
rozumiana współczesność, prawdziwe życie widzia- 
ne oczami ludzi różnych zawodów, różnych warstw 
społecznych, różnych temperamentów, osobowości. 
Złamanie zasad dotąd panujących w sztuce 
i w literaturze było wielką, szokującą przemianą. 
Literatura zyskała powszechniejszy charakter, 
stała się zrozumiała i dostępna szerszemu odbior- 
cy. Dziś niemal wszystkie arcydzieła tego czasu 
doczekały się licznych adaptacji filmowych. 


Pozytywizm wprowadził do polskiej 
kultury idealistyczny program na- 
prawy świata. Głównym środkiem 
prowadzącym do jego realizacji mia- 
ła stać się literatura. Pozytywizm 
zmienił jej miejsce w życiu społecz- 
nym, przeobraził rolę pisarza, wpro- 
wadził nowe tematy i nowych bohate- 
rów, a literatura stała się odważniej- 
sza i bardziej różnorodna w sposobie 
przedstawiania rzeczywistości. Po- 
wieść realistyczna tamtego okresu 
dziś stanowi kanon literatury polskiej. 


] © Aleksander Święto- 
chowski, szermierz po- 
zytywizmu, w głośnym 
cyklu felietonów „Libe- 
rum veto” rozprawił się 
z przejawami rodzinne- 
go obskurantyzmu my- 
ślowego, obyczajowego 
i społecznego 


ła fala prześladowań i bezwzględna rusyfi- 
kacja szkół. Konfiskata majątków szla- 
checkich spowodowała upadek ziemiaństwa. 
Jednocześnie rozpoczął się rozwój miast, handlu, 
gospodarki kapitalistycznej, zwiększyła się za- 
wodowa aktywność kobiet, które straciły mężów 
i majątki. Wszystkie te przemiany społeczne i go- 
spodarcze wpłynęły na zmianę sposobu myślenia 
ludzi tamtej epoki, zachwiały romantycznymi 
ideałami. Z nich uformował się nowy nurt spo- 
łeczny, ideowy i kulturowy — pozytywizm. 
Miejscem jego narodzin stała się Warszawa, 
dawna stolica, największe miasto zaboru rosyj- 
skiego. 


P o upadku powstania styczniowego nastąpi- 


Pozytywizm jako nurt społeczno-ideowy 


Swoją nazwę nowy prąd zapożyczył od kie- 
runku filozoficznego, stworzonego przez Augu- 
ste'a Comte'a, który odrzucał wszelkie elemen- 
ty metafizyki, postulował poznawanie rzeczy- 


wistości za pomocą metod stosowanych w na- 


RR 


(KAŻE 


na 


Pozytywizm 


4 Po upadku powstania styczniowego doszło 
po raz pierwszy do zespolenia się wsi i miasta 
wskutek wytworzenia się burżuazji. Potomko- 
wie szlachty po kasacie majątków zajmowali 
nowe miejsce w społeczeństwie — albo jako in- 
teligencja miejska, albo jako robotnicy. Pracy 
w fabrykach szukali także chłopi, którzy 
chcieli zapewnić byt rodzinie 


ukach przyrodniczych. Na kształtowanie 
się poglądów polskiego pozytywizmu 
wpływ miały także takie nurty filozo- 
ficzne, jak: utylitaryzm, empiryzm, 
determinizm, darwinowski ewolucjo- 
nizm, scjentyzm, zakładające przyrod- 


© Piotr Chmielowski, czołowy kry- 
tyk literacki pozytywizmu, propagu- 
jąc „naukowe badania” literatury, 
szedł śladami Hippolyte'a Taine'a, wy- 
bitnego francuskiego filozofa, historyka 
i teoretyka kultury tamtych czasów 
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f Czasy popowstańcze charakteryzują się niezwykle bujnym rozkwitem publicystyki zwią- 
zanym z rozwojem prasy, którą dzieliło się na starą, reprezentującą obóz konserwatywny, 
i nową — będącą wyrazem opinii obozu postępowego, czyli pozytywistów. W „Tygodniku Ilu- 


strowanym” publikował swoje utwory m.in. Henryk Sienkiewicz 


Praca organiczna — termin związany z przy- 


jętą przez pozytywistów teorią o organicznym 


charakterze społeczeństwa, w którym każda 


jednostka ma ściśle określone miejsce. Wszyst- 


kie warstwy społeczne, wszyscy ludzie zależą 
od siebie, dobrobyt i sprawne funkcjonowanie 
społeczeństwa zależą od współpracy poszcze- 
gólnych „organów ”. Każda jednostka ma 
do wykonania swoją organiczną pracę 
— w ten sposób wpływa na harmonij- 
ne działanie całej wspólnoty, a jej sa- 
mej daje to zadowolenie, poczucie 
własnej wartości. 
Praca u podstaw — postulat pozyty- 
wistów podkreślający konieczność 
pracy nad społeczną aktywizacją klas 
najuboższych. Praca u podstaw miała 
polegać na podnoszeniu oświaty wśród 
chłopów, robotników, drobnych rzemieślni- 
ków, na uświadamianiu im ich obywatelskich 
praw, wyjaśnianiu, że mają wpływ na kształt 
społeczeństwa, są potrzebni, pożyteczni, że 
także poprzez ich małe czyny tworzy się byt 
całego narodu. Celem pracy u podstaw było 
podniesienie pozycji społecznej tych ludzi, 
zrównanie wartości ich wysiłku z tym, co 
wnosiło w życie społeczne bogate mieszczań- 
stwo i szlachta. 
Stańczycy — polityczne ugrupowanie konser- 
watystów, powstałe w latach sześćdziesiątych 
XIX wieku w Galicji, mające znaczny wpływ 
na sposób myślenia Polaków tam mieszkają- 
cych. Stańczycy przyczynili się do tego, że 
hasła pozytywizmu z trudnością przyjęły się 
na terenie zaboru austriackiego — jako ideolo- 
dzy konserwatywnego ziemiaństwa niechęt- 
nie odnosili się do postulowanych przez pozy- 
tywistów gruntownych reform społecznych. 
Walka starej i nowej prasy — w pierwszym 
okresie pozytywizmu prasowa polemika mię- 
dzy zwolennikami nowych, pozytywistycz- 
nych idei a obrońcami ideologii romantycznej. 


niczy stosunek do Świata, przynoszące wiarę 
w potęgę wiedzy, w postęp, propagujące obserwa- 
cje i doświadczenie jako metody poznawcze. 

Opierając się na takim podłożu filozoficznym, 
polscy zwolennicy tego kierunku sformułowali pro- 
gram konkretnych działań reformatorskich. Pozyty- 
wiści poddawali myśl zreformowania najważniej- 
szych dziedzin życia społecznego, przede wszyst- 
kim zaś pragnęli wprowadzić zmiany do tradycyjnej 
mentalności Polaków. Krytykowali romantyczny 
mesjanizm i indywidualizm, przeciwstawiając mu 
wartość solidarności społecznej. W miejsce roman- 
tycznej walki wprowadzali kult pracy — chcieli roz- 
wijać w ludziach poczucie, że solidna, uczciwa pra- 
ca jest ich obowiązkiem, dzięki niej bowiem stają 
się pożyteczni dla ojczyzny, umacniają ją wewnętrz- 
nie. Zalecali obywatelom działania na rzecz równo- 
ści i sprawiedliwości społecznej. Tak właśnie wy- 
glądało nowe, pozytywistyczne rozumienie patrio- 
tyzmu. Podstawowymi hasłami pozytywizmu pol- 
skiego jako nurtu społeczno-ideowego były praca 
organiczna i praca u podstaw. 

W pierwszym okresie rozwoju pozytywizmu 
największą rolę odgrywała publicystyka. Na ła- 
mach prasy toczyła się żywa dyskusja nad pro- 
gramem ruchu, nad propozycjami konkretnych 
działań mających ulepszać życie społeczne, 
uświadamiać i wychowywać obywateli. 

Największą rolę odegrały publikacje Ale- 
ksandra Świętochowskiego („My i wy”), Juliana 
Ochorowicza, Piotra Chmielowskiego, Bolesła- 
wa Prusa, Elizy Orzeszkowej, którzy swoje po- 
glądy wypowiadali między innymi na łamach 
„Prawdy ”, „Przeglądu Tygodniowego”, „Niwy”, 
„Nowin”, „Ateneum”. 

Główną sojuszniczką prasy w szerzeniu no- 
wych idei stała się literatura. Zyskała nową 
funkcję — miała uczyć, wychowywać, 
uświadamiać, umoralniać, po- 
kazywać przykłady wła- 
ściwego postępowania. 


©? Henryk Sienkie- 
wicz najpierw pisał 
dla postępowej prasy 
pozytywistycznej, po- 
tem zmienił stanowi- 
sko i zajął się powie- 
ścią historyczną. Uwa- 
żał bowiem, że litera- 
tura powinna powsta- 
wać „ku pokrzepie- 
niu serc” 
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© Pozytywiści dążyli do 
przekształcenia Polski w no- 
woczesne państwo kapitali- 
styczne, a ich publicystykę 
przenikał silny nurt morali- 
styczny. Bronili równych 
praw dla chłopów, kobiet 
i Żydów, walczyli o zdoby- 
cze socjalne dla robotników 
(m.in. o darmowe obiady) 


Powinna być użyteczna i wy- 
pełniać określone, narzucone 
przez filozofię pozytywistycz- 
ną zadania. Rola pisarza miała 
odtąd polegać na wyrażaniu 
potrzeb i dążeń ludzi, wśród 
których żył, a także na popula- 
ryzowaniu wiedzy, tak wysoko cenionej przez 
zwolenników nowego kierunku. Wedle pozytywi- 
stów pisanie nie powinno być sprawą natchnienia, 
lecz szczegółowego zamysłu. 

W literaturze pojawił się nowy typ bohatera 
— wykształcony, pracowity racjonalista, ener- 
giczny, zaradny, trzeźwo patrzący na świat, 
a przy tym uczciwy. Oczywiście, musiał 
być patriotą, ale patriotyzm powinien 
łączyć z pracą na rzecz narodu i być 
świadomy swego miejsca w organicz- 
nej wspólnocie. Romantycznych bo- 
haterów stworzonych przez wie- 
szczów zastąpili kupcy, inżynierowie, 
przedsiębiorcy, uczeni. Warstwa mie- 
szczańska, jako klasa rozwijająca się, 
budziła największe nadzieje pozytywi- 
stów — w niej widziano ludzi szczególnie po- 
wołanych do wcielania nowych idei. W literatu- 
rze wykorzystywano takie tematy, jak: emancy- 
pacja kobiet, niedola uboższych warstw spo- 
łecznych, działania energicznych, lecz rozważ- 
nych przedsiębiorców dbających o robotników. 


Literatura wczesnego pozytywizmu 


Pierwsze dzieła literatury pozytywistycznej 
miały zdecydowanie tendencyjny charakter. 
Piotr Chmielowski w artykule „Utylitaryzm 
w literaturze” zalecał: „Artysta powinien przed 
wykonaniem swego dzieła powziąć cel jakiś 
społeczny [...]. Bez tendencji nie ma dobrego 
dzieła sztuki, są tylko mniej lub więcej pięknie 
wyrobione fatałaszki”. Eliza Orzeszkowa w tekś- 
cie „Kilka uwag nad powieścią” zaznaczała, że 

pisarz musi być otwarty na bieżące sprawy 
społeczne. Swoje koncepcje realizowała 
w takich książkach, jak „Pan Graba”, 
„Ostatnia miłość”, „Marta”. 

Utwory literatury tendencyjnej, ubrane 
w prostą fabułę, w której postacie i wątki pod- 
legały czarno-białemu podzia- 
łowi, właściwie niewiele 
różniły się od publicystyki. 
Charakteryzował je zbyt- 
ni dydaktyzm i moraliza- 
torstwo. Tendencja, czyli 
cel wybrany przez pisarza, 
przysłaniała często rzeczy- 
wisty temat — o „Marcie” 
jeden z krytyków pisał 
później, że kwestia kobie- 
ca jest w niej „zawieszona 


na gwoździku, wysnuta z fantazji”. Wartości arty- 
styczne stały się w powieści tendencyjnej sprawą 
drugorzędną. 

Oprócz powieści rozwijała się poezja pro- 
gramowa, głosząca kult pracy, pochwałę wie- 
dzy i postępu oraz sztuka z tezą. 

W okresie literatury tendencyjnej nadal cie- 
szyły się poczytnością dzieła realistów debiutu- 
jących jeszcze w okresie romantyzmu, takich 
jak: Jan Lam, Józef Ignacy Kraszewski, Teodor 
Tomasz Jeż. Torowali oni drogę dojrzałemu re- 
alizmowi, wielkiej powieści realistycznej. 

Właśnie powieść stała się najważniejszym 
gatunkiem nowego nurtu literackiego. Ze 
względu na obszerność i plastyczność literac- 
kich reguł mogła pomieścić całe bogactwo te- 
matów i spraw, jakie należało poruszyć. 


Przełom w literaturze 


W drugiej połowie lat siedemdziesiątych 
XIX wieku literatura weszła w etap poważnych 
przeobrażeń. Coraz wyraźniej zaznaczał się kry- 
zys filozofii pozytywistycznej. Rzeczywistość 
okazała się mniej optymistyczna niż zało- 
żenia pozytywistów, lud nie tak skory do 
zdobywania wiedzy, mieszczaństwo 

raczej odporne na hasła wprowadza- 
nia równości i sprawiedliwości. Za- 


f Eliza Orzeszkowa była pierwszą polską 
pisarką pracującą zawodowo na polu litera- 


tury. Żeby napisać „Meira Ezofowicza” — 
powieść ukazującą życie żydowskiego mia- 
steczka — autorka studiowała literaturę te- 
matu, a także przyswoiła sobie słownictwo 
hebrajskie i żargonowe 


częto wątpić w możliwość poznania świata i zro- 
zumiano, że do jego zjawisk trudno przyłożyć 
konsekwentne, logiczne prawa. 

Około roku 1880 główni ideolodzy polskie- 
go pozytywizmu kwestionowali swoje wcześ- 
niejsze postulaty. Najbardziej znanym przykła- 
dem takiego myślenia stał się artykuł Aleksan- 
dra Świętochowskiego, ogłoszony w 1876 roku 


WAD, o * | 
fr Maria Konopnicka zaczytywała się m.in. 
w dziełach Montaigne'a, Johna Stuarta Mil- 
la oraz polskich pozytywistów, ale jej dome- 
ną była poezja — realistyczne obrazki ukazu- 
jące losy biednych i uciśnionych 


na łamach „Przeglądu Tygodniowego” pod zna- 
czącym tytułem „Dumania pesymisty”. 
Zmianę w literaturze zapowiadał przede 
wszystkim rozwój nowelistyki. Nowela kazała 
zwrócić uwagę na wartość artystyczną utworu, 
zaniedbywaną w okresie dominowania tenden- 
cyjności. Gatunek ten wymagał harmonijnego 
powiązania formy z treścią, działania bohate- 
rów musiały być spójne z kompozycją, stylem 
utworu. Nowelistyka stała się swoistym war- 
sztatem, w którym uczyli się artystycz- 
nego kunsztu przyszli mistrzowie 
polskiej prozy realistycznej: Hen- 


© 4% Niektórzy historycy li- 
teratury nazywają „Lalkę” 
Bolesława Prusa powieścią 
bez bohatera. Jego funkcję 
pełni społeczeństwo polskie 
(składające się z różnych 
warstw), realistycznie ukazane 
na tle przeobrażającej się dzie- 
więtnastowiecznej Warszawy 


ryk Sienkiewicz, Bolesław Prus, Eliza Orzesz- 
kowa. W tym czasie jako nowelistka debiuto- 
wała także Maria Konopnicka (1842-1910). 


Powoli zmieniała się również powieść — „Meir 
Ezofowicz” Elizy Orzeszkowej był głębszy, po- 
znawczo bogatszy od napisanej kilka lat wcześ- 
niej tendencyjnej „Marty”. 

W literaturze nastąpiło wyraźne przejście 
od dydaktyzmu do obserwacji: przedstawianie 
świata w całej jego różnorodności, przyzwole- 
nie na to, aby bohaterowie postępowali według 
własnych zasad i kryteriów. Zmiana ta pozwo- 
liła rozwinąć talent pisarzom, którzy debiuto- 
wali w ciasnych ramach tendencyjności. 

Powieść polska końca XIX wieku kształto- 
wała się pod wpływem dwóch wielkich prądów, 
jakie dominowały wówczas w litera- 
turze europejskiej: dojrzałego kry- 
tycznego realizmu oraz naturalizmu. 
Nurt powieści naturalistycznej repre- 


mantycznej, zawiera w sobie również filozoficzną 
refleksję nad ideałami pozytywizmu (cykl sone- 
tów „Nad głębiami”). Asnyk pisał także erotyki, 
dramaty i nowele. Wybitnym poetą czasów pozy- 
tywizmu był też Wiktor Gomulicki (1848—1919). 
Zainteresowany dziejami Warszawy, pisał wiersze 
o tym mieście, pisał też powieści historyczne. Po- 
wodzeniem cieszyła się jego autobiograficzna po- 
wieść „Wspomnienia niebieskiego mundurka”. 
Najciekawsze dzieła dramaturgiczne omawia- 
nego okresu nawiązywały do tradycji fredrowskiej. 
Na ich tle wyróżniała się twórczość komediopisar- 
ska Michała Bałuckiego (1837-1901), autora 


4% Powieść Elizy Orzeszkowej „Nad Niemnem” głosiła 
konieczność pracy organicznej i pracy u podstaw, choć 
kultywowała także pamięć ostatniego zrywu narodowe- 


zentowali Antoni Sygietyński, Adolf go. Sfilmowana została przez Zbigniewa Kuźmińskiego 


Dygasiński, Gabriela Zapolska. Zali- 
cza się do niego też „Placówkę” Pru- 
sa oraz spokrewnione z naturalizmem 
ludowe powieści Orzeszkowej: „Ni- 
ziny”, „Dziurdziowie”. 

Dzieła literackie, reprezentujące 
nurt realistyczny stanowią najtrwalsze, 
najpoważniejsze osiągnięcie epoki — 
ich twórcami byli: Bolesław Prus, Hen- 
ryk Sienkiewicz, Eliza Orzeszkowa. 

W latach osiemdziesiątych ubiegłe- 
go stulecia oprócz powieściopisarstwa 
rozwijała się nadal proza dokumental- 
na, nowelistyka, eseistyka i krytyka li- 
teracka, także poezja, dramat, gatunki 
prasowe, głównie reportaż i felieton. 
W latach 1874-1911 powstawały 
„Kroniki” Prusa. 

Poezja, która choć była przez pozytywistów 
traktowana jako mniej użyteczna, a tym sa- 
mym mniej prestiżowa niż proza, repre- 
zentowała kilka odmiennych tradycji. 


Maria Konopnicka wprowa- 
dzała do swoich liryków 
motywy ludowe (cykle „Na 
fujarce”, „Z łąk i pól”). Jej 
twórczość miała charakter 
społeczny, ujawniała wrażli- 
wość poetki na ludzką krzyw- 
dę. Konopnicka jest autorką 
poematu „Pan Balcer w Bra- 
zylii” opisującego dzieje 
emigracji polskich chłopów, 
wierszy dla dzieci i bajki 
„O krasnoludkach i sierotce Marysi”. Poezja naj- 
wybitniejszego poety epoki, Adama Asnyka 
(1838-1897), mimo iż wywodzi się z tradycji ro- 


sztuk: „Grube ryby”, „Dom otwarty”, i Józefa Bli- 
zińskiego (1827-1893) — „Pan Damazy”, „Marco- 
wy kawaler”. Obaj przedstawiali obraz życia i oby- 
czajów środowiska ziemiańskiego. 


Arcydzieła polskiej powieści 
realistycznej 


Przełom w idealistycznej filozofii 
wczesnego pozytywizmu i związany 
z nim rozwój nowelistyki przygotowa- 
ły grunt, na którym rozwinęła się wiel- 
ka powieść realistyczna. Termin ten 
szczególnie dotyczy trzech dzieł, które 
weszły do kanonu literatury polskiej 
i stały się w szkole lekturami obowiąz- 
kowymi: „Nad Niemnem” Elizy Orze- 
szkowej (1841-1910), „Lalki” Bolesła- 
wa Prusa (1847-1912) oraz „Trylogii” 
Henryka Sienkiewicza (1846-1916). 
„Nad Niemnem” zostało uznane za ideał po- 
wieści pozytywistycznej, choć jednocześnie 
tkwiła ona mocno w tradycji romantycznej, po- 
wstaniowej. Autorka, przedstawiając życie nie- 
wielkiej społeczności, starała się pokazać wszyst- 
kie najważniejsze problemy społeczne epoki. 
Jej bohaterowie tworzą zbiorowisko dobrane 
według przemyślanego klucza: występują tu 
różne typy osobowości, zaznacza się zróżnico- 
wanie pokoleniowe i społeczne. Nie ma w „Nad 
Niemnem” psychologii, dominują rozważania 
moralne. Ocena postępowania bohaterów doko- 
nuje się przede wszystkim poprzez ich stosunek 
do pracy. Praca wprowadza ład w życie opisy- 
wanej społeczności, buduje jej oblicze. Ci, którzy 


nie chcą być użyteczni, unikają pracy i są po- 
strzegani jako przedstawiciele postaw nega- 
tywnych. Splatając działania bohaterów z przy- 
rodą i zjawiskami natury, podkre- 
ślając związki patriotyzmu z ojczy- 
stą przyrodą, autorka stworzyła 
ciepły, rodzinny klimat „Nad Nie- 
mnem ”. 

Bolesne pytania, nie rozstrzyg- 
nięte dylematy, niepewność ludz- 
kiego losu i sceptycyzm wobec 
rzeczywistości to z kolei wartości 
„Lalki”, najciekawszej wśród po- 
wieści polskiego pozytywizmu. 
„Lalka” jest jednocześnie powie- 
ścią społeczną (pokazuje różne śro- 
dowiska ówczesnej Warszawy, za- 
gląda też na prowincję), psycholo- 
giczną (na tej płaszczyźnie autor 
rozważa przede wszystkim rozterki 
Wokulskiego, tropi jego sposób my- 
ślenia, postępowania), przejmują- 
cym romansem (opowiada o miło- 
ści, która nie może się spełnić ze 
względu na odrębność osobowości, 
oczekiwań, pozycji społecznej). 
Główne przesłanie „Lalki” to uka- 
zanie zależności jednostki od me- 
chanizmów społecznych, rozpatry- 
wanie klęski idealizmu bezsilnego wobec zasad 
panujących w społeczeństwie. Literacki artyzm 
powieści podkreślają: sposób kreowania posta- 
ci, struktura narracji, ciekawa kompozycja, no- 
watorstwo środków artystycznych („„Pamiętnik 
starego subiekta”), ironia i humor. „Lalka” wy- 
raźnie burzy granice, jakie przypisywał powie- 
ści pozytywizm. 

Trzecie z wymienionych dzieł, „Trylogia”, 
zwraca się ku historii, w odróżnieniu od skiero- 
wanych na współczesność „Lalki” i „Nad Nie- 
mnem”. Plastycznie nakreślone postacie, wart- 
ka akcja, obfitująca w niespodziewane, sensa- 
cyjne zdarzenia, wątki romansowo-awanturni- 
cze przeplatające się z historycznymi, humor, 
dowcip nadają jej przygodowy charakter. Sien- 
kiewicz pisał „Ogniem i mieczem”, „Potop”, 
„Pana Wołodyjowskiego” ku pokrzepieniu serc, 
w dawnej Polsce widział przykłady patrioty- 
zmu, wzory postępowania godne naśladowania 
i szacunku. Miały one wzbudzać u współczes- 
nych patriotyzm, krzepić, dawać nadzieję i po- 
czucie wspólnoty narodowej. Sienkiewicz bar- 
dzo uważnie studiował źródła historyczne, mo- 
delował jednak wątki według własnego uzna- 


nia, snując własne refleksje nad tym, co napisa- 
li kronikarze. Szukał takiego rozumienia histo- 
rii, które wspierałoby Polaków żyjących w koń- 


4% Reakcja czytelników na kolejne odcinki „Trylogii” Henryka Sienkie- 
wicza, publikowane najpierw w prasie, była spontaniczna. Natychmiast 
zasypali autora listami, błagając, by nie uśmiercał ukochanych bohaterów 
lub nie czynił im krzywdy 


cu XIX wieku pod zaborami, idealizował nasze 
dzieje, mit wielkości dawnej Polski przerabiał 
na powieść. Stworzył pewien model powieści 
historycznej. Jego dorobek uzupełniają „Krzy- 
żacy” oraz uhonorowana Nagrodą Nobla 
w 1905 roku powieść „Quo vadis”, opisująca 
tryumf chrześcijaństwa nad kulturą imperium 
rzymskiego. 

Kierunek historyczny w prozie końca XIX 
wieku reprezentowały też powieści Zygmunta 
Kaczkowskiego, Wacława Gąsiorowskiego, 
Adama Krechowieckiego. 

Nowością przełamującą kanony tradycyjnej 
powieści historycznej stał się „Faraon” Prusa. 
Fabuła umiejscowiona w starożytnym Egipcie 
niosła ponadczasowe przesłanie. Tajniki rzą- 
dzenia państwem, życie elit, walka o władzę 
i tragedia jednostki, która nie chce przyjąć pa- 
nujących w społeczeństwie zasad, zbliżały „Fa- 
raona” do współczesności. 


Schyłek pozytywizmu 


Kolejna zmiana w literaturze polskiego po- 
zytywizmu przypada na przełom lat osiemdzie- 
siątych i dziewięćdziesiątych XIX wie- 
ku. W tym czasie wyraźnie daje się za- 
uważyć krytycyzm wobec pierwotnych 
założeń pozytywizmu. Świat przedsta- 
wiony w prozie tamtego czasu nie był 
(i nie miał być) harmonijny, uporządko- 
wany. Bohaterowie stawali się ludźmi 


© Wydany w 1896 r. „Faraon” Bolesła- 
wa Prusa ukazuje mechanizmy walki 
o władzę, jaka toczy się nie tylko w pań- 
stwie faraonów, ale także w każdym 
społeczeństwie. Starożytny Egipt inte- 
resował wielu twórców, lecz tylko Prus 
stworzył arcydzieło powieściowe na ska- 
lę światową, które później przeniósł na 
ekran Jerzy Kawalerowicz 


zniechęconymi do życia. Gasło zamiłowanie do 
nowoczesności, akcja powieści często przeno- 
siła się na prowincję. 

Przykładami schyłkowej 
twórczości pozytywistycznej 
mogą być: „Cham” Orzeszko- 
wej, „Emancypantki” Prusa oraz 
współczesne powieści Sienkie- 
wicza — „Rodzina Połanieckich” 
i wysoko ceniony pamiętnik de- 
kadenta „Bez dogmatu”. 

Do głosu coraz wyraźniej 
dochodzili przedstawiciele no- 
wego pokolenia zgłębiający taj- 
niki własnych dusz i nieprzyjaź- 
nie nastawieni do mieszczań- 
skiego trybu życia moderniści. 

Pozytywizm polski zarówno 
jako nurt społeczno-ideowy, jak 
i literacki przeszedł niezwykłą 
ewolucję — na początku stwo- 
rzył idealistyczne marzenie 
o ustabilizowanym, szczęśli- 
wym społeczeństwie, potem sam 
je zakwestionował, przyznał 
się, że takie myślenie było uto- 
pią. Chociaż nie udało się pozy- 
tywistom zrealizować swojej 
pierwotnej wizji, to dzięki nim 
wzrosło znaczenie polskiej literatury, tworzonej 
w kraju, którego nie było na żadnej mapie. Li- 
teratura wzięła na siebie funkcje nie istniejącej 
oświaty; stawiała sobie za cel propagowanie 
ideałów demokratycznych, altruistycznych, 
uczyła poszanowania człowieka, tolerancji. 
Osiągnięcia prozy dojrzałego realizmu stały się 
punktem wyjścia do dalszego rozwoju powieści 
polskiej. 


4% „Emancypantki” należą do słabszych po- 
wieści Prusa. Poruszając ważny temat eman- 
cypacji kobiet, autor — jak twierdzą krytycy 
— nie potrafił oddać w sposób przekonujący 
psychiki bohaterek 


4 W Independence Hall w Filadelfii podpi- 
sano Deklarację Niepodległości Stanów Zjed- 
noczonych i uchwalono konstytucję, a słynny 
Dzwon Wolności obwieścił światu nie tylko 
narodziny nowego państwa, ale także począ- 
tek nowej epoki w życiu społeczeństwa. Ame- 
rykanie, świadomi swojej tożsamości, zaczęli 
tworzyć zarówno gospodarczy dobrobyt, 
jak i wartości duchowe, w tym literaturę 


iteratura Ameryki Północnej w okresie 

panowania angielskiego ograniczała się 

do pism o charakterze religijno-moral- 

nym, tworzonych przede wszystkim w pury- 
z — —. 


tańskim środowisku Nowej Anglii. Ślady pury- 
tańskiej mentalności na trwałe wpiszą się w li- 
teraturę amerykańską. W latach siedemdziesią- 
tych XVIII wieku, gdy wśród mieszkańców bry- 
tyjskiej kolonii na wschodnim wybrzeżu nasi- 
liły się tendencje niepodległościowe, zaczęły 
powstawać teksty o charakterze społeczno-po- 
litycznym. Filozoficzne pisma Benjamina Fran- 
klina i Thomasa Paine'a oparte na założeniach 
oświeceniowych stanowią zaczątek narodowej 
amerykańskiej literatury. Podobnie jak wiersze 
Philipa Morina Freneau, nazywanego „ojcem 
poezji amerykańskiej”. 

Choć już na przełomie wieków pojawiły się 
zalążki literatury artystycznej: wiersze, pierw- 
sze powieści (Charles Brockden Brown), głów- 
nie sentymentalne i gotyckie, to jednak orygi- 
nalni, wybitni pisarze i poeci odnaleźli swoje 
miejsce w literaturze amerykańskiej dopiero 
w latach dwudziestych XIX stulecia. 


TELL 1 z a = 
ma 4 1 


Literatura amerykańska 
XIX wieku 


Niepodległe państwo amerykańskie, Stany Zjednoczone Ameryki Północnej, 
narodziło się w końcu XVIII wieku. W następnym stuleciu młody kraj 
zaczął tworzyć własną tradycję kulturową, w tym także literacką. Powsta- 
wała, opierając się z jednej strony na trendach europejskich, z drugiej 
szukając tematów i środków wyrazu wynikających z przeszłości i teraźniej- 
szości życia w Ameryce. W XIX wieku państwo amerykańskie przeszło 
kilka etapów rozwoju, zmieniał się jego społeczny i polityczny wizerunek. 


Zmiany te widać także w literaturze. 


Romantyzm amerykański 


Prekursorem kierunku w Ameryce był Wa- 
shington Irving (1783-1859), autor opowiadań 
utrzymanych w duchu romantycznej fantastyki 
(„Szkicownik”). Jego twórczość nawiązująca do 
przepełnionych grozą i melancholią dzieł ro- 
mantyzmu angielskiego i niemieckiego zaszcze- 
piła w wyobraźni Amerykanów klimat i ducha 
tego nurtu. Irving był również autorem opowia- 
dań o życiu Indian i pierwszych osadników. Ze 
względu na swoistą egzotykę cieszyły się one 
wielkim powodzeniem w Europie. Pisał też ese- 
je i satyry, w których porównywał kulturę ame- 
rykańską i europejską. 

Powieściopisarz James Fenimore Cooper 
(1789-1851) okazał się twórcą o wiele bardziej 


e Wzorem wielu krajów eu- 
ropejskich życie literackie Sta- 
nów Zjednoczonych toczyło się 
w kawiarniach. Pisarze z Bo- 
stonu, tzw. Bramini, narzucili 
własny styl i gust literacki całej 
dziewiętnastowiecznej Amery- 
ce: tradycyjną tematykę ame- 
rykańską oblekali w europej- 
ską formę 


oryginalnym niż jego poprzed- 
nik. O ile Irving zafałszowywał 
nieco amerykańską przeszłość, 
malując raczej sielankowe obraz- 
ki z życia szlachetnych 
i szczęśliwych ludzi, o ty- 
le Cooper szukał w niej 
głębszej, moralnej praw- 
dy. Jego wybitnie przygo- 
dowe, łatwe w czytaniu 
powieści opisują zarówno 
zmagania człowieka z dzi- 
ką, pierwotną naturą, jak 
również — na podstawie 
opisu wierzeń i obyczajów 


© Na podstawie „Ostat- 
niego Mohikanina” — po- 
wieści Coopera o życiu pio- 
nierów amerykańskich, na- 
kręcono film będący apote- 
ozą tamtych czasów w his- 
torii USA (w roli głównej 
Daniel Day-Lewis) 


czerwonoskórych mieszkańców kontynentu — udo- 
wadniają, że można z nią harmonijne współżyć. 
Od Indian biali bohaterowie książek Coopera 
uczą się szacunku dla przyrody i umiejętności 
radzenia sobie w trudnych z nią kontaktach. 


4 Emily Dickinson sławę literacką zyskała 
wiele lat po śmierci 


W twórczości Coopera na uwagę zasługują przede 
wszystkim cieszące się do dziś dużym powodze- 
niem powieści tworzące tzw. „Pięcioksiąg Przy- 
gód Sokolego Oka” (w kolejności powstawania: 
„Pionierzy”, „Ostatni Mohikanin”, „Preria”, „Tro- 
piciel śladów ”, „Pogromca zwierząt”). Stały się one 
dla Amerykanów romantyczną epopeją początków 
osadnictwa. Postać wystę- 
pującego w każdej z nich 
białego bohatera Natty 
Bumppo — prostego, pra- 
wego i rozsądnego czło- 
wieka, na długo stała się 
w kulturze amerykańskiej 
pozytywnym symbolem 
działalności pionierskiej 
prowadzonej bez rozlewu 
krwi i zniszczenia. Cooper 
zdawał sobie jednak spra- 
wę, że ta romantyczna 
nadzieja na zbudowanie 
wspólnoty białych, Indian 
i samej natury została za- 
przepaszczona już wiele 
lat wcześniej, w jego po- 
wieściach brzmi nuta no- 
stalgii i pesymizmu. 


Wśród poetów amerykańskiego romanty- 
zmu na uwagę zasługują: William Cullen Bryant 
(1794-1878), John Greenleaf Whittier (1807 
1892) i Emily Dickinson (1830-1886) oraz twór- 
cy z kręgu tzw. Braminów. 

Bryant to mistrz krótkiego wiersza, zwolen- 
nik idei, że poezja powinna uszlachetniać ludzi. 
Poeta musi więc pisać jedynie o tym, co szla- 
chetne i wzniosłe. Bryant pisał też eseje na te- 
mat literatury. 

J.G. Whittier, jeden z największych propagato- 
rów ludowej ballady amerykańskiej, gloryfikował 
prostotę wiejskiego życia, gorąco opowiadał się, 
podobnie jak Bryant, za zniesieniem niewolnictwa. 

Emily Dickinson, która za życia opubliko- 
wała zaledwie kilka wierszy, dziś jest uważana 
za najwybitniejszą poetkę amerykańską. Pisała 
„dla siebie” bardzo osobiste utwory poruszają- 
ce się w tematyce miłości, śmierci, cierpienia. 
Codziennym domowym wydarzeniom nadawa- 
ła znaczenie symboliczne, łączyła je z metafi- 
zyczną refleksją. 

Tzw. Bramini to akademiccy pisarze, poeci, 
eseiści z Bostonu, naśladujący uznane przez nich 
za wzorcowe formy angielskiego romantyzmu, 
w których umieszczali „amerykańską treść. Do 
grupy cieszącej się dużym uznaniem w środowi- 
sku literackim ówczesnej Ameryki należeli mię- 
dzy innymi: Henry Wadsworth Longfellow (1807- 
1882) — autor „Pieśni o Hajawacie”, półlegendar- 
nym wodzu Indian, erudyta, moralista i abolicjo- 
nista James Russell Lowell (1819-1891), Oliver 
Wendell Holmes (1809— 1894), lekarz, z humorem 
opisujący przywary i snobizmy bostońskiej elity. 
„Bramini” byli w swoich czasach oficjalnie uzna- 
wani za najwybitniejszych twórców literatury. 

Elementy symbolizmu i metafizyki stały się 
istotną cechą twórczości najwybitniejszych 
amerykańskich romantyków: Emersona, Tho- 
reau, Whitmana i Poego. 


© Liryka Walta Whit- 
mana odzwierciedla 
postawę autora, który 
uważał się za amery- 
kańskiego proroka, 
a jednocześnie za pro- 
stego człowieka z ludu 


Dwaj pierwsi z wymienionych, Ralph Waldo 
Emerson (1803-1882) oraz Henry David Tho- 
reau (1817-1862), przeszli do historii jako ini- 
cjatorzy transcendentalizmu. Ten oryginalnie 
amerykański prąd ideologiczny wielkie znacze- 


© Edgar Allan Poe 
nigdy nie osiągnął 
w ojczyźnie aż tak 
wielkiego uznania jak 
w Europie. Symboli- 
ści francuscy okrzyk- 
nęli Poego duchowym 
ojcem swojej poezji 


nie przypisywał człowiekowi, jego duszy, 
w której ich zdaniem odbijał się cały 
duch natury. Transcendentalizm przy- 

pisywał ważną rolę intuicji, osobiste- 

mu sumieniu, rozsądkowi, którymi 
przede wszystkim powinien kie- 
rować się człowiek i które są 
ważniejsze niż prawo czy 

przyjęte normy. Cechą trans- 
cendentalizmu był więc rela- 
tywizm moralny. Prąd ten 
propagował także równość mię- 
dzy ludźmi przy jednoczesnym 
uznaniu indywidualnych różnic, 
wiarę w postęp cywilizacyj- 
ny, możliwości indywi- 
dualnego doskonale- 
nia się jednostki. 
W poezji trans- 
cendentalnej for- 
mami nadającymi 
kształt metaficz- 
nym, nieuchwyt- 
nym treściom były 
symbol i metafo- 
ra. W prozie trans- 
cendentalizm stał 
się uzupełnieniem 


= r € 


idei amerykań- stej, niefrasobliwej dziewczyny, 
skiej demokracji. żądnej światowych uciech, w głę- 
Najwybitniejszą boko myślącego człowieka, świa- 
książką utrzymaną domego swoich grzechów i wad 


w tym duchu jest charakteru 


f © Bohaterka „Szkarłatnej 
litery”, najwybitniejszej powieści 
Nathaniela Hawthorne'a (sfilmo- 
wanej jak wiele innych dzieł lite- 
ratury amerykańskiej), zmienia się 
pod wpływem wydarzeń z pro- 


© Bohaterami literackimi 
(nie zawsze pozytywnymi) 
wielu powieści amerykań- 
skich byli Indianie, zwła- 
szcza zaś słynni z odwagi 
i męstwa (lub z okrucień- 
stwa) wodzowie plemion, 
jak np. Geronimo, opiewa- 
ny także w pieśniach i poe- 
zji ludowej 


abolicjonistyczna „Chata wu- 
ja Toma” autorstwa Harriet 
Beecher Stowe. 

Poezja Walta Whitmana 
(1819-1892) w niezwykły 
sposób godziła idealizm z ra- 
cjonalizmem. Poeta gloryfi- 
kował życie w zgodzie z na- 
turą, egalitaryzm, międzyludz- 
kie braterstwo. Wiara w de- 
mokratyczne ideały amery- 
kańskiego państwa, swobo- 
da jednostki i uwielbienie dla ludowej prostoty 
w jego poezji uzyskiwały wymiar mistyczny. 
Ideom tym poeta nadał określony porządek, 
udowadniał ich kosmiczne pochodzenie, jed- 
ność z całym wszechświatem. Człowieka 
i przyrodę wpisywał w kosmiczny ład, czynił 
elementami jakiejś odwiecznej struktury całe- 
go istnienia. Jego poezja jest pełna optymizmu, 
radości. Zbiór poematów Whitmana „Źdźbła 
trawy” został napisany wolnym wierszem, 
co czyni z niego prekursora nowych form 
poetyckich. 

Formą interesował się również Edgar Allan 

Poe (1809-1849), który próbował proces 
pisania wiersza podporządkować mate- 
matycznym wzorom. Jego zdaniem, 
aby bez zniekształceń przekazać 
treść, czyli „uniesienie du- 
szy” autora, utwór lite- 
racki powinien być krót- 

ki i zwięzły. W swoich 
nowatorskich poszuki- 
waniach Poe układał 
wiersze w specyficzny 
rytm, chętnie używał 
zapomnianych, ale 
ciekawie i dziwnie 
brzmiących wy- 
razów. Poetyc- 
kie arcydzieło 


Poego to „Kruk”, znane są też wiersze „Annabel 
Lee”, „Lenore”. Poe, co widać zwłaszcza w jego 
prozie, był niedoścignionym mistrzem nastroju, 
stopniowo i z rozmysłem budował atmosferę gro- 
zy, lęku, niepewności, tajemnicy. Chciał, jak sam 
twierdził, opisywać rzeczywistość duszy, Świat 
ukryty w podświadomości. Odegrał ogromną ro- 
lę w historii literatury — jego twórczość i pomysły 
formalne stały się punktem wyjścia dla francu- 
skich symbolistów (Ch. Baudelaire), wcześniej 
inspirował Jules'a Verne'a, Roberta Louisa Ste- 
vensona, Arthura Conan Doyle'a. Uważa się go 


f © W latach siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych XIX w. modna była literatura 
tzw. kolorytu lokalnego, w sposób realistycz- 
ny ukazująca m.in. życie pierwszych osadni- 
ków na Dzikim Zachodzie, poszukiwaczy 
złota i różnych awanturników, przemierzają- 
cych wzdłuż i wszerz bezkresne połacie ame- 
rykańskiego terytorium 


za wynalazcę nowego gatunku literackiego — po- 
wieści kryminalnej, utorował drogę rozwoju dla 
powieści fantastycznej (fantastyki niesamowitej). 
Poe jest autorem wierszy, licznych opowiadań 
(„Zabójstwo przy rue Morgue”, „Zagłada domu 
Usherów ”, „Studnia i wahadło”, „Złoty żuk”) 
oraz dzieł krytycznoliterackich. 

Kontynuatorami romantycznych tendencji 
w powieści amerykańskiej XIX wieku, a zara- 
zem najwybitniejszymi jej przedstawicielami 
stali się Nathaniel Hawthorne (18041864) 
i Herman Melville (1819-1891), obaj związani 
z romantycznym symbolizmem. 

W świecie powieści Hawthorne'a, autora 
między innymi „Szkarłatnej litery” i „Domu 
o siedmiu szczytach”, człowiek zmaga się z wpi- 
saną w jego naturę skłonnością do grzechu. Jest 
postacią tragiczną, bo z jednej strony grzeszną, 
z drugiej pragnącą doskonałości. Dobro i zło 
„rozdzierają” bohaterów Hawthorne'a, którzy jed- 
nocześnie osiągają pełnię człowieczeństwa. Proza 
ta ma wyraźnie purytańskie korzenie. Hawthorne 
łączył symbolizm, fantastykę, atmosferę niepo- 
koju z wnikliwą analizą psychologiczną bohate- 
rów. Warto dodać, że pisarz opracował też po- 
pularną wersję mitów greckich. 

Wczesne marynistyczne powieści Hermana 
Melville'a („Taipi”, „Omoo”, „Mardi”) opisują za- 
gładę spokojnego życia mieszkańców wysp 
Polinezji, przyniesioną im przez kulturę bia- 
łych ludzi. Arcydziełem Melville'a i jedną 
z najważniejszych powieści w historii literatury 


amerykańskiej stał się „Moby Dick, czyli Bia- 
ły Wieloryb”, historia kapitana statku wieloryb- 
niczego goniącego za mitycznym białym wie- 
lorybem. Dużo w tej powieści symboliki, 
ukrytych znaczeń. Pod opisem zmagań głównego 
bohatera kryje się metafora ludzkiego marzenia 
o poznaniu tajemnicy. Melville zostawił po sobie 
wiele dzieł. Do najwybitniejszych należy „The Con- 
fidence Man” („Mąż zaufania”) z apokaliptyczną 
wizją zmierzchu chrześcijańskich wartości. 

Moralistyczna, podejmująca problem odpo- 
wiedzialności człowieka za własne winy twór- 
czość Hawthorne'a i Melville'a zaciążyła na 
całej późniejszej literaturze amerykańskiej, 
znalazła licznych kontynuatorów. 

Romantyzm amerykański był silnie zwią- 
zany z teraźniejszością. Hasła wolności naro- 
dowej i społecznej, nawoływania do zagłębie- 
nia się w sprawy swego kraju i narodu, tak 
charakterystyczne dla tego prądu kulturowego 
były tu propagowane i realizowane z dziejo- 
wej konieczności. Romantyzmowi literatura 
amerykańska zawdzięcza wiele ze swoich sta- 


łych tematów: poszukiwanie jedności człowie- 
ka z naturą (także jego własną, ukrytą w nim 
samym), problemy i radości wolności i indy- 
widualizmu, dylematy moralne, pojawiające 
się wraz z kolejnymi zmianami społecznymi. 

Romantyzm amerykański stworzył narodo- 
wą tradycję literacką, stał się punktem odnie- 
sienia dla przyszłych pokoleń pisarzy. 


Literatura amerykańska 2. połowy 
XIX wieku — regionalizm, realizm i naturalizm 


2. połowa XIX wieku, zwana przez history- 
ków „pozłacanym wiekiem” (gilded age) przy- 
niosła bardzo istotne przemiany społeczne. 
Amerykanie z rolników i pionierów stawali się 
posiadaczami znaczących dóbr, mieszkańcami 
miast. Coraz silniej zarysowywał się podział na 
biednych i bogatych. Skończył się mit o wiel- 
kich połaciach ziemi czekających na gospoda- 
rzy i o braterskiej równości. Sposób myślenia 


i życie Amerykanów radykalnie zmieniła wojna 
secesyjna (1861-1865) między stanami północ- 
nymi i południowymi. Zwycięstwo Północy 
wpłynęło na dalszy rozwój kultury miejskiej, 
przemysłowej. Wynalazki techniczne, które 
opanowały Amerykę, takie jak telegraf czy ko- 
lej, spowodowały, że swój wrodzony opty- 
mizm Amerykanie zwrócili ku postępowi cywi- 
lizacyjnemu. Nowym mitem uczynili wygod- 
ne życie stworzone przez rozwój techniki. Dużą 
popularnością zaczęły się cieszyć powieści, 
których bohaterowie „z pucybuta stawali się mi- 
lionerami”. Najpoczytniejsze pisał zapomniany 
dziś Horatio Alger (1834—1899). 

Po wojnie secesyjnej literatura rozszerzyła za- 
kres tematyczny o tak zwaną literaturę regionalną, 
opisującą specyficzne obyczaje, koloryt życia w po- 
szczególnych regionach Ameryki. W twórczości re- 
gionalnej tendencje romantyczne przeplatają się 
z realistycznymi, widocznymi w sposobie opisywa- 
nia ubioru, obyczajów, krajobrazów, dialektów lo- 
kalnych. Zakorzenione w wyobraźni Amerykanów 
mity o spokojnym, zdrowym moralnie, wypełnio- 


nym ciężką pracą życiu na prowincji mieszały się 
z dążeniami do mówienia prawdy o człowieku. 

Za jednego z pierwszych przedstawicieli tego 
nurtu uważa się Francisa Bretta Harte'a (1836- 
1902), humorystę i piewcę Dzikiego Zachodu. 
Do grona najbardziej typowych reprezentantów 
literatury regionalnej zaliczają się między inny- 
mi: Joel Chandler Harris (1848—1908) opisujący 
murzyński folklor Georgii, Sarah Orne Jewett 
(1849-1909) ze stanu Maine, Edward Eggleston 
(1837-1902) opisujący życie w stanach Środko- 
wego Zachodu: Indianie, Ohio, Minnesocie, czy 
Margaret Deland (1857-1945) z Pensylwanii. 

W latach osiemdziesiątych XIX stulecia w li- 
teraturze amerykańskiej zadomowił się realizm. 
Choć jego elementy były widoczne już w prozie 
„kolorytu lokalnego”, to jednak pojęcie „reali- 
zmu amerykańskiego” wyrosło na gruncie twór- 
czości przede wszystkim trzech pisarzy. Są to: 
Mark Twain (1835-1910), William Dean Ho- 
wells (1837-1920) i Henry James (1843-1916). 


Mark Twain (prawdziwe nazwisko Samuel 
Langhorne Clemens) pisał powieści maryni- 
styczne, przygodowe, historyczne. W historii li- 
teratury zyskał sobie opinię satyryka i humory- 


sty. Był obserwatorem i prześmiewcą codzien- 
nego życia Ameryki, krytykiem „pozłacanego 
wieku” (i współautorem powieści o takim tytu- 
le), nierównych podziałów społecznych, cywi- 
lizacyjnego zakłamania. Jego najlepsze książki 
to: „Przygody Tomka Sawyera” i „Przygody 


e © Myślą przewodnią utworów Henry'ego Ja- 
mesa jest zetknięcie nowej kultury amerykańskiej 

ze starą tradycją europejską. Wynikające stąd 
konflikty to najczęstszy temat jego powieści, 
m.in. „Domu na placu Waszyngtona” 


€ Wielokrotnie filmowana po- 
wieść Marka Twaina „Przygody 
Tomka Sawyera”, należąca dziś 
do klasyki młodzieżowej, była 
nostalgicznym powrotem autora 
do lat burzliwej młodości 


Hucka”. Bohaterowie, serdeczni przy- 
jaciele, występują w obu powieś- 
ciach. „Przygody Tomka Sawyera” są 
bardzo zabawną, choć nostalgiczną 
opowieścią o dzieciństwie i o świe- 
cie dorosłych, w którym zwariowa- 
ne pomysły rezolutnego chłopca 
podlegają nieustannemu piętnowaniu. W „Przy- 
godach Hucka” Twain wyraźnie opowiada się za 
wolnością, spontanicznością, życiem w zgodzie 
z naturą. Jest ono lepsze, bardziej prawdziwe 


niż cywilizacja z gąszczem praw i zasad 
oraz moralnym zakłamaniem. Tytułowy 
Huck, młody włóczęga, napatrzywszy 
się na wątpliwe dobra cywilizacji, wraca 
na łono natury. Przygodowy i jednocześ- 
nie autobiograficzny charakter mają po- 
wieści „Pod gołym niebem” i „Życie na 
Missisipi”. Powieści historyczne, takie 
jak „Królewicz i żebrak” czy „„Jankes na 
dworze króla Artura”, w dowcipny spo- 
sób polemizują z wydarzeniami z dziejów An- 
glii. Pod koniec życia Twain stał się pesymi- 
stą, stracił wiarę w wolność ludzkiego wybo- 
ru, czemu dał na przykład wyraz w powieści 
„The Tragedy of Pudd'nhead Wilson” („Wil- 
son Kapuściana Głowa '). 

W.D. Howells, pisarz i teoretyk literatury, 
zaprzysięgły zwolennik realizmu, chciał uczy- 
nić z niego narzędzie do kształtowania postaw 
i charakterów. Początkowo naiwnie uważał, że 
literatura powinna opisywać tylko jasne 
strony życia, do ciemnych zaś podcho- 
dzić z dużą rezerwą. Później jednak do- 
kładnie i otwarcie przedstawiał zjawiska 
ze sfery polityki, ekonomii, obyczajów 
i moralności w Ameryce swoich czasów 
— w myśl zasady, że zadaniem sztuki 
w demokratycznym kraju jest rzetelny 
opis codziennego życia. W licznych po- 
wieściach odmalował panoramiczny obraz 
społeczeństwa amerykańskiego. Do naj- 
ważniejszych należą: „Nowoczesny przy- 
padek”, „The Rise of Silas Lapham” 
(„Awans Silasa Laphama ”), „Nowe ła- 
ski fortuny”. 

Henry James — Amerykanin z pocho- 
dzenia, Anglik z wyboru — znalazł sobie 
miejsce w literaturze obu tych krajów. 
Konfrontacja kultury angielskiej i amery- 


© Tło powieści Henry'ego Jamesa, 
w tym „Portretu damy”, stanowią eu- 
ropejskie salony, modne kurorty i hote- 
le, a bohaterami są arystokraci, artyści 
i milionerzy, wśród których żyją przy- 
byli do Europy Amerykanie 


kańskiej była głównym tematem jego dzieł. 
W mentalności amerykańskiej James zauważał 
pewną dwoistość: przedsiębiorczy, optymi- 
styczni, pełni swobody i entuzjazmu Ameryka- 
nie wciąż noszą piętno swoich purytańskich 
korzeni. Europejczycy, mając za sobą wielo- 
wiekową tradycję przynoszącą różne systemy 
etyczne, są cyniczni, skłaniają się ku dekaden- 
cji. Był twórcą realizmu psychologicznego 
w powieści amerykańskiej. Nie interesowały 
go fakty, lecz ich subiektywne przeobrażenia 
w wyobraźni bohaterów. Wśród wielu powie- 
ści Jamesa warto zwrócić uwagę na takie tytu- 
ły jak: „Amerykanin”, „Daisy Miller”, „Portret 
damy”, „Dom na placu Waszyngtona”, „Bo- 
stończycy”, „Ambasadorowie”, „Złota waza”. 
James opisywał życie elit społecznych, losy lu- 
dzi z towarzystwa. 


KOK E AK OO 


W latach dziewięćdziesiątych XIX wieku 
do Ameryki dotarł naturalizm. Za pierwszą 
powieść naturalistyczną napisaną w Stanach 
Zjednoczonych uważa się „Maggie: A Girl 
of the Streets” („„Maggie, dziewczyna ulicz- 
na”) Stephena Crane'a (1871-1900), opisu- 
jącą życie slumsów i podejmującą proble- 
matykę prostytucji. W powieści „Szkarłatne 
godło odwagi” Crane pierwszy w literaturze 
amerykańskiej odważył się zburzyć mit i po- 
kazać wojnę secesyjną w naturalistycznie 
obojętny sposób jako ciąg bezsensownych, 
okrutnych zdarzeń. Inny naturalista Frank 
Norris (1870-1902) chciał stworzyć powie- 
ściową trylogię opisującą Amerykę przez 
pryzmat ziarna pszenicy — od jego siewu po 
eksport do Europy. Udało mu się ukończyć 
zaledwie jeden tom dzieła „Ośmiornica”. 
W XX wieku tradycje naturalistyczne konty- 
nuował Theodore Dreiser (1871-1945) — 
„Siostra Carrie”, „Finansista”, „Tragedia ame- 
rykańska”, oraz Jack London (1876-1916) — 
„Zew krwi”, „Martin Eden”, „Biały Kieł”, „Wilk 
morski”. 

Literatura amerykańska XIX stulecia zaini- 
cjowała nurty i tendencje, które następny wiek 
przejął i rozwinął. W ubiegłym stuleciu naro- 
dziły się tak żywotne motywy piśmiennictwa 
amerykańskiego, jak: typ bohatera, który dąży 
do samodoskonalenia, motyw inicjacji, która 
przemienia życie powieściowych postaci (Coo- 
per, Twain, Faulkner, Hemingway), amerykań- 
ska „powieść sukcesu”. 

Wiek XIX to czasy narodzin, dzieciństwa 
i dojrzewania jednej z najciekawszych, najbar- 
dziej zróżnicowanej wśród światowych literatur. 


Modernizm 
w architekturze 


Na początku XX wieku rozpoczęła się rewolucja w dziedzinie architektury, 
porównywalna z przewrotem, jaki miał miejsce w sztukach plastycznych za 
sprawą kubizmu i futuryzmu. Nowa architektura, zrodzona z ducha nowo- 
czesności oraz zasad funkcjonalizmu i utylitaryzmu, przekształciła domy 


w „maszyny do mieszkania”, a w ciągu następnych dziesięcio- 
leci zunifikowała oblicze współczesnych miast całego świata. 


ermin „modernizm” jest wieloznaczny, 
ponieważ określa się nim różnorodne zja- 
wiska artystyczne występujące na przeło- 

mie XIX i XX wieku w sztukach plastycznych, 
literaturze, muzyce i teatrze. Pochodzi on od 
francuskiego słowa moderne — „nowoczesny ”. 
Modernizm wyrósł z buntu przeciwko skostnia- 
łej tradycji oraz z poszukiwania autonomii arty- 
sty w myśl hasła „sztuka dla sztuki”. Zalicza się 
do niego postimpresjonizm, secesję, niektóre 
przejawy symbolizmu, a w Polsce — sztukę Mło- 
dej Polski. W odniesieniu do architektury ma on 
jednak zupełnie inne znaczenie. Mianem archi- 
tektury modernistycznej określa się zwykle ar- 
chitekturę nowoczesną z lat 1920-1970. W dwu- 
dziestoleciu międzywojennym była ona jednym 
z wielu nurtów w architekturze. Prócz niej wy- 
stępował ekspresjonizm, architektura organicz- 
na, art dćco oraz bardzo uproszczony, monu- 
mentalny klasycyzm. Na wielką skalę założenia 


© Adolf Loos, jeden z pre- 
kursorów architektury no- 
woczesnej, wykluczał, aby 
coś, co jest niepraktyczne, 
mogło być piękne. Jego po- 
glądy estetyczne ucieleśnia 
willa dra Steinera w Wiedniu 


modernizmu zostały wpro- 
wadzone w życie dopiero po 
II wojnie światowej. 


Pionierzy nowoczesności 


Korzenie architektury no- 
woczesnej sięgają XIX wieku. 
Charakterystyczne dla niej po- 
szukiwanie funkcjonalności 
i prostoty konstrukcji zostało zapoczątkowane 
przez budownictwo inżynieryjne XIX stulecia 


(mosty, hale przemysłowe, magazynowe i dwor- 
cowe) — stosowano w nim żeliwne, a następnie 
stalowe konstrukcje szkieletowe. W 2. połowie 
XIX wieku zaczęto je wykorzystywać w architek- 
turze, zwłaszcza w pierwszych amerykańskich 
wieżowcach (tzw. szkoła chicagowska). Nowe 
formy stylistyczne (proste przenikające się bryły, 
brak ozdób) pojawiły się w domach willowych, 
które od lat dziewięćdziesiątych XIX wieku 
w okolicach Chicago wznosił Frank Lloyd Wright 
(1869-1959). 

Do wczesnego modernizmu zalicza się twór- 
czość architektów europejskich w latach 1900— 


1914. Zwalczali oni historyzm i eklektyzm, pod- 
kreślali wagę funkcjonalności i prostoty, która 
uwidaczniała się w dążeniu do geometryzacji 
form. Wielu z nich wywodziło się ze środowiska 
secesji, jak na przykład Otto Wagner (1841- 
1918), autor m.in. Pocztowej Kasy Oszczędno- 
ściowej w Wiedniu (19041906), i Josef Hoff- 
mann (1870-1956), projektant pałacu Stoclet 
w Brukseli (1905-1911). Duże znaczenie w kształ- 
towaniu nowej stylistyki miało niemieckie sto- 
warzyszenie Deutscher Werkbund z Peterem 
Behrensem (1868—1940) na czele, autorem m.in. 
hali fabryki turbin Allgemeine Elektricitits-Ge- 
sellschaft w Berlinie (1908-1909). Architekci 
poszukiwali nowego języka formalnego przez 
zastosowanie nietradycyjnych materiałów i kon- 
strukcji. Prócz stali stosowali żelbet; jego tech- 
nologię opracowano we Francji w końcu XIX wie- 
ku. Pierwsze domy mieszkalne, w których eks- 
ponowano możliwości konstrukcyjne i plastycz- 
ne tego materiału, wznosił Auguste Perret 
(18741954) — m.in. dom mieszkalny przy ulicy 
Franklina 25 bis w Paryżu (1902-1903). Skraj- 
nym wyrazicielem racjonalnej architektury 
wczesnego modernizmu był Adolf Loos (1870- 
1933). Ten znany przeciwnik secesji uważał 
wszelki ornament za niegodny współczesnej cy- 
wilizacji. W artykule „Ornament i zbrodnia” 
(1907) porównał go z tatuażem, do którego za- 


© Fabryka narzędzi szewskich Fagus za- 
projektowana przez Waltera Gropiusa to je- 
den z pierwszych manifestów nowego stylu 
w architekturze. Żelbetowa konstrukcja szkie- 
letowa pozwoliła na całkowite przeszklenie 
ścian. Nawet narożniki zostały pozbawione 
elementów nośnych 


miłowanie charakteryzuje ludzi prymitywnych 
i zdegenerowanych. Żelbetową willę dra Steine- 
ra w Wiedniu (1910) sprowadził do kilku złączo- 
nych ze sobą prostopadłościanów o płaskim da- 
chu i gładkich ścianach, pozbawionych gzym- 
sów i jakichkolwiek dekoracji. 


Ideologia architektury modernistycznej 


Głębokie przemiany cywilizacyjne oraz 
gwałtowny rozwój przemysłu, nauki i techniki, 
jaki miał miejsce od XIX stulecia, zrodził na 
początku XX wieku potrzebę stworzenia nowe- 
go języka architektury, adekwatnego do ducha 
nowych czasów. Anachronizm eklektyzmu był 
oczywisty. Architekci, w imię nowoczesności, 
z całą bezwzględnością zerwali z przeszłością, 
tradycją i dotychczasowymi stylami. Pragnęli 


NCDICDUW 


stworzyć architekturę pozbawioną odniesień 
geograficznych, historycznych i narodowych, 
wywodzącą się wyłącznie z teraźniejszości. 
Podstawowe czynniki, kształtujące architek- 
turę nowoczesną, to dążenie do funkcjonalności 
budowli oraz racjonalność i celowość używa- 
nych środków. Miała ona być ekonomiczna. 
Formy wynikały z funkcji. Wszystko, co nieu- 
żyteczne, uznano za zbędne. „Użyteczność 
mówiono — jest współczesną treścią estetyki”. 
Analiza podstawowych funkcji budowli i mie- 
szkania wskazywała na potrzebę podporządko- 
wania ich najprostszym formom i bryłom geo- 
metrycznym. Jednocześnie podkreślano koniecz- 
ność stosowania nowych konstrukcji oraz mate- 
riałów (stali, żelbetu i szkła), które oferowały 
nieznane wcześniej możliwości. Architektura po- 
zbawiona wszelkiej symboliki, znaczeń i cech 
indywidualnych miała zostać poddana standa- 
ryzacji. Wzorem dla architektury był świat tech- 
niki. Architekci i artyści zachwycali się maszy- 
ną — jej pięknem, gładkimi, Iśniącymi powierzch- 


niami oraz racjonalizmem konstrukcji i ekono- 
mią formy. Zachwyt ten przejęli od futurystów 
(już w 1914 r. Antonio Sant'Elia podkreślał, że 
nowoczesny budynek ma przypominać gigan- 
tyczną maszynę). 

Architektura modernizmu została podpo- 
rządkowana mitologii postępu technicznego ja- 
ko leku na wszelkie problemy. Ideolodzy kie- 
runku łączyli ją z radykalizmem społecznym 
i koncepcjami bliskimi ideologii komunizmu. 
Wierzyli, że pomoże ona w zbudowaniu lepsze- 
go świata, spowoduje powstanie nowego ładu 
i świadomości społecznej, życie uczyni bardziej 
uporządkowanym i szczęśliwym, a człowieka 
lepszym. Rozwiązanie problemów społecznych 
moderniści widzieli w całkowitej przebudowie 
rozrastających się miast oraz tanim, masowym 
budownictwie mieszkaniowym dla gorzej zara- 
biających warstw społecznych. Miało ono zli- 
kwidować fatalne warunki mieszkaniowe i sa- 
nitarne, zapewnić każdemu godne 
życie. Nowy styl ze swoją prostotą 
doskonale nadawał się do standa- 


© Mimo negatywnych zjawisk, 
jakie towarzyszyły architekturze 
modernistycznej, wielu budynkom 
nie sposób odmówić dużych walo- 
rów estetycznych i plastycznych. 
Jako przykład może posłużyć dom 
mieszkalny wzniesiony przez Le 
Corbusiera w eksperymentalnym 
osiedlu Weissenhof w Stuttgarcie 


ryzacji, wprowadzenia produkcji 
seryjnej i stosowania elementów 
prefabrykowanych. Był wymarzo- 
ny dla wielkich rzesz anonimowych 
odbiorców. Do rozpowszechnienia 
idei architektury modernistycznej 
w znacznym stopniu przyczyniła 
się działalność międzynarodowej 
organizacji o nazwie CIAM (Mię- 
dzynarodowe Kongresy Architek- 
tury Nowoczesnej, 1928—1956). 


Dwudziestolecie międzywojenne 


Modernizm ukształtował się po 
I wojnie światowej. Najwybitniej- 
szymi architektami, którzy wywarli wielki 
wpływ na jego powstanie i rozpowszechnienie, 
byli: Niemcy Walter Gropius (1883-1969) i Lud- 


e Projekt domu „dom-ino”, wykonany 
przez Le Corbusiera w 1914 r. z myślą o ta- 
nim budownictwie mieszkaniowym, zawiera 
schemat żelbetowej konstrukcji szkieletowej. 
Umożliwia ona całkowicie swobodne rozpla- 


nowanie wnętrz i elewacj 


wig Mies van der Rohe (1886-1969), oraz osiad- 
ły na stałe we Francji Szwajcar — Le Corbusier 
(1887-1965). 

Przełomu w dotychczasowych poszukiwa- 
niach dokonał Gropius, wieloletni dyrektor Bau- 
hausu — niemieckiej uczelni artystycznej, która 
odegrała ogromną rolę w kształtowaniu nowo- 
czesnej architektury i wzornictwa. Jego zasługą 
było wprowadzenie na wielką skalę w zakła- 
dach przemysłowych niekonstrukcyjnych, cał- 
kowicie przeszklonych ścian osłonowych, na- 
kładanych na żelbetowy lub stalowy szkielet. Po 
raz pierwszy zastosował je w fabryce Fagus 
w Alfeld (1910-1914). Jego największym dzie- 
łem, a jednocześnie sztandarowym przykładem 
tzw. stylu międzynarodowego jest zespół bu- 
dynków Bauhausu w Dessau (1925-1926), mie- 
szczący sale wykładowe, pracownie i internat 
dla studentów. Budynki — proste bryły o różnej 
wielkości, zostały rozplanowane asymetrycznie, 
podobnie jak elewacje. Dzięki temu całość sta- 
ła się abstrakcyjną grą geometrycznych form, 
które wzajemnie się równoważyły. Najbardziej 
imponująco wyglądał blok warsztatów o trzech 
całkowicie przeszklonych bokach. 

Z Bauhausem współpracował także Mies van 
der Rohe — największy rzecznik szkieletowych 
konstrukcji stalowych oraz szklanych Ścian 


e Zespół budynków Bauhausu w Dessau, 
wzniesiony według projektu Waltera Gropiu- 
sa, łączy funkcjonalizm z pięknem wynika- 
jącym z harmonijnych proporcji poszczegól- 
nych brył oraz równowagi geometrycznych 
form na elewacjach 


osłonowych, pozbawionych charakteru nośne- 
go. System szkieletowy pozwalał na dowolne 
rozplanowanie wnętrz (tzw. swobodny plan). Je- 
dynie klatki schodowe, kuchnie i łazienki były 
elementami stałymi i znajdowały się w jednym 
pionie. Pozostałe pomieszczenia planowano 
w zależności od potrzeb użytkownika, na zasa- 
dzie swobodnego przesuwania Ścian działo- 
wych. Mies van der Rohe, głosząc dewizę „mniej 
znaczy więcej”, dążył do maksymalnego funk- 


cjonalizmu i racjonalizmu konstrukcji. Inspiru- 
jąc się pierwszymi amerykańskimi drapaczami 
chmur, już w 1919 roku wykonał model 30-kon- 
dygnacyjnego wieżowca o całkowicie przeszklo- 
nych ścianach. Prócz punktowych wysoko- 
ściowców projektował niskie budynki mieszka|- 
ne w układzie horyzontalnym. Pod jego kierow- 
nictwem wzniesiono eksperymentalne osiedle Wei- 
ssenhof w Stuttgarcie (Weissenhofsiedlung, 
1927), którego domy projektowali m.in. Gro- 
pius i Le Corbusier. Zaproponowany przez Miesa 
van der Rohe dwupiętrowy podłużny budynek li- 
niowy przypomina bloki, znane również z pol- 
skich osiedli z lat sześćdziesiątych i siedemdzie- 
siątych XX stulecia. W słynnym jego dziele — 
niemieckim pawilonie wzniesionym w 1929 roku 
z okazji wystawy w Barcelonie — widoczne są 
wpływy estetycznych założeń holenderskiej 
grupy De Stijl. Jednoprzestrzenne niskie wnę- 
trze podzielone było parawanowymi ścianami ze 
szkła i ciemnozielonego marmuru. Wystający, 
płaski dach wspierał się w narożnikach na stalo- 
wych podporach. Pawilon — pozbawiony kon- 
kretnej bryły — sprawiał wrażenie kompozycji 
przestrzennej z płaskich tafli ścian. 

Wybitnym architektem modernizmu był tak- 
że Charles Edouard Jeanneret, znany pod pseu- 
donimem Le Corbusier. Wywarł on ogromny 
wpływ na współczesną architekturę i urbanisty- 
kę nie tylko swymi realizacjami, ale również 
działalnością teoretyczną, projektami i wypo- 
wiedziami. W 1925 roku sformułował pięć za- 
sad nowej architektury, stosowanych 
przez następne pokolenia architek- 
tów. Były to: dom na wolno stoją- 
cych podporach, płaski dach użytko- 
wany jako taras-ogród, swobodny 
plan, swobodny układ elewacji (kom- 
pozycja ścian niezależna od szkiele- 
tu konstrukcyjnego), poziome pasy 
okien. Potrzeba masowego budow- 
nictwa mieszkaniowego sprawiła, że 
dom widział jako „maszynę do mie- 
szkania”, która „zaspokaja potrze- 
by” ludzkie. Rozpatrywał ją w kon- 
tekście wielkich nowoczesnych ze- 
społów urbanistycznych, gdzie wy- 
sokie domy otoczone są terenami 
zielonymi. Nacisk położył na stan- 
daryzację i prefabrykację. Uważał, że 
„domy muszą być wykonane przez 
maszyny w fabryce i składane, jak 
Ford składa samochody na rucho- 
mych taśmach”. W okresie między- 
wojennym Le Corbusier wznosił 
niemal wyłącznie wille prywatne, 
z których najważniejsze to willa Stein 
w Garches (1927) i willa Savoye 
w Poissy (1929-1931). 

Poszukiwania Gropiusa, Miesa 
van der Rohe, Le Corbusiera oraz 
wielu innych twórców doprowadziły 
do powstania w latach trzydziestych 
XX wieku pojęcia stylu międzynaro- 
dowego. Rozumiano go jako pewne 
wspólne tendencje architektury mo- 
dernistycznej, która pojawiła się już 
w wielu krajach Europy i Ameryki. 
Styl ten charakteryzowało dążenie 
do ujednolicenia form, odrzucenia 
regionalizmu i indywidualizmu. Ce- 


chowały go formy geometryczne, równowaga 
pionów i poziomów w podziale elewacji, szero- 
kie okna (dostęp do Światła), gładkie białe ścia- 
ny bez jakiejkolwiek dekoracji, elastyczny układ 
jasnych wnętrz. Stosowano wysmakowane pro- 
porcje brył, zestawianych niesymetrycznie. Bu- 
dynki przypominały czasami kubiczne rzeźby. 
Żadnej części budynku wyraźnie nie akcentowa- 
no. Aby uchwycić formę całości, należało obejść 
go dookoła. 

Na kształtowanie się nowej architektury 
znaczny wpływ miały awangardowe kierunki 
w plastyce, w których dążono do prostoty form 
i geometryzacji: kubizm, futuryzm, neoplasty- 
cyzm (Piet Mondrian), rosyjski konstruktywizm 
(Władimir J. Tatlin, El Lissitzky) i suprematyzm 
(Kazimierz Malewicz). Najsilniejsze powiązania 
widać z neoplastyczną estetyką holenderskiej 
grupy De Stijl. Wzajemnie przenikające się bry- 
ły geometryczne, płaszczyzny tarasów i dachów, 
w połączeniu z charakterystycznymi dla neopla- 
stycznych obrazów, równoważącymi się rytma- 
mi linii poziomych i pionowych, tworzyły silnie 
zróżnicowane abstrakcyjne kompozycje pla- 
styczne (willa Truus Schróder w Utrechcie, 
1924). Modernizm i nurt neoplastyczny wykazy- 
wał silne związki formalne z twórczością działa- 
jącego w Stanach Zjednoczonych Franka Lloyda 
Wrighta. Architekt ten dystansował się jednak od 
ideologii modernizmu, a styl międzynarodowy 
nazywał totalitaryzmem. Zamiast przeciwsta- 
wiać naturze zunifikowaną architekturę, zespalał 


ją organicznie z otaczającą przyrodą (dom Kauf- 
manna, zwany także domem Nad Wodospadem 
w Bear Run, 1936). 


Modernizm po II wojnie światowej 


Awangardowe rozwiązania architektoniczne 
opracowane w latach dwudziestych i trzydzie- 
stych zostały zrealizowane na masową skalę 
dopiero po II wojnie światowej, na fali wielkie- 
go rozwoju budownictwa. Władze zobaczyły 
w nich możliwość szybkiej i taniej odbudowy 
oraz rozbudowy miast. Modernizm rozprzestrze- 
nił się błyskawicznie na całym świecie jako styl 
kosmopolityczny. Najprężniejszym jego ośrod- 
kiem stały się Stany Zjednoczone. W dużej mie- 
rze była to zasługa architektów europejskich, 
w tym Gropiusa i Miesa van der Rohe, którzy 
wyemigrowali z hitlerowskich Niemiec. Szcze- 
gólne uznanie znalazła tu estetyka lśniących ni- 
czym maszyny, pozbawionych dekoracji drapa- 
czy chmur o stalowym szkielecie i szklanych 
ścianach osłonowych. Miały one formę smuk- 
łych prostopadłościanów (szklanych pudeł). 
Władze, korporacje, instytucje finansowe i kul- 
turalne przyjęły je jako wizytówki nowoczes- 
ności. Wzniesione przez Miesa van der Rohe 
w Chicago dwa 26-kondygnacyjne wieżowce 
mieszkalne przy Lake Shore Drive (1950-1951) 
zapoczątkowały serię drapaczy chmur, jakie wy- 
rastały od końca lat czterdziestych XX wieku 
w Nowym Jorku (np. 38-piętrowy gmach Sekre- 


e ft Mimo że pierwsze projekty budynków ze stali i szkła 
pochodziły sprzed 1920 r., ich realizację podjęto dopiero po 
II wojnie światowej w USA (m.in. gmach Sekretariatu ONZ 
w Nowym Jorku Wallace'a Harrisona oraz gmach IBM 
w Chicago Miesa van der Rohe) 


tariatu ONZ, 1948-1950) i innych miastach 
amerykańskich. Typ wieżowca Miesa van der 
Rohe, rozpowszechniony przez firmy komercyj 
ne, szybko znalazł wielu naśladowców na całym 
świecie. Stał się najbardziej reprezentatywnym 
przykładem stylu międzynarodowego. Odejście 
od dyscypliny ekonomicznej na rzecz luksusu 
i bogactwa, które miały świadczyć o możliwo- 
ściach finansowych inwestora, spowodowało, że 
modernistyczne szklane drapacze chmur całko- 
wicie zatraciły swe pierwotnie lewicowe konota- 
cje i stały się kwintesencją obrazu kapitalizmu. 
Konstrukcje szkieletowe ze ścianami ze szkła 
i innych materiałów (np. aluminium) stosowano 
nie tylko do wysokościowców, lecz także do niż- 
szych budynków biurowych, handlowych, prze- 
mysłowych i dworcowych. Mies van der Rohe 
doprowadził ten system do skrajności, budując 
dla amerykańskiej miliarderki Edith Farnsworth 
parterowy domek letniskowy w Plano przypomi- 
rium (1945-1950). Jego realizacja 
zakończyła się procesem ze zleceniodawczynią. 
W Polsce przykładem oddziaływania stylu mię- 
dzynarodowego jest tzw. Ściana Wschodnia ul. 
Marszałkowskiej w Warszawie (1960-1966). 

W miastach całego świata podjęto program 
budowy modernistycznych osiedli mieszkanio- 
wych na obrzeżach miast, przemieszczając tam 
wielkie grupy ludności o niższych dochodach. 
Osiedla składały się z szeregów wolno stoją- 
cych, podobnych do siebie bloków i wieżow- 
ców (tzw. punktowców) o konstrukcji żelbeto- 
wej. Najsłynniejszym budynkiem przeznaczo- 


Nowe oblicze modernizmu 


Znudzenie stypizowanymi formami kosmo- 
politycznego, funkcjonalistycznego moderni- 
zmu spowodowało, że w końcu lat pięćdziesią- 
tych zaczęto krytykować jego dogmaty. Moder- 
nizm nazwano stylem pudełkowym, atakowano 
za brak pogłębionych wartości emocjonalnych. 
Uznano go za styl zmechanizowany, pozbawio- 


ft Nowojorskie muzeum Guggenheima Franka Lloyda Wrighta przypomina abstrakcyjną 
rzeźbę 


nym do tego typu osiedli jest Unitć d'Habita- 
tion (1946-1952) w Marsylii, zaprojektowany 
przez Le Corbusiera, z 337 mieszkaniami dla 
1600 mieszkańców. Idea prefabrykacji elemen- 
tów przyczyniła się do powstania po II wojnie 
światowej fabryk domów i technologii wielko- 
płytowej. 


ny wdzięku i niehumanitarny, nadający się wy- 
łącznie do fabryk. Architekci, pragnąc bardziej 
emocjonalnego i zindywidualizowanego wyrazu, 
zerwali z utylitaryzmem. Wprowadzili ekspre- 
sjonistyczne, często fantastyczne formy oraz 
niezwykle śmiałe konstrukcje z żelbetu. Twór- 
cy, tacy jak: Felix Candela, Louis Kahn, Pier 


© W zamierzeniu Le Corbusie- 
ra Unitć d'Habitation miał być 
samowystarczalnym budynkiem 
z pasażem handlowym na 7 pię- 
trze oraz ogrodem, przedszkolem 
i urządzeniami rekreacyjnymi na 
dachu. Z powodu wielu arbitral- 
nych rozwiązań i stłoczenia aż 
1600 osób pod jednym dachem 
szybko zaczęto go krytykować za 
anonimowość i niehumanitarność 


Luigi Nervi czy Eero Saarinen, za- 
częli tworzyć budowle mające ana- 
logie z rzeźbą — niepowtarzalne, 
często ekscentryczne formy pla- 
styczne (terminal portu lotniczego 
im. Kennedy'ego w Nowym Jorku 
w kształcie ptaka, dzieło Saarinena, 
1956-1962). 

Tendencje te zapowiadały już 
późne prace Le Corbusiera. Przykła- 
dem „irracjonalizmu” jest wykonana 
z surowego betonu kaplica piel- 
grzymkowa Notre Dame du Haut w Ronchamp 
(1950-1955) o dziwacznych, opływowych kształ- 
tach. Jej dach przypomina kapelusz grzyba, a ma- 
łe okna są rozmieszczone całkowicie swobodnie. 
Podobnie dziwną formę ma muzeum Guggen- 


f W kaplicy pielgrzymkowej Notre Dame 
du Haut w Ronchamp Le Corbusier odszedł 
od modernistycznego rygoryzmu form geo- 
metrycznych na rzecz rzeźbiarskiej swobody 


heima (1956-1959) w Nowym Jorku, zaprojek- 
towane przez Wrighta. Jest to odwrócony ścięty 
stożek ze spiralną rampą w środku. 

Za umowną datę końca modernizmu uznaje 
się rok 1972, kiedy w Saint Louis w Stanach 
Zjednoczonych wysadzono w powietrze bloki 
mieszkalne osiedla powstałego w 1955 roku. 
Modernizm uznano za styl totalny. Zrozumia- 
no, że chcąc stworzyć ludziom godne warunki 
życia, dopasowywał ich do swych koncepcji ar- 
chitektonicznych. Głosząc zbawienie ludzko- 
ści, nie brał pod uwagę indywidualnego czło- 
wieka i lekceważył jego potrzeby emocjonalne. 
Mimo że od lat siedemdziesiątych XX wieku 
nastały czasy postmodernizmu, zrywającego 
z ideologią awangardy, dziedzictwo moderni- 
zmu jest wciąż żywe. 


eatr XIX stulecia dostarczał rozrywki 
| i ckliwych wzruszeń klasie średniej, szyb- 
ko bogacącej się w wyniku rewolucji 
przemysłowej, ale, niestety, słabo wykształco- 
nej. Nie pokazywał prawdy, lecz tworzył jej ilu- 
zję, kreował bohaterów nie mających wiele 
wspólnego z żywymi ludźmi i ich rzeczywisty- 
mi problemami. 

Tymczasem już w pierwszych latach XX wie- 
ku na teatr coraz silniej zaczęły oddziaływać 
różne nurty modernistyczne. Przed I wojną świa- 
tową i tuż po niej w teatrze pojawiły się idee 
wynikające z podpatrywania szkół malarskich 
i rzeźbiarskich. Wszystkie negowały sztukę 
przedstawieniową i większość dążyła do osiąg- 
nięcia nowych efektów artystycznych. 


Reformatorzy w teatrze europejskim 


Pierwszy zwiastun nowego to 
pojawienie się twórców, którzy uni- 
kając fotograficznego, dosłowne- 
go naturalizmu, sięgnęli po symbo- 
lizm. Szukali oni dostępu do najgłęb- 
szych pokładów ludzkiego wnętrza, 
nie wahając się pokazywać szaleń- 
stwa czy najsubtelniejszych odcieni 


© Skandalizująca sztuka „Ubu 
Król” działała na wyobraźnię wielu 
artystów awangardowych, m.in. na 
Rolanda Topora, który ją wyreżyse- 
rował. Wskazówki co do 
osoby głównego bohatera 
przekazał Alfred Jarry, do- 
łączając do niej swój drzewo- 
ryt „Monsieur Ubu” (1896) 
z jego podobizną 


psychiki bohaterów. Konsek- 
wencją poszukiwań artystycznych w teatrze by- 
ła również zmiana podejścia publiczności do 
prezentowanej sztuki. XIX-wieczny widz, przy- 
zwyczajony do realizmu, oglądając na przykład 
sztukę o ludziach ze wsi, musiał mieć przed 
oczami zbudowaną na scenie prawdziwą chatę 
z rekwizytami i aktorów w przebraniu chłopów 
zmagających się z problemami swojego stanu. 
Dla takich konserwatystów każde podniesienie 
kurtyny musiało zwiastować początek, a opu- 
szczenie koniec sceny. Tymczasem po I wojnie 
światowej nowe środki wyrazu teatralnego po- 
jawiały się tak często, że młody widz nie miał 
problemów z wyobrażeniem sobie, że kilka geo- 
metrycznych brył to las lub mieszkanie, a i cha- 
ta bez ścian, „naszkicowana” zaledwie na sce- 
nie kilkoma krzesłami i stołem, nie stanowiła 
szoku dla odbiorcy. Wprawdzie nie malało po- 
wodzenie teatrów komercyjnych hołdujących 
klasycznym gustom, jednak droga ku nowemu 
teatrowi stała otworem. 

Jednym z pierwszych przedstawień zwiastu- 
jących zmianę dotychczasowego pojmowania 
teatru i pojawienie się eksperymentów scenicz- 
nych był „Ubu Król”, sztuka Alfreda Jarry'ego 
(1873-1907). Jej premiera odbyła się 10 grudnia 
1896 roku we francuskim Theatre de I'Oeuvre. 
„Ubu Król” rozgrywający się „w Polsce, czy- 
li nigdzie” bezlitośnie i dosadnie wyśmiewał 
burżuazję i jej niepohamowaną żądzę wła- 
dzy. Eksperymentem była cała sztuka: od ko- 


Eksperymentalny teatr 
XX wieku 


Pod koniec XIX wieku na marginesie popularnego teatru mieszczańskiego 

początkowo niezauważalnie dla szerszej publiczności zaczęły się formować 

nowe prądy sceniczne. Poczynając od zakorzenionego jeszcze w XIX wieku 
realizmu reprezentowanego przez sztuki Henryka Ibsena, Emila Zoli 


stiumów i dekoracji 
przypominających na- 
malowany dziecięcą 
ręką obrazek (projek- 
j tu słynnych malarzy 
Edouarda Vuillarda i Henriego de Toulouse-Laut- 
reca) po bezkompromisowy język bohaterów 
używających na scenie wulgarnych słów (w tam- 
tych czasach zupełna rzadkość). Aktorzy poru- 
szali się po scenie jak marionetki, a król trzy- 
mał w ręku zamiast berła szczotkę do czyszcze- 
nia klozetów. Wprawdzie wystawienie „Ubu 
Króla” miało charakter ciekawostki i nią pozo- 
stało, ale przygotowało grunt dla nowych form 
eksperymentalnej sztuki (dadaizmu, surrealizmu 
i teatru absurdu). 

Zwolennikiem radykalnej reformy teatru był 
pisarz, aktor, reżyser i scenograf Edward Gor- 
don Craig (właśc. Henry E.G. Godwin Wardell, 
1872-1966). Jego koncepcje jak na początek 


i Augusta Strindberga, twórczość teatralna została poddana reformie, 
która zaowocowała rozwojem różnych eksperymentów w XX wieku. 


XX wieku brzmiały niezwykle awangardowo. 
Głosił on, że teatr to sztuka autonomiczna, 
która łączy w harmonijną całość równoważne 
sobie elementy: słowo, muzykę, plastykę i ruch. 
Artysta odrzucał fotograficzną scenografię sce- 
niczną realistów i głosił potrzebę prostoty, na- 
woływał do stawiania na scenie dużych trójwy- 
miarowych brył rozmieszczonych na różnych 
poziomach tak, aby uzyskać pełną harmonię 
przestrzeni. Wierzył, że przy ich odpowied- 
nim oświetleniu uda się pobudzić do pracy 
wyobraźnię widzów. W najdalej idących wi- 
zjach pragnął usunąć z teatru dramaturga (kon- 
cepcja teatru bez autorów), a nawet aktora in- 
terpretującego swoją rolę, którego miała za- 
stąpić nadmarioneta, czyli aktor doskonały, pre- 
zentujący w symboliczny sposób na scenie swoje 
przeżycia i głębię swojej psychiki. Nad wszyst- 
kim zaś miał czuwać uzdolniony reżyser, wy- 
bitny twórca dbający o jednolity styl dzieła sce- 
nicznego. 

Wiele wizji Craiga rozwinął w prak- 
tyce szwajcarski scenograf Adolphe Ap- 
pia (1862-1928), który również odrzucał 
scenograficzne detale i malowane jedno- 
wymiarowe tło. Postulował trójwymia- 
rową aranżację przestrzeni, w której 
dzięki światłu można uzyskać dowolne 


© -Edward Gordon Craig uważał, 
że spośród rozmaitych równoważnych 
elementów sztuki zasadniczy wpływ 
na kształt spektaklu ma jego rytm 
i plastyka. Największą wagę przy- 
wiązywał do barwy, światła oraz prze- 
strzeni teatralnej 


© Konstantin S. Stanisław- 
ski był rosyjskim aktorem, 
reżyserem oraz reforma- 
torem całego teatru euro- 
pejskiego. Założyciel i dy- 
rektor moskiewskiego Te- 
atru Artystycznego, poś- 
więcił swoje życie na po- 
szukiwanie obiektywnych 
praw rządzących sztuką 
aktorską 


efekty głębi i oddalenia. Appia 
zalecał usunięcie ze sceny wszyst- 
kiego, co działa na szkodę obecności 
aktora. „Ciało ludzkie uwolnione zostaje 
od wysiłku pozorowania rzeczywistości; samo 
bowiem jest przecież rzeczywistością. Dekora- 
cja sceniczna ma tylko za zadanie rzeczywistość 
tę należycie uwydatnić” — głosił. Realizacja idei 
obu reformatorów stała się możliwa z chwilą 
pojawienia się pierwszych wielkich reżyserów 
XX wieku: Stanisławskiego w Moskwie, Rein- 
hardta w Berlinie i Copeau w Paryżu. 
Konstantin S. Stanisławski (właśc. K.S. Alek- 
siejew, 1863-1938), syn bogatego rosyjskiego 
przemysłowca, zapisał się w historii jako twór- 
ca metody aktorskiej nazwanej jego nazwi- 
skiem. Jej podstawę stanowiło założenie, że ce- 
lem aktorstwa jest osiągnięcie emocjonalnej 
prawdy. Właściwe przygotowanie się do ode- 
grania roli wymaga od aktora zrozumienia od- 
grywanej postaci. Stanisławski zalecał wnikli- 
wą analizę psychologiczną kreowanego boha- 
tera, łącznie z odtworzeniem jego życiorysu, 
z uwzględnieniem wychowania, wykształcenia, 
sukcesów i klęsk. Niezależnie od tego, czy ak- 
tor grał postać pierwszo-, czy drugoplanową, 
musiał każdym gestem przekonująco wyrazić 
jej emocje, a w tym celu powinien przypomnieć 
sobie podobne sytuacje z własnego życia. 
Pierwszym reżyserem europejskiego formatu, 
który udanie połączył i zastosował na scenie no- 
watorskie koncepcje Craiga i Appii, wzbogacając 
je efektem własnych przemyśleń, był Max Rein- 
hardt (właśc. M. Goldman, 1873-1943). Ten 
niemiecki reżyser zaskakiwał widzów niespoty- 
kanym dotychczas rozmachem inscenizacyjnym. 
Całkowicie zrezygnował z malowanych dekoracji 
na rzecz trójwymiarowych elementów architekto- 
nicznych, co ułatwiało mu zastosowanie obroto- 
wej sceny (np. w sztuce „Romeo i Julia” w 1905 r. 
na deskach Neues Theater). Reinhardt chciał 
stworzyć teatr, w którym — wzorem klasycznych 
scen greckich i elżbietańskich — rozdział między 
aktorami i widownią zostałby ograniczony do mi- 
nimum. Swoją koncepcję zrealizował w przedsta- 
wieniu „Cud” wystawionym na arenie londyń- 
skiej Olimpii w Boże Narodzenie 1911 roku. 
Ogromna sala zamieniła się w gotycką katedrę 
z barwnymi witrażami, a widzowie otaczali krę- 
giem miejsce akcji, na którym rozgrywała się hi- 
storia młodej mniszki opu: ącej klasztor z po- 
wodu miłości i powracającej do niego po latach. 
To gigantyczne przedstawienie zapowiadało po- 
wrót mody na monumentalizm, która osiągnęła 
apogeum w latach międzywojennych. W 1919 ro- 
ku Reinhardt otworzył Grosses Schauspielhaus 
w Berlinie — gigantyczny teatr z otwartą okrągłą 
sceną umożliwiającą granie w centrum audyto- 
rium. Inscenizacyjne pomysły innych twórców 


szły jeszcze dalej. Amerykań- 
ski scenograf Norman Bel 
Geddes opracował plan tea- 
tru, w którym widzowie i ak- 
torzy zajmowali wielką pro- 
stokątną halę ze sceną ulo- 
kowaną w rogu i nabierającą 
przez to trójkątnego kształtu. 
W innej koncepcji dwie sce- 
ny zwrócone do siebie przo- 
dem przedzielał wąski pomost. 
Francuskiego krytyka Jacques'a 
Copeau (1879-1949) zmiany 
w pojmowaniu roli teatru zainspiro- 
wały do stworzenia idei nagiej sceny, 
czyli przebudowania jej na modłę elżbietań- 
ską, stworzenia skromnej oprawy zewnętrznej, 
która nie tłumiłaby przepychem poetyckiego sło- 
wa aktorów. 


Dwadzieścia lat nowego teatru 


Ważną rolę w przebiegu Wielkiej Reformy 
Teatru odegrało zakończenie I wojny światowej. 
Sztukę tych narodów, które czuły się najbardziej 
pokrzywdzone wynikiem wersalskiego porozu- 
mienia mocarstw, opanował obrazoburczy eks- 
presjonizm. Ekspresjoniści pokazywali na sce- 
nie swoje sny i obsesje, traktując dramat jako 
środek do prezentacji indywidualnych, wysoce 
subiektywnych przeżyć. Nowa sztuka atakowa- 
ła widza bezpośrednio, jej język był lapidamy 
i dosłowny, starał się powiedzieć wszystko na 
skróty, jak telegraficzny komunikat. Ekspresjo- 
nistyczny dramat mówił o nowej rzeczywistości 
i problemach nowych ludzi 
z dostosowaniem się do spokoj- 
nej, gnuśnej rzeczywistości. 

W Niemczech nowa sztuka 
teatralna wdarła się przemocą 
na sceny już w 1916 roku, po 
bitwie pod Verdun stanowiącej 
punkt zwrotny w działaniach 
zbrojnych. Głównym przedsta- 
wicielem ekspresjonizmu stał 
się — obok Reinhardta, obwo- 
łanego prekursorem ruchu 
niemiecki reżyser Leopold Jes- 
sner (1878-1945). Przejąwszy 
w 1919 roku berliński Staats- 
theater, Jessner wystawił „Wilhelma Tella”, 
w którym zamiast wspaniałych krajobrazów 
Szwajcarii pokazał publiczności ascetyczny sy- 
stem schodów na tle ciemnych kotar. Środki wi- 
zualne ograniczały się do ruchu ludzkich posta- 
ci, których namiętności wyrażało symboliczne 
oświetlenie (np. jasne dla podkreślenia tryumfu, 
czerwone uwypuklające wściekłość, czarne od- 
dające beznadzieję). Schody zyskały wkrótce 
rangę symbolu ekspresjonistycznej sztuki reży- 
serskiej Jessnera i były naśladowane w teatrach 
innych krajów europejskich. 

W Rosji hasło do ekspresjonistycznych poszu- 
kiwań dał Wsiewołod E. Meyerhold (18741940). 
W 1920 roku rzucił ideę Października Teatralnego. 
Jego sztuki były majstersztykiem kolektywistycz- 
nej gry aktorskiej. Meyerhold głosił, że reżyser, 
główny twórca spektaklu, kreuje na scenie umow- 
ną rzeczywistość wynikającą z jego kontaktu z teks- 
tem dramatu. Z tej umowności zdają sobie spra- 
wę zarówno aktorzy, jak i widzowie. Sztuka zamie- 


nia się w skrótowe poetyckie komentarze do tekstu 
(tworzące jednak wspólnie zaskakująco jednorod- 
ną kompozycję), a spektakl — w misterium tworze- 
nia nowego Świata. Aktor ma możliwość pełnej im- 
prowizacji, a ponieważ publiczność rozpoznaje 
myśli i pobudki aktora dzięki jego ruchom — jak 
twierdził Meyerhold — fizyczna strona przedstawie- 
nia jest bardzo ważna. Dla jej rozwoju radziecki 
twórca stworzył biomechanikę, system skompliko- 
wanych ćwiczeń fizyczno-psychicznych uczących 
aktora pełnej kontroli własnych emocji. Ćwiczenia 
atletyczne stały się integralnym elementem sztu- 
ki. Włączane bezpośrednio do akcji, układały się 
w przedstawieniach w gimnastyczne cykle będące 
preludium do aktorskich popisów oraz propagan- 
dowych treści i akcentowania symboli politycznych. 


e ft Zdaniem Wsiewołoda 
E. Meyerholda w teatrze aktor 
i widz powinni współgrać w rze- 
czywistości stworzonej przez re- 
ra. Skomplikowany zestaw 
czeń biomechanicznych miał 
zapewnić aktorom możliwość kon- 
trolowania emocji granych przez 
nich postaci 


Technikę Meyerholda wykorzystał później w swych 
filmach Siergiej Eisenstein. Również w scenografii 
Meyerhold odżegnywał się od teatru mieszczań- 
skiego. Zrezygnował z podziału na scenę i widow- 
nię, odrzucił kulisy i proscenium. Scena była zbu- 
dowana z desek i cegieł, z licznych drewnianych 
i metalowych trójwymiarowych urządzeń, pode- 
stów, rusztowań, pomostów i drabin inspirowanych 
formami przemysłowymi. Teatr w ujęciu Meyer- 
holda stanowił narzędzie agitacji, a nie nastrojo- 
wości i iluzji. 

Radziecki teatr lat dwudziestych stał się 
prawdziwą tubą propagandową partii. Reżyse- 
rzy zwalczali burżuazję, starali się wykorzenić 
model kultury mieszczańskiej i stworzyć w je- 
go miejsce kulturę proletariacką. Sztuki, posłu- 
gując się wyolbrzymieniem i karykaturą, poka- 
zywały czarno-białą rzeczywistość. Takie rozu- 
mienie roli teatru przeniósł na grunt niemiec- 
ki Erwin Piscator (1893-1966). Jako pierwszy 
twórca uczynił z filmu ważną część przedsta- 


© . Sztuki Maksa Frischa podejmo- 
wały problem winy i władzy totali- 
tarnej. Najsłynniejsze przedstawie- 
nie tego dramaturga, „Biedermann 
i podpalacze”, to historyczna meta- 
fora, opisująca przejęcie przez Hi- 
tlera władzy w Niemczech i zajęcie 
Czechosłowacji przez komunistów 


wienia teatralnego. W sztuce „Raspu- 
tin” stał się wprost rzecznikiem teatru 
technologicznego. Za dekorację służy- 
ła w niej metalowa półkula, prawie całkowicie 
nakrywająca scenę, która dzięki mechanizacji 
mogła się obracać i dzielić na segmenty. Na jej 
zakrzywionej płaszczyźnie i na 12 ekranach po- 
jawiały się projekcje, wprowadzając element 
pozascenicznej rzeczywistości. W teatrze Pi- 
scatora widownia w tym samym momencie mo- 
gła oglądać aktorów, jak również fragmenty 
z kronik filmowych łączące się tematycznie 
z prezentowanymi na scenie wydarzeniami. 

Ekspresjonizm przejawiał się także w nowej 
formie gry. Aktorzy zaczęli się posługiwać dyna- 
micznym stylizowanym ruchem, napięciem i ze- 
sztywnieniem mięśni oraz szczególną, ochrypłą 
artykulacją głosu. Aktor w ekstazie zachowywał 
się jak człowiek nawiedzony, i taka interpretacja 
postaci trafiła wkrótce nawet do przedstawień 
dramatu klasycznego. Wzorem ekspresjonistycz- 
nego aktorstwa była gra austriackiego aktora 
(i reżysera) Fritza Kortnera (1892-1970). 

Teatr czerpał obficie z wielu kierunków XX- 
-wiecznej sztuki. Futuryzm popierał proste zmaso- 
wanie formy. Rzecznikiem 
i głównym jego przedstawi- 
cielem w teatrze był Włoch 
Filippo Tommaso Marinetti 
(1876-1944), który żądał 
w 1924 roku „antypsycho- 
logicznego teatru abstrak- 
cyjnego czystych form”. 
Futuryści głosili potrzebę 
tworzenia teatru syntetycz- 
nego, mającego formę krót- 
kich skeczy granych przez 
aktorów przypominających 
marionetki (zredukowanych 
do form geometrycznych 
poruszających się w wielowymiarowej 
przestrzeni). Podczas występów Świa- 
domie prowokowali kłótnie i bójki 
z publicznością, gdyż ich zdaniem tyl- 
ko w ten sposób widzowie mogli 
w pełni uczestniczyć w rozgrywają- 
/ch się zdarzeniach i stać się ich czę- 
ścią. Z futuryzmem spokrewniony był 
Bauhaus — niemiecka szkoła sztuki 
i architektury. Ćwiczenia teatralne 
w Bauhausie zmierzały do zmechani- 
zowania ruchów, podczas których 
ludzkie ciało poddawano redukcji do 
form abstrakcyjnych przez użycie 
zgeometryzowanych kostiumów i ty- 
czek usztywniających ramiona. Sztuka 
ta, bez akcji, celu i fabuły, zmierzała do 
tego, aby badać formy w przestrzeni 
i reakcje widzów. 

Inny rodzaj teatru stworzyli dadaiści, 
dla których idealne okazało się obrazo- 
burstwo połączone z polityczną satyrą. 


kiego ż) 


© Sztuki Bertolta Brechta (m.in. 
„Matka Courage i jej dzieci”), twórcy 
teatru epickiego, odzwierciedlały jego 
lewicową tożsamość. Autor poprzez te- 
atr chciał zmieniać ludzką świadomość 


Klasycznym przedstawicielem takiej 
sztuki był Niemiec o lewicowych przeko- 
naniach Bertolt Brecht (1898—1956). 
Uważał, że teatr ma za zadanie zmienia- 
nie świadomości człowieka. W swoich 
utworach stosował tzw. efekt obcości, 
czyli odbierał pokazywanemu zjawisku 


jego typowość i prezentował je ze strony zupełnie 


nieoczekiwanej. W taki sposób zmuszał widza do 
spojrzenia na nie z zupełnie nowej perspektywy. 
Dadaizm stanowił punkt wyjścia surrealizmu, 
który proponował użycie symboli w teatrze. Po- 
przez oprawę sceniczną pozbawioną ozdób, z ru- 
sztowaniami podtrzymującymi platformy i przej- 
ścia w górze dążył do uwydatnienia mechaniczne- 
go charakteru XX wieku i do stworzenia okazji dla 
pokazania czynnej jednostki ludzkiej wśród ma- 
szyn. Dla surrealistów nie istnia- 
ły konwencje nie do przekrocze- 
nia i posągi, których nie dałoby 
się obalić. Ale publiczność nie 
była przygotowana na danie ser- 
wowane jej przez rzeczników 
nowego stylu. Przedstawienia 
teatralne próbujące opisywać 
podświadomość, większą wagę 
przykładające do głębi ludzkie- 
go wnętrza niż obiektywnej rze- 
czywistości, były trudne do wy- 


Irlandzki pisarz Samuel Beckett (u góry z prawej) nadał nowy kształt 
współczesnemu teatrowi. Sztuki tego dramaturga-nowatora 
ka” (u dołu), „Czekając na Godota”, „Ostatnia taśma Krappa” — po- 
twierdziły jego pozycję artysty ukazującego metafizyczny wymiar ludz- 
a. Idealnym odtwórcą ról beckettowskich był Fritz Kortner 
(m.in. jako Krapp w „Ostatniej taśmie Krappa” — u góry z lewej) 


: „Końców- 


trzymania. Przedstawienie sztuki Tristana Tzary 
„Serce na gaz” w 1921 roku zakończyło się 
ucieczką publiczności, a dwa lata później ten sam 
utwór wywołał bijatykę aktorów z publicznością. 


Współistnienie różnych stylów 


O ile wybuch, a potem koniec I wojny świato- 
wej stanowił pożywkę dla awangardowych ru- 


chów teatralnych, o tyle II wojna wpłynęła na 
znaczne ich ograniczenie. W Europie teatr padł 
ofiarą cenzury lub co gorsza przeszedł na stronę 
oficjalnych ideologii. We Włoszech futuryzm ze 
swoim uwielbieniem mocy będącej syntezą czło- 
wieka i maszyny stał się oficjalną sztuką narodo- 
wego faszyzmu. W stalinowskiej Rosji samobój- 
stwo Włodzimierza Majakowskiego w 1930 roku 
było sygnałem, że artystyczna wolność należy do 
odległej przeszłości. Meyerhold został areszto- 
wany i rozstrzelany w 1940 
roku. W Niemczech i Austrii 
artyści padali ofiarą cenzury, 
wygnania, a nawet śmierci 
samobójstwo ekspresjonisty 
Ernsta Tollera). W konse- 
kwencji sztuka teatralna stała 
się jałowa, przeciętna i kon- 
serwatywna. Posucha wśród 
awangardzistów trwała aż do 
połowy lat pięćdziesiątych. 

Istniały jednak wyjątki. 
W 1949 roku we wschodnich 
Niemczech Bertolt Brecht 
otrzymał od komunistyczne- 
go rządu zgodę na stworzenie alter- 
natywnej sceny — powstał Berliner 
Ensemble. Pierwsza inscenizacja 
„Matka Courage i jej dzieci” Brech- 
ta — została zrealizowana z wyko- 
rzystaniem efektu obcości, nietypo- 
wego, punktowego oświetlenia, za- 
grana w sposób daleki od naturali- 
stycznych konwencji. Idea Brechta, 
przejęta później przez wielu jego 
naśladowców, brzmiała: „Nie cho- 
dzi o to, aby Świat zinterpretować, 
lecz aby go zmienić”. 

Kolejnym przejawem zmian 
w teatrze powojennym było poja- 
wienie się nowej grupy dramatur- 
gów. Zabłysła gwiazda Maksa Fri- 
scha („Biedermann i podpalacze”) 
i Friedricha Diirrenmatta („Wizyta 
starszej pani”) posługujących się 
groteską i wyolbrzymieniem. Zade- 
biutowali twórcy teatru absurdu 


(inaczej antyteatru, nowego teatru) — tak angiel- 
ski krytyk Martin Esslin nazwał prąd w drama- 
turgii, który obnażał bezcelowość wszelkich 
dążeń człowieka w otaczającym go świecie. Sa- 
muel Beckett, Eugóne Ionesco, Jean Genet, Ha- 
rold Pinter, Sławomir Mrożek chętnie sięgali po 
groteskę i parodię, aby ukazać poczucie zagro- 
żenia i wyrazić przekonanie o bezsensowności 
egzystencji. Na przykład „Czekając na Godota” 
Becketta, klasyka teatru absurdu, opowiada hi- 
storię dwóch włóczęgów, którzy w nieokreślo- 
nej absurdalnej przestrzeni poszu- 
kują sensu własnego bytowania, 
a stają się ofiarami wpadają 
w kolistą akcję, która ciągle za- 
wraca ich do punktu wyjścia. 
Bardzo ważna rewolucja tea- 
tralna dokonała się również w Pol- 
sce. W 1959 roku powstał w Opo- 


© Utwory Tadeusza Kantora, 
m.in. „Wielopole, Wielopole”, opie- 
rały się na wspomnieniach artysty 
z czasów totalitaryzmu i holocau- 
stu, a ich stylistyka wywodziła się 
z groteski i tragizmu 


lu Teatr 13 Rzędów, który w 1962 roku zmienił 
nazwę na Teatr Laboratorium, a od 1964 roku 
działał we Wrocławiu. Jego twórca i kierownik 
Jerzy Grotowski (1933-1999) nadał mu charak- 
ter nie tylko artystyczny, lecz również badaw- 
czy. Spektakle teatru nie stanowiły najważniej- 
szego celu pracy, gdyż bardziej liczył się indy- 
widualny rozwój artystyczny aktorów. Widzo- 
wie uczestniczący w misteriach teatralnych Gro- 
towskiego byli zaskakiwani niezwykłą pasją, 
intensywnością i szczerością przeżyć wyko- 
nawców, którzy osiągali je dzięki oryginalnej 
metodzie treningu umożliwiającej odrzucenie 
psychicznej blokady i wejście w głąb siebie 
(widoczne m.in. w sztukach „„Książę niezłom- 
ny” i „Akropolis”). Grotowski wymyślił termin 
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©> Przedstawienie Grotowskiego „Apo- 
calypsis cum figuris” z 1968 r. kończyło 
w jego działalności okres „teatru ubogie- 
go”, opartego na założeniu, że tradycyj- 
ny wizerunek spektaklu należy zakwe- 
stionować, a gra aktorska powinna przy- 
pominać spowiedź 


„teatr ubogi”, który oznaczał przede 
wszystkim skoncentrowanie się na relacji 
widz=aktor i odrzucenie całego teatral- 
nego „bogactwa” (od inscenizacji i ko- 


, a 


stiumów aż po własne przyzwy- 
czajenia i zachowania scenicz- 
ne odtwórców ról). 

Przejawów powrotu do teatru | 
eksperymentalnego było od lat 
sześćdziesiątych coraz więcej. 
Anglik Peter Brook w 1964 roku 
podjął inspirowany myślą fran- 
cuskiego teoretyka teatru Anto- 
nina Artauda eksperymentalny | 
program „Teatr Okrucieństwa”, | 


w którym przez ukazywanie drastycznej rzeczy- 
wistości dążył do wyrwania widzów ze stanu 
bierności i poszerzenia możliwości wyrazowych 
aktorów. Innym typem nowej sztuki był teatr en- 
wiromentalny (teatr otoczenia), który zerwał 
z konwencjonalnym podziałem na scenę i wi- 
downię i traktował spektakl jako całość integrują- 
cą aktorów i widzów (m.in. spektakle Bread and 
Puppet Theatre, Living Theatre, The Performance 
Group, Thćatre du Soleil). Teatr ten wykorzy- 
stywał tzw. prze- 
strzeń znalezioną, czyli zupełnie przypadkowo 
zaaranżowane pomieszczenia. Akcja spektaklu 
nie ograniczała się do jednego, określonego miej- 
sca, lecz mogła rozgrywać się w różnych miej- 


oprócz normalnych scen 


scach jednocześnie, wśród widzów, którzy stawa- 
li się uczestnikami zdarzeń. Wymuszano 
aktywny udział publiczności: każdy widz 
musiał sam wybierać, które fragmenty ak- 
cji będzie oglądał w danej chwili, i w ten 
sposób tworzył własną wersję widowiska. 

To, co wyrastało z teatru po 1970 ro- 
ku, było zwykle lepszym bądź gorszym 


e „Akropolis” według Stanisława Wy- 
spiańskiego to jedno z najbardziej uda- 
nych i głośnych przedstawień Jerzego 
Grotowskiego — niezwykła intensywność 
i szczerość aktorskiej gry zapewniły mu 
miano twórcy „teatru totalnego” 


Polski teatr zawdzięcza wiele Tadeuszowi Kantorowi 
(1915-1990), założycielowi w 1956 r. krakowskiego teatru 
Cricot 2. W skład zespołu nie wchodzili zawodowi aktorzy, 
lecz plastycy, dla których praca pod okiem mistrza była ro- || 
dzajem artystycznej przygody. Kantor zaczynał od wystawia- 
nia sztuk Witkacego („W małym dworku”, „Wariat i zakon- 
|| nica”), jednak prawdziwą międzynarodową sławę przyniosły 
mu sztuki oparte na własnych scenariuszach („Umarła klasa”, 
„Wielopole, Wielopole”, „Dzisiaj są moje urodziny '), grote- 
skowe, pełne przemieszanej śmieszności i patosu, tragizmu 
i komizmu, zawsze podejmujące pytania egzystencjalnej na- 


tury. Niezwykłe w przedstawieniach Cricot 2 || 
było wszystko — od metaforycznego sposobu 
prezentacji treści (najczęściej śmierć, totalita- || 
ryzm, ludobójstwo) aż po samych aktorów, 
którzy stanowili element wizji plastycznej re- 
żysera (charakterystyczne postacie przypomi- 
nające bezwładne lalki). Kantor tworzył histo- 
rie, w których straszna, zmutowana rzeczywi- 
stość XX w. nabierała cech poezji. 


naśladownictwem wcześniejszych eksperymen- 
tów. Prawdopodobnie też teatr nie miał nigdy 
tak zróżnicowanych form jak współcześnie. 
Nowe trendy pojawiające się co jakiś czas na 
całym świecie wynikają z mieszania w jednym 
widowisku tych elementów, które kiedyś wy- 
stępowały oddzielnie, na przykład rozmachu 
wielkich przedstawień z technikami pochodzą- 


1 Peter Brook poszukiwał nowych środków 
aktorskiego wyrazu. Jego aktorzy mieli grać 
tak, by spektakl poruszał wyobraźnię widzów 


cymi z tańca, muzyki, literatury, malarstwa, 
rzeźby, sportu. Egzystują obok siebie różne for- 
my i style dramatyczne, rozmaite sposoby sce- 
nicznej prezentacji, jak np. musicale w teatrach 
Broadwayu i autorskie sztuki eksperymentalne 
na off-Broadwayu, teatr polityczny i lekkie ko- 
medie pomyłek. Jednak głównym motorem na- 
pędowym stały się pieniądze; niejednokrotnie 
więcej do powiedzenia w czasie przygotowy- 
wania sztuki ma producent niż reżyser. 


Współczesny dramat 
anglo-amerykański 


Tradycje dramatu angielskiego sięgają średniowiecza. Ma on za sobą długie dzieje, okresy upadków i wzlotów — stał 


się przy tym przebogatą kopalnią wzorców dla autorów współczesnych. Dramat amerykański narodził się na począt- 
ku naszego stulecia i rozwijał z niezwykłą dynamiką. W bardzo krótkim czasie zasiliło go grono wybitnych twórców. 


oniec XIX wieku przy- 
niósł europejskiemu dra- 
matowi ożywienie, wpro- 


wadził wiele znaczących nowo- 
ści. Twórczość dramatyczna Hen- 
rika Ibsena i Augusta Strindber- 
ga wpłynęła na rozwój drama- 
tu. Wyobraźnię dramaturgów po- 
budziły też osiągnięcia w dzie- 
dzinie psychologii. Do rozwoju 
angielskiego dramatu XIX stu- 
lecia przyczynili się znacząco 
przede wszystkim Algernon 
Charles Swinburne (1837-1909), 
opierający się w swojej twór- 
czości na wzorcach elżbietań- 
skich, i Oskar Wilde (18541900), 
autor dowcipnych, satyrycznych 
komedii. 


Dramat angielski XX wieku 


Jednym z najwybitniejszych 
przedstawicieli dramatu angiel- 
skiego XX stulecia był George 
Bernard Shaw (1856-1950), dra- 
matopisarz pochodzenia irlandz- 
kiego, noblista z 1925 roku. 
Jako twórca pełnych humoru 
i ironii komedii, bezlitośnie ata- 
kujących moralne i społeczne 
konwencje epoki, stał się jed- 
nocześnie autorem przeobrażeń 
w zakresie problematyki i tech- 
niki tworzenia tego gatunku. Pre- 
kursorem nowej komedii w li- 
teraturze angielskiej był Oskar 
Wilde — Bernard Shaw stał się 
jej twórcą. Swoje dzieła pogru- 
pował między innymi na: „Sztu- 
ki nieprzyjemne”, demaskujące zakłamaną wik- 
toriańską moralność (,,Profesja pani Warren”), 
liryczno-ironiczne „Sztuki przyjemne” (m.in. „„Can- 
dida ”), „Sztuki dla purytanów” (m.in. „Uczeń 
diabła ). 


e 4 George Bernard Shaw 
był jedną z najwybitniejszych 
postaci kultury angielskiej 1. poł. 
XX w. Sam określał siebie ja- 
ko dramaturga-dydaktyka, po- 
nieważ w każdej ze sztuk sta- 
rał się zawrzeć jakieś wskazów- 
ki i pouczenia dla czytelników 
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Shaw był intelektualistą, racjonalistą i prag- 
matykiem. Ignorował psychologizm, zupełnie 
nie zwracał uwagi na emocjonalną stronę życia. 
Postacie z jego sztuk często nie przypominają 


żywych ludzi — stanowią jedynie pretekst do 


liona” G.B. Shawa powstał 
w 1964 r. jeden z najbar- 
dziej znanych musicali „My 
Fair Lady” George'a Cukora 
z Audrey Hepburn w roli 
krnąbrnej Elizy Doolittle 


przedyskutowania jakiegoś pro- 
blemu, niczym maszyny wyli- 
czają logiczne argumenty. W dra- 
matach Shawa zabrakło miej- 
sca na wielkie uczucia. Przebi- 
ja z nich trzeźwe wyrachowa- 
nie, logiczna obserwacja i rze- 
czowy osąd rzeczywistości. 
Logika bywa niekiedy okrutna 
— Shaw demaskuje hipokryzję 
wiktoriańskiej obyczajowości, 
porusza tematy tabu dla angiel- 
skiej cenzury (np. problem pro- 
stytucji w „Profesji pani War- 
ren”), kpi z utartych poglądów. 
Charakterystyczne cechy jego 
twórczości to przenikliwy kry- 
tycyzm, błyskotliwe dialogi 
i dowcip. Prowadząc akcję 
sztuk i opisując zachowania 
bohaterów, autor często zaska- 
kiwał widza. Shaw próbował 
reformować pruderyjne i sno- 
bistyczne społeczeństwo an- 
gielskie, obciążone dziedzic- 
twem moralności wiktoriań- 
skiej. Będąc jednak racjonali- 
stą i trzeźwym realistą — czynił 
to ze sceptycyzmem, dystan- 
sem i co najważniejsze, za- 
chowując niezwykłe poczu- 
cie humoru. Arcydziełem Sha- 
wa jest „Pigmalion” — opowieść o prostej dziew- 
czynie, którą profesor językoznawca przemienia 
w damę, ucząc ją pięknego wysławiania się. 
Komediowa twórczość Shawa była w angiel- 
skim dramacie zjawiskiem specyficznym i wy- 


bitnym. Dramat nie dominował w literaturze 
angielskiej, większą rolę odgrywała w niej 
poezja i proza. Swoich sił próbowali w dra- 
macie wybitni powieściopisarze, tacy jak 
John Galsworthy (1867-1933) czy Graham 
Greene (1904—1991). 

Wielką indywidualnością współczesnego 
dramatu angielskiego stał się Thomas Stearns 
Eliot (1888-1965), poeta, dramatopisarz i kry- 
tyk literacki, laureat Nagrody Nobla z roku 
1948, Amerykanin z urodzenia. Mimo że akcja 
większości jego sztuk rozgry- 
wa się w czasach mu współ- 
czesnych, to jednak nawiązu- 
ją one do angielskich tradycji, 
poszukują łączności między ko- 
rzeniami kulturowymi a dniem 
dzisiejszym. „Cocktail Party” 
— na pozór banalna komedia 
salonowa, zawiera w sobie po- 
ważne idee. Eliot obserwuje 
kręgi brytyjskiej śmietanki to- 
warzyskiej — zblazowana ary- 
stokracja traci poczucie god- 
ności, zapomina o dawnych za- 
sadach. W tej sztuce, a także 
w innych utworach Eliot umiał 


bohaterowie sztuki (i sami młodzi gniewni pisarze 
i poeci) zmagali się z emocjonalną stagnacją kla- 
sy średniej, nie mogąc pogodzić się z dotychcza- 
sowymi normami społecznymi. 

Do najciekawszych twórców wspomnianego 
nurtu należy John Arden (ur. 1930). Ulegając 
wpływom Brechta, komedii dell'arte i tradycji mi- 
steriów, łączy w swoich utworach naturalizm, ele- 
menty poetyckie i widowiskowość teatralną. Inte- 
resuje go przede wszystkim tematyka społeczno- 
-polityczna, co zademonstrował m.in. w sztuce 
„Taniec czarnego sierżanta”. 

Po młodych gniewnych do an- 
gielskiej literatury wkroczył teatr 
absurdu. Jego najwybitniejszym 
przedstawicielem jest Harold Pin- 
ter (ur. 1930), twórca tzw. kome- 
dii zagrożenia. W swoich utwo- 
rach pokazuje, że porozumienie 
między ludźmi to jedynie pozór — 
każdy zamyka się w sobie, za- 


* Eugene O'Neill napisał ok. 
stu sztuk. Jego dramaty są wni- 
kliwym świadectwem wewnętrz- 
nych konfliktów targających ame- 
rykańskim społeczeństwem 


4. „Pożądanie w cieniu wiązów” przyniosło E. O”Neillowi sławę. Głównych bohaterów sztuki łączy 
zgubna, niszcząca namiętność, której nie potrafią zamienić w miłość. W filmowej wersji utworu 
(1957, reż. G. Mann) zagrali ich Sophia Loren i Anthony Perkins 


harmonijnie połączyć refleksję i dramatyzm sy- 
tuacji. Jest w nich skomplikowana symbolika, 
metafizyka i poetyckość. Dramatopisarza inte- 
resowały sprawy etyki, duży wpływ na jego 
twórczość miały poglądy religijne. 

Christopher Fry (ur. 1907) dał się poznać ja- 
ko autor zręcznych, dowcipnych komedii (m.in. 
„Szkoda tej czarownicy na stos”) oraz tragedii 
zawierających motywy biblijne i legendarne. 

W 2. połowie XX wieku angielską literaturę 
zrewolucjonizowało wystąpienie młodych gniew- 
nych. Programowym utworem nowej literatury 
stała się sztuka „Miłość i gniew” Johna Osbor- 
ne'a (1929-1994). Wyrażała ona zdecydowany, 
totalny bunt młodego pokolenia przeciw temu, co 
zastało w społeczeństwie. Młodzi intelektualiści, 


sklepia w swoim sposobie myślenia („Urodziny 
Stanleya”, „Dozorca ). 


Początki dramatu amerykańskiego 


Dramat amerykański rozwijał się powoli, nie- 
mal z trudem; spotykał więcej barier niż inne ro- 
dzaje rodzącej się literatury młodego państwa. 
Osiemnastowieczni purytanie byli wrogami te- 
atru, widzieli w nim bowiem moralne zagrożenie 
dla społeczeństwa. Pierwsze sztuki pisane przez 
Amerykanów (żyjący na przełomie XVIII i XIX 
wieku Royall Tyler, William Dunlap), wzorowane 
na romantycznych, sentymentalnych tragediach, 
popularnych wówczas w Europie i granych rów- 
nież w Ameryce, nie miały wielkich walorów lite- 


Niemal wszyscy wymienieni twórcy 
| współczesnego dramatu amerykańskiego 
| mogą poszczycić się dynamiczną, ale pełną 
| bolesnych doświadczeń biografią. Pochodzili 

z rodzin o niskim statusie społecznym — Eu- 
| gene O'Neill był synem aktora, dzieciństwo 
spędzał w aktorskich objazdach, Arthur Mil- 
| ler pochodził z rodziny żydowskiego emi- 
granta z Austrii, zubożałego fabrykanta teks- 
| tyliów, a Tennessee Williams był synem ko- 

miwojażera z Columbus w stanie Missisipi. 

| Często byli to ludzie nie umiejący upo- 
rać się z osobistymi problemami — Eugene 
| O'Neill pozostawał w konflikcie z ojcem, po- 
nadto przez wiele lat zmagał się z chorobą | 
płuc, Tennessee Williams przerwał studia 
ze względu na załamanie nerwowe. Zanim 
zaczęli pisać lub równolegle z pisarstwem, 
imali się innych profesji — pisanie drama- | 
tów nie zawsze było dochodowe (przynaj- 
mniej w początkowym stadium). 

O'Neill podróżował i poszukiwał złota, 
pracował jako marynarz, aktor, dzienni- 
karz. Williams był urzędnikiem w fabryce 
obuwia, windziarzem, kelnerem, bileterem 
w kinie. Edward Albee pracował na po- 
czcie. Byli zwykłymi ludźmi. Poznali co- 
dzienne życie Amerykanów. O nim właśnie 
są ich dramaty. 


rackich. W XTX wieku rozwój dramatu był hamo- 
wany przez kult aktorów — nowe sztuki pisano dla 
nich, dla podkreślenia ich talentu. Brano też pod 
uwagę niezbyt wyrafinowane gusty mieszczań- 
stwa. Pod koniec XIX wieku stopniowo zaczęły 
pojawiać się w dramacie amerykańskim trendy te- 
atru europejskiego, takie jak realizm czy natura- 
lizm. Dramaturdzy amerykańscy przełamywali 
dominujący sentymentalizm poprzez wprowa- 
dzenie problemów społecznych. Jednak wciąż po- 
wstawały sztuki słabe, niegodne trwałego miejsca 
w literaturze. Początek XX stulecia stał się także 
początkiem przemian. Szczególne ożywienie tea- 
tralne nastąpiło po I wojnie światowej, gdy w Sta- 
nach Zjednoczonych masowo zaczęły powstawać 
małe nowatorskie teatry. 

W tym właśnie okresie ujawnił się talent 
Eugene'a O'Neilla (1888-1953), uznawane- 
go za twórcę współczesnego dramatu amery- 
kańskiego, uhonorowanego Nagrodą Nobla 
w 1936 roku. Wzorcami byli dla niego Ibsen, 
Strindberg i Brecht. O'Neilla fascynowała psy- 
chologiczna teoria Junga. 

Realizm i sceniczna prostota jego sztuk prze- 
ciwstawiały się ulubionym przez mieszczań- 
stwo komediom i sentymentalnym melodrama- 
tom. Były one nowością, która zwracała na sie- 
bie uwagę. Autor poruszał w utworach proble- 
my społeczne i etyczne, zagłębiał się w duszę 
ludzką. Człowiek stał w centrum zainteresowań 
dramaturga — wyższe aspiracje, próby wzniesie- 
nia się ponad własną sytuację społeczną, deter- 
minacja w dążeniu do celu. Na twórczość O'Neil- 
la duży wpływ miała teoria psychoanalizy. Jego 
bohaterowie zmagają się z własną nieświado- 
mością. Dręczeni obsesjami, pozostają w nie- 
ustannym konflikcie ze sobą. O'Neill opisywał 
przemiany wewnętrzne człowieka, ciągłą walkę 
toczącą się w jego duszy, wyzwalającą w nim 
nowe siły, stopniowo ujawniające nieznane stro- 


ny osobowości. Dramaturga interesowało ludz- 
kie cierpienie, które było tematem wiodącym utwo- 
rów: analiza, czym ono jest, próba odpowiedzi 
na pytanie, po co istnieje, co je uzasadnia. 
Pisarską metodą O'Neilla stało się połączenie 
naturalizmu i poetyckiego symbolizmu z techni- 
ką ekspresjonistyczną. Jego sztuki („Pożądanie 
w cieniu wiązów”, „Włochata małpa”, „Cesarz 
Jones”, „Żałoba przystoi Elektrze”) cechuje pe- 
symizm, nostalgia oraz swoisty mistycyzm. 
O'Neill dał początek rozwojowi dramatu 
amerykańskiego, wprowadził najbardziej cha- 
rakterystyczne jego cechy — melodramatycz- 


©. Arthur Miller był wierny ibsenowskim 
motywom: ukrytej winy, gry pozorów, ułudy 
uczuć. Ich ujawnienie kończyło się zawsze 
katastrofą 


© Neurotyczny, dręczony obsesjami Tennes- 
see Williams wnikał głęboko w psychikę swo- 
ich bohaterów — im również przypisywał naj- 
różniejsze (głównie seksualne) obsesje 


ność, cierpienie i uwikłanie jednostki, a także 
symbolizm i uniwersalizm przeżyć bohaterów. 

Innym wybitnym dramaturgiem amerykań- 
skim był Elmer Rice (1892-1967), eksperymen- 
tator realizujący się w różnych formach twórczo- 
ści teatralnej. Jego najgłośniejszą sztuką stała się 
ekspresjonistyczna „Maszyna do liczenia”, kry- 
tykująca bezduszność współczesnej cywilizacji. 
Rice pisał też melodramaty i kryminały. 

W połowie XX wieku literaturę amerykańską 
zasiliło wielu nowych dramaturgów, szybko starają 
cych się nadrobić braki w tej dziedzinie twórczości. 

Zamiast płaskiej komedii, która dominowała do 
tej pory na deskach teatrów, zaczęli oni pisać sztu- 
ki o problematyce społeczno-moralnej. Zasłużyli 
się w tym m.in. Philip Barry (1896-1949), twórca 
komedii o tematyce filozoficzno-mistycznej i psy- 
chologiczno-obyczajowej, i George S. Kaufman 
(1889-1961), wykorzystujący w komedii techniki 
ekspresjonistyczne. 


e „Tramwaj zwany pożądaniem” T. William- 
sa jest analizą dwóch odmiennych osobowości: 
panny z dobrego domu — subtelnej Blanche 
(w tej roli Vivien Leigh), i jej żywiołowego, zdo- 
bywczego szwagra, Stanleya (Marlon Brando) 


Na uwagę zasługuje twórczość Clifforda 
Odetsa (1906-1963), pierwszego wśród amery- 
kańskich dramatopisarzy, który zajął się proble- 
matyką polityczną i rewolucyjną. 

Do wybitnych twórców należą: Thornton 

Niven Wilder (1897-1975), autor drama- 

tów o problematyce moralnej (m.in. 

„Nasze miasto”, „Most San Luis 

Rey”, „Idy marcowe ), oraz pi- 

szący w konwencji liryczno- 
-humorystycznej William Sa- 
royan (1908-1981), m.in. au- 
tor sztuk „Zabawa jak nigdy” 
i „Piękni ludzie”. 


e 4 „Kotka na rozpalo- 
nym, blaszanym dachu” T. Wil- 
liamsa została uhonorowana 
nagrodą Pulitzera w 1955 r. Sztu- 
kę rozsławiły wspaniałe role Elizabeth 
Taylor i Paula Newmana 


Dramat amerykański po II wojnie 
światowej 


W powojennym dramacie amerykańskim wy- 
mienia się przede wszystkim dwa nazwiska: 
Tennessee Williamsa (1911-1983) i Arthura Mil- 
lera (ur. 1915). Często porównuje się ich twór- 
czość, poszukując cech wspólnych — obaj kry- 
tycznie przyglądają się Amerykanom i ich sposo- 
bowi życia, odkrywają i opisują sedno amery- 
kańskości. Jednak ich sposób pisania, postawa 
moralna, spojrzenie na człowieka znacznie się 
różnią. Williams patrzy na ludzi z zadumą, spoj- 
rzeniem melancholijnym, marzycielskim, poe- 
tyckim. Miller spogląda okiem trzeźwego reali- 
sty — jest raczej publicystą niż poetą. 


Tennessee Williams swoje dramaty osadza 
głównie w realiach amerykańskiego Południa, 
pokazuje środowisko zdegenerowanej arysto- 
kracji i ekspansywnych, ambitnych emigran- 
tów, którzy starają się zająć jej dawne miejsce. 
Akcentuje przemijalność dawnych (protestanc- 
kich) wartości, zmianę mentalności społeczeń- 
stwa. Piętnuje jego zepsucie i hipokryzję. Pisar- 


Melodramat — dramat o sensacyjnej fabu- 

le, zwykle miłosnej. Najważniejszym ele- 

mentem jego treści są uczucia, a akcja po- 
| lega na żywiołowej grze emocji i ścieraniu 
I 


się sprzecznych uczuć. Bohaterami melo- 
dramatów są ludzie zawiedzeni, nieszczę- 
śliwi, cierpiący z powodu miłości. Melo- 
|| dramat ma widza angażować emocjonalnie, 
poruszać. 
Młodzi gniewni (angry young men) — gru- 
pa pisarzy angielskich debiutujących około 
1956 r., luźno związanych z lewicowo-libe- 
ralnymi ideałami, ostro piętnujących mie- 
| szczańską obyczajowość. 
Neoklasycyzm — kierunek w literaturze 
XX wieku, twórczo wykorzystujący mity 
i symbole tradycji europejskiej. Jego twór- 
cą i teoretykiem był T.S. Eliot. 
Off-Broadway — awangardowy ruch tea- 
tralny, który miał być odpowiedzią nieza- | 
leżnych twórców teatralnych na komercja- 
lizację teatrów Broadwayu. Z ruchem 
związany był m.in. E. Albee. Kontynuacją 
teatru off-Broadway i kolejnym krokiem ku 
jeszcze większym eksperymentom był ruch 
off-off- Broadway. 


© Edward Albee bezwzględnie 
atakował stereotypy obyczajowe 
Amerykanów 


stwo Williamsa jest pełne emocji, 
w których w ża się sprzeciw 
wobec ludzkiego barbarzyństwa, 
czynienia krzywdy innym. Naj- 
ważniejsi dla niego są ludzie, ich 
życiowe dramaty i samotność. Dra- 
maturga interesuje człowiek wysta- 
wiony na próbę, cierpiący, miotany 
sprzecznymi uczuciami. Bohatera- 
mi swoich sztuk czyni jednostki 
wrażliwe, ale rozchwiane wewnętrz- 
nie, wręcz psychopatologiczne, ska- 
zane na klęskę w zetknięciu z nie- 
wrażliwym otoczeniem. Ich pro- 
blemy drąży wnikliwie, posługu- 
jąc się psychoanalizą. W sposobie 
pisania Tennessee Williams łączy 
naturalizm z symboliką. Jego twór- 
czość przepojona jest atmosferą 
nierealności, baśni — to specyficz- 
ny styl dramaturga. Do najwybit- 
niejszych sztuk należą: „Szklana 
menażeria”, „Tramwaj zwany po- 
żądaniem”, „Kotka na rozpalonym, 
blaszanym dachu”, „I nagle ostat- 
niego lata”. 

Arthura Millera — realistę, inte- 
resują losy przeciętnych ludzi, ich 
równie przeciętne kłopoty i dramaty, typowe 
dla Amerykanów. Przetworzone w dramatach 
przez talent ich autora zamieniają to, co typo- 
we, w symbol. Miller demaskuje społeczne 
anomalie. Podobnie jak Williamsa, interesuje 
go jednostka, ale patrzy na nią z innej perspek- 
tywy: pokazuje cierpienie wynikające z sytuacji 
społecznej, opisuje dążenie człowieka do za- 
chowania godności, dobrego imienia, gdy zmu- 
szany jest do ustępstw, reaguje, gdy prawa jed- 
nostki są zagrożone przez nietolerancję i prze- 


jeiekawsze utwory Millera to: „Śmierć 
komiwojażera”, „Widok z mostu” i rozgrywają- 
ce się w średniowieczu „Czarownice z Salem”. 

O codzienności amerykańskiego mieszczań- 
stwa — o miłości i jej poszukiwaniu pisał Wi- 
liam Inge (ur. 1913). Jego sztuki, choć nie tak 
dobre jak Millera czy Williamsa, odpowiadały 
wymogom Broadwayu i Hollywood. Cieszyły 
się tam powodzeniem, m.in. „Przystanek auto- 
busowy”, „Naturalne uczucia”. 

O wiele większe uznanie zyskał Edward Al- 
bee (ur. 1928). Awangardowe sztuki tego auto- 
ra atakują konformizm i pokazują rozwarstwie- 
nie współczesnego społeczeństwa. Wyrażają 
protest przeciw mieszczańskim ideałom. Pod 
pozornym spokojem bohaterów kryje się piekło 
nieujawnionych namiętności i głęboko skrywa- 
nych gorzkich tajemnic. Znakomicie widać to 
w najbardziej znanej ze sztuk Albeego pt. „Kto 
się boi Wirginii Woolf?”. Albee w swoich dra- 
matach wkracza w granice teatru absurdu. Jego 
sztuki charakteryzuje cięta satyra i sprawnie 
prowadzone dialogi. 

Ciekawym współczesnym dramaturgiem 
amerykańskim jest Sam Shepard (ur. 1943). 


© Dramaty Albeego dają olbrzymie moż- 
liwości aktorom. Zmienne nastroje boha- 
terów, powolne zdejmowanie masek, ujaw- 
nianie prawdziwych osobowości to tylko 
niektóre chwyty pozwalające zbudować po- 
stać sceniczną. Sztuką „Kto się boi Wirginii 
Woolf?” zainteresował się także film — 
została przeniesiona na ekran w 1966 r. 
przez Mike'a Nicholsa, a główne role za- 
grali: Elizabeth Taylor, George Segal (siedzą) 
i Richard Burton 


W komediach satyrycznych i tragikomediach 
Shepard łączy amerykańskie mity — legendy 
Dzikiego Zachodu — z technikami muzycznymi, 
filmowymi, plastycznymi. Jest autorem m.in. 
sztuk „Chicago”, „Blues wściekłego psa” 
i „Kły zbrodni”. 


ft Akcja sztuki „Kto się boi Wirgi- 
nii Woolf?” rozgrywa się między 
dwiema parami małżeńskimi, a to- 
warzyski wieczór, na którym się te 
pary spotkały, zamienia się w po- 
nurą groteskę 


Duże znaczenie w rozwoju amery- 
kańskiego życia teatralnego mają teatry 
alternatywne, poszukujące (w 1920-1940 
nastąpił znaczny rozwój teatrzyków na 
Broadwayu, potem powstały odnogi nur- 
tu — off-Broadway, off-off-Broadway), 
w których często największy nacisk kła- 
dzie się na eksperyment, łączenie tech- 
nik, a mniejszy na tekst sztuki. Następu- 
je stopniowe odejście od tradycyjnego 
dramatu. Jednocześnie teatr amerykański 
komercjalizuje się. Ogromną popular- 
nością cieszy się wciąż forma musicalu. 
Wielu współczesnych dramaturgów te- 
go kraju pisze na potrzeby Hollywood. 


Współczesna poezja 


f W wierszach Gottfrieda Benna (1886— 
1956), przedstawiciela niemieckiego ekspre- 
sjonizmu, pobrzmiewają nuty nihilizmu i de- 
kadencji 


rzemiany w poezji wiążą się przede wszyst- 

kim z nazwiskami Charles'a Baudelaire'a, 

Jeana Arthura Rimbauda i Stephane'a Mal- 
larmćgo. Oni zapowiadali nowoczesność, stali się 
prekursorami współczesnej poezji. Dawna poezj 
wyrażała rzeczywistość poprzez uczucia i myśli 
jednego człowieka, miała charakter autobiogra- 
ficzny — tak ją rozumiano, takie stawiano jej zada- 
nia. Baudelaire, Rimbaud i Mallarmć zdjęli z po- 
ety obowiązek przelewania na papier osobistych 
refleksji. Miał on raczej wychodzić na zewnątrz, 
próbując wychwycić i umieścić w wierszach 
symptomy czasów mu współczesnych, obiektyw- 
nie opisywać rzeczywistość, w której ż 
pująca od końca XIX wieku dehumanizacja i de- 
personalizacja stały się znaczącymi cechami 
współczesnej poezji. Dawna poezja musiała być 
zrozumiała, zawierać czytelne metafory. XX- 
-wieczne kierunki zrodzone pod wpływem osiąg- 
nięć symbolizmu i modernizmu, kształtowane 
przez zmiany społeczne i cywilizacyjne namawia- 
ły do kreowania nowych, autonomicznych świa- 
tów, podkreślały, że poezja nie musi mieć związ- 
ku z realnością, nie musi nawiązywać, ilu- 
strować, może być wieloznaczna, a nawet 
kompletnie niezrozumiała. Nie wymagano, 
by była piękna i dostarczała wzruszeń. 
Uważano natomiast, że powinna mocniej 
niż dotychczas akcentować problemy egzy- 
stencjalne — pytać o sens świata, surowiej go 
oceniać. Poetycka awangarda zrodzona na 
początku XX wieku, uciekając od realnego 
świata, zrywając z tradycją, szukała nowego 
języka, nowej formy. W pierwszym ćwierć- 
wieczu XX wieku nastąpił w sztuce ogrom- 
ny przewrót, powstały nowe prądy. Głośne, 
kontrowersyjne nowatorskie programy nie- 
jednokrotnie realizowano głównie na grun- 
cie poezji. 


je. Postę- 


We współczesnej poezji, czyli twórczo- 
ści całego XX wieku, wiele jest kie- 
runków, stylów i tendencji. Na jej do- 
robek składają się zarówno ekspery- 
menty z formą, jak i powroty do form 
klasycznych. Czy w dziełach, czy je- 
dynie poprzez manifesty zawsze była 
bliska problemom współczesności. 


i melancholia. Jej głównymi przedstawicielami 
byli: Georg Trakl i Gottfried Benn. W Polsce eks- 
presjonistyczne wiersze pisał związany z formi- 
zmem Tytus Czyżewski, cechy ekspresjonizmu 
noszą poezje Emila Zegadłowicza. Generalnie 


jednak ekspresjonizm pełniej realizował się 


w malarstwie i teatrze, poezja pozostawała poza 

głównym nurtem zainteresowań tego kierunku. 
Futuryzm 

futu- 


Kolejny z awangardowych kierunków 


ryzm, zajął w poezji dużo więcej miejsca, stała 
się dla niego najbardziej znaczącą formą wyrazu. 


f Inicjator futuryzmu — Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944, z prawej), był autorem liryków, 


poematów, pism teoretycznych i polemicznych 


Ekspresjonizm 


Pierwszym kierunkiem XX-wiecznej awan- 
gardy stał się — zrodzony w Niemczech jako opo- 
zycja dla impresjonizmu i estetyzmu — ekspresjo- 
nizm. Rozumiał on twórczość jako wyraz subiek- 
tywnych, wewnętrznych przeżyć. Pozwalał na 
wyrażanie najgłębszych, najbardziej osobistych 
prawd tkwiących w człowieku. W tym celu eks- 
presjonizm posługiwał się deformacją rzeczywi- 
stości zewnętrznej, kontrastem, karykaturą i gro- 
teską. Liryka ekspresjonistyczna odznaczała się 
śmiałą obrazowością, zawierała tendencje mi- 
styczne, pacyfistyczne, cechował ją pesymizm 


e © Władimir W. Majakowski (1893- 
1930), poeta i agitator, zwany trybunem 
rewolucji, zasłynął nie tylko ze swoich 
lewicowych poglądów, ale i z ekstrawa- 
gancji — lubił wokół siebie atmosferę 
skandalu 


f. Emil Zegadłowicz (1888-1941) wniósł do 
poezji polskiej tendencje ekspresjonistyczne. 
W swoich stylizowanych wierszach wykorzy- 
stywał m.in. elementy ludowej fantastyki oraz 
słownictwo gwarowe 


Oddawała futurystyczną fascynację techniką, no- 
woczesnością, dynamizmem życia w wielkich 
miastach. Ten nowy kierunek w sztuce, odrzuca- 
jący społeczne normy, negujący tradycje kultu- 
ralne, chciał stworzyć całkowicie nową poezję. 
„Techniczną”, odpowiadającą charakterowi współ- 
czesnego Świata, taką, w której znajdowałoby 
odbicie wszystko to, czym zachwycali się futury- 
ści: pośpiech życia w mieście, tłumy na ulicach, 
hałas, warkot maszyn. Jej absolutne nowatorstwo 
miał podkreślać nowy język poetycki: słowo po- 
winno być samoistne, wymykać się wszelkim ro- 
zumowym przyporządkowaniom, stać się dźwię- 
kiem — wtedy dopiero zyskuje moc. Zrozumia- 
łość poezji nie stanowiła dla futurystów wartości. 
Kolejnym symptomem futurystycznej anarchii 
w obrębie języka był postulat całkowitego zerwa- 
nia z zasadami interpunkcji (jej likwidacja) i orto- 
grafii. W wierszach rezygnowano z przymiotni- 
ków — zdaniem zwolenników nowego kierunku — 
nadużywanych w przeszłości, czasownik poja- 
wiał się w wyjątkowych sytuacjach, za najważ- 
niejszą część mowy uznano rzeczownik. 


© Anatol Stern (1899-1968), jeden z głów- 
nych przedstawicieli polskiego futuryzmu, 
wydał zbiór wierszy pt. „Futuryzje”; chętnie 
także tłumaczył Majakowskiego 


Futuryzm rozpowszechnił się przede wszyst- 
kim we Włoszech, Rosji i Polsce. We Włoszech, 
kraju swoich narodzin, był agresywny, nosił w so- 
bie kult przemocy i wojny (pochwalał faszyzm 
— jego rzecznikiem był Filippo Tommaso Ma- 
rinetti, inicjator i teoretyk futuryzmu, jeden 
z jego głównych twórców), a także agresywniej 
niż gdzie indziej chwalił osiągnięcia techniki. 
Futuryzm rosyjski, w pierwszej fazie rozwijają- 
cy się w okresie rewolucji, nosił w sobie anar- 
chizm, przeczucie zagłady. Futuryści rosyjscy 
dzielili się na dwie grupy. Egofuturyści: Igor 
Siewierianin, Anatolij Marienhof, Wadim Szer- 
szeniewicz mieli dużo wspólnego z symboli- 
zmem, w ich twórczości uchwytne są echa mi- 
stycyzmu i estetyzmu. Bliski im był związany 
z życiem cyganerii, atmosferą artystycznych 
kawiarni, ekscentryzm. Kubofuturyści zdecydo- 
wanie sprzeciwiali się symbolizmowi. Ich twór- 


©. Twórca imagizmu, Ezra Pound (1885— 
1972), znany był z pacyfistycznych po- 
glądów oraz z erudycyjnej, zintelektu- 
alizowanej poezji, adresowanej wyłącz- 
nie do inteligencji 


czość cechował indywidualizm, antyeste- 
tyzm, dążenie do przekształcenia języka 
poetyckiego. Kubofuturystom bliższe niż 
pierwszej grupie były obyczajowe i arty- 
styczne prowokacje, publiczne krytyko- 
wanie Puszkina, Tołstoja, Dostojewskie- 
go. Najbardziej znani przedstawiciele tej 
grupy to: Wielimir Chlebnikow, Dawid 
Burluk i Władimir Majakowski. Ten 
ostatni stał się jednym z najbardziej zna- 
nych poetów rosyjskich XX stulecia. 
Wprowadził nowy typ obrazowania, jego 
wiersze cechowała dynamika, zaskakują- 
ce skojarzenia, przełamywał w nich zasa- 
dy składni. Majakowski jest autorem po- 
ematów „Obłok w spodniach” (1915), 
„Włodzimierz Iljicz Lenin” (1924), „Do- 
brze” (1927). Pisał też sztuki satyryczne 
(„Pluskwa”, „Łaźnia ”), utwory publicy- 
styczne. Po jego śmierci w 1930 roku na- 
stąpił koniec rosyjskiego futuryzmu. 
Futuryzm zaznaczył się także w litera- 
turze polskiej, w dwudziestoleciu międzywojen- 
nym, choć przemysł nie rozwijał się w Polsce 
dobrze. Mimo to młodzi polscy futuryści starali 
się realizować założenia tego kierunku według 
zachodnich postulatów. Autorem pierwszych 
polskich wierszy utrzymanych w poetyce futu- 
ryzmu (zbiór „Tram wpopszek ulicy” 1920) był 
Jerzy Jankowski. Nowy kierunek reprezentowa- 
li też: Bruno Jasieński, Stanisław Młodożeniec 
— poeci związani z Krakowem, oraz Aleksander 
Wat i Anatol Stern — przedstawiciele grupy 
warszawskiej. Polscy futuryści również kpili 
z ortografii („Nuż w bżuhu” Jasieńskiego), ba- 
wili się słowem (zbiór „But w butonierce” także 
Jasieńskiego), nadawali swoim dziełom draż- 
niące, prowokujące tytuły („Gga” pierwszy al- 
manach poezji futurystycznej, 1920). Treść 
wierszy była obliczona na wywołanie skandalu. 


Publiczne występy poetów celowały w mie- 
szczańską moralność, wywoływały protesty. 
Futuryzm — pełen wewnętrznych sprzeczno- 
ści, nie liczący się z odbiorcą — szybko stracił roz- 
pęd. Jedynie w Rosji wywarł znaczny wpływ na 
dalszy rozwój poezji. Z jego osiągnięć korzystali 
rosyjscy imażyniści, konstruktywiści i formaliści. 


Imagizm i imażynizm 


Nowatorskie zadania postawił przed poezją 
imagizm, anglo-amerykański kierunek poetycki 
rozwijający się latach 1909-1917. Opierał się 
na teorii estetycznej Henri Bergsona, na osiąg- 
nięciach francuskich symbolistów, cenił lirykę 
prowansalską i parnasizm. Odrzucał natomiast 
apelującą do uczuć sztukę romantyczną. Prze- 
ciwstawił jej intelektualną precyzję, jasność 
i wyrazistość wypowiedzi, chciał sztuki racjo- 
nalnej, odwołującej się do nauk ścisłych. Opa- 
nowanie, powściągliwość, obiektywizm, rze- 
czowość — to cechy tego kierunku. Jeden z jego 
inicjatorów, Thomas Hulme, głosił, że wiersz 
powinien przypominać matematyczne równa- 


nie uczuć i myśli. Podstawowym elementem 
poetyki imagizmu był czysty obraz: ukazywa- 
nie życia poprzez wizerunki, konkretne, do- 
kładne, wyraziste. Imagistów nie interesowała 
uroda słowa — miało ono jedynie precyzyjnie 
wyrażać myśl. Nie mogło być tylko melodyj- 
nym dźwiękiem, wieloznacznym symbolem, 
lecz jasną metaforą, znakiem wiernie oddają- 
cym treść utworu. Imagizm postulował swobo- 
dę języka, odrzucał konwencje nakazujące trzy- 
manie wiersza w ryzach rytmów i rymów. Zna- 
czącą zasługą tego kierunku było uwolnienie 
poezji od metrycznych schematów, ugruntowa- 
nie pozycji wiersza wolnego pozwalającego na 
swobodne wyrażanie myśli. Najbardziej zna- 
nym przedstawicielem kierunku stał się amery- 
kański poeta Ezra Pound, autor zintelektualizo- 
wanej poezji sięgającej do tradycji różnych 


© Amerykański poeta Ed- 
ward Estlin Cummings (1894— 
1962) podkreślał indywidua- 
lizm aktu twórczego i ekspery- 
mentował z formą, każąc m.in. 
odbiorcy czytać słowa układa- 
jące się w spiralę albo owal 


epok i kultur (poemat w 117 pieś- 
niach „Cantos ”). Inni poeci ima- 
gizmu to: Richard Aldington, 
Frank Stewart Flint, David Her- 
bert Laurence, Hilda Doolittle, 
John Gould Fletcher. 

Z anglo-amerykańskiego ima- 
gizmu i rosyjskiego futuryzmu 
wywodzi się imażynizm — kieru- 
nek poetycki w literaturze rosyj- 
skiej rozwijający się głównie w latach 1919- 
1924 (formalnie do 1927). Dzielił się na dwa 
główne nurty: urbanistyczny, opisujący życie mia- 
sta, reprezentowany przez byłych futurystów, 
głównie Marienhofa, Szerszeniewicza, i wiejski, 
reprezentowany m.in. przez Siergieja Jesienina. 
Jesienin, najwybitniejszy imażynista, stworzył po- 
ezję refleksyjną, w której pobrzmiewają nuty ma- 
rzycielskie, mistycyzm, nastroje osamotnienia 
i katastroficznego lęku. Jego twórczość była silnie 
związana z rosyjską tradycją ludową. Pisał nostal- 
giczne liryki pejzażowe, erotyki, poematy („„Puga- 
czow ”). Postulaty imagizmu (imażynizmu w Ro- 
sji) okazały się bardziej żywotne niż futuryzm, po- 
ezja współczesna przyjęła je i rozwijała. 


Dadaizm 


Duże znaczenie przypisywał poezji dadaizm, 
awangardowy ruch artystyczno-literacki, rozwija- 
jący się w latach 1916-1923 głównie w Szwajca- 
rii, Francji i Niemczech. Podobnie jak poprzednie 
kierunki starał się stworzyć coś nowego, orygina|l- 
nego, oderwać się od znanych wzorców. W przy- 
padku dadaizmu nie chodziło jednak o bunt wobec 
tradycji czy walkę z zastanymi schematami, ale 
całkowitą obojętność wobec tego, co było w kultu- 
rze przed nim. Negując całe dotychczasowe dzie- 


Awangarda Krakowska 


© _ Irlandczyk Seamus Heaney 
(ur. 1939), noblista z 1995 r., 
przetwarza w poezji mity i le- 
gendy swego kraju, które pod 
jego piórem zyskują wymiar 
uniwersalny 


dzictwo kulturalne Europy, odrzu- 
cając uznawane wartości społecz- 
ne, moralne i artystyczne, dadaizm 
tworzył własną koncepcję sztuki, 
która miała za zadanie wyrazić 
bezsens i chaos rzecz 
z jednej strony rozbitej wojną, po- 
zbawionej trwałych wartości, z dru- 
giej rozwijającą konsumpcyjną 
kulturę mieszczańską. Mottem 
dadaistów stały się hasła mówią- 
ce o totalnej wolności, spontaniczność tworzenia. 
Żadnych ograniczeń, żadnych reguł — podkreślali 
zwolennicy nowego kierunku. Tristan Tzara, poe- 
ta francuski pochodzenia rumuńskiego, inicjator 
i przywódca dadaizmu, uważał, że wystarczy wło- 
żyć słowa do kapelusza, a następnie wyciągnąć je 
na chybił trafił, aby otrzymać poemat dada (dzie- 
cięce „dada” — „zabawka ). Podobny efekt można 
osiągnąć, wycinając słowa z gazety. Dadaiści nie 
przewidywali żadnej kontroli intelektualnej nad 
poetycką twórczością, dobór słów był dziełem 
przypadku, a one same nic nie mówiącymi dźwię- 
kami. Taki wiersz zawierał tylko bełkot, nonsensy. 
Poezja dadaistyczna stanowiła jedynie zabawę, sa- 
ma w sobie nie niosła żadnych istotnych wartości. 
Ważniejsze i ciekawsze niż dzieła było przesłanie 
dadaizmu mówiące, że świat niesie pustkę, nic nie 
ma znaczenia, a skoro nie można zmienić świata, 
trzeba tę pustkę wypełnić zabawą. Dadaiści pro- 
wokowali, skandalizowali, budzili niesmak opinii 
publicznej. Kierunek ten pokazał kryzys kultury, 
uwydatnił niepokój ludzi. Jego idee wpłynęły na 
dalszy rozwój awangardy, zwłaszcza plastycznej. 


Surrealizm 


Kolejnym istotnym kierunkiem w rozwoju 
współczesnej poezji stał się surrealizm. Powstał 


zwana pierwszą awangardą, grupa poetów i krytyków (Tadeusz Peiper, 


twórca programu, Julian Przyboś, Jan Brzękowski, Jalu Kurek) skupiona w 1. 1922-1927 wokół pis- 
ma „Zwrotnica”, następnie Linia”; propagowała zbliżenie poezji do najnowszych osiągnięć cywi- 
lizacji urbanistyczno-technicznej, postulowała zerwanie z bezpośrednią ekspresją liryczną, z opiso- 
wością na rzecz rygoryzmu formalnego, kondensacji stylu, odległych skojarzeń metaforycznych. 
Letryzm — kierunek w powojennej poezji francuskiej nawiązujący do dadaizmu, odrzucał zna- 
czenie słów, koncentrując się na elementach fonetycznych. 

Nowatorstwo — przeciwieństwo tradycjonalizmu, główny postulat awangardy we współczesnej 
sztuce; oznacza dążenie do zrywania z formami zastanymi i poszukiwania oryginalnych, niesto- 
sowanych dotąd rozwiązań. 

Poezja komputerowa — odmiana współczesnej poezji eksperymentalnej, której twórcą jest odpowied- 
nio zaprogramowany komputer. 

Poezja konkretna — nurt we współczesnej poezji eksperymentalnej powstały na początku lat 50., 
u jego podstaw leżą osiągnięcia m.in. futuryzmu, dadaizmu, letryzmu; dzieli się na dwie grupy: 
poezję wizualną, która kładzie nacisk na graficzne środki wyrazu, na wygląd zawartych w wier- 
szu słów, i poezję wokalną, koncentrującą się na brzmieniu większych sekwencji językowych. 
Prymitywizm — tendencja w literaturze i sztuce XX w. przeciwstawiająca się przejawom cywiliza- 
cji technicznej, a także społecznym konwenansom krępującym jednostkę, postulująca powrót do 
pierwotnych, naturalnych zachowań, prostych form. 

Urbanizm — tendencja w poezji początku XX w. (obecna m.in. w futuryzmie, ekspresjonizmie, 
Awangardzie Krakowskiej, poezji skamandrytów); wyrażała zafascynowanie miastem, techni- 
ką, zbiorowością. 


we Francji około 1920 roku. Jego twórcą i głów- 
nym teoretykiem był pisarz francuski Andrć Bre- 
ton. Oddzielił się od ruchu dada, szukając czegoś 
głębszego niż infantylny dadaizm, a jednocześ- 
nie równie odległego od tradycyjnych norm 
estetycznych i moralnych. Breton zainteresował 
się dziełami Freuda i Junga: poznając teorie psy- 
choanalityczne, doszedł do wniosku, że można 


fr Anna Achmatowa (1889-1966), przedsta- 
wicielka akmeizmu, tworzyła poezję kame- 
ralną, refleksyjną, nierzadko gorzką, bardzo 
osobistą, uwzględniającą wątki biograficzne 


stworzyć poezję niezależną od rozumu, ale po- 
chodzącą z głębi ludzkiej psychiki. Swoją poezję 
Breton określił słowem: surrealizm (wcześniej 
użyli tego terminu m.in. Baudelaire, Apollinaire). 
Poezja surrealistyczna (inaczej nadrealistycz- 
na) chciała opisywać rzeczywistość ukrytą 
w snach, w podświadomości, istniejącą poza pra- 
wami logiki. Surrealizm miał ambicje poznać 
pierwotną, prawdziwą naturę człowieka, wolną 
od konwencji, jakie narzuca życie w społeczeń- 
stwie. Poezja miała być zapisem tego, co dzieje 
się w ludzkiej wyobraźni. Jako metodę twórczą 
surrealiści przyjęli tak zwany automatyzm 
chiczny zakładający całkowitą bierność tworzą- 
cego. Poeta jest tu jedynie swoistym medium, 


m Noblista z 1980 r., Czesław 
Miłosz (ur. 1911), jest przedstawi- 
cielem neoklasycyzmu we współczes- 
nej poezji polskiej. W swoich wier- 
szach szuka m.in. przyczyn duchowe- 
go kryzysu człowieka XX w. 


które przelewa na papier sygnały płynące z je- 
go podświadomości, nie kontrolując ich, nie 
formułując, całkowicie odrzucając intelektua|l- 
ny nadzór nad słowami. Chodziło o autentyzm, 
o całkowite wyzwolenie wyobraźni. W poezji 
surrealistów nie ma zależności czasowych i prze- 
strzennych. Pojawiają się w niej obrazy jak z ma- 
rzeń sennych, gra swobodnych skojarzeń. Surre- 
alizm cechowało upodobanie do groteski, czar- 
nego humoru, parodii, purnonsensu. Rozkwit 
surrealizmu przypadł na lata trzydzieste i czter- 
dzieste XX wieku. Wybitnym jego przedstawi- 


LISCIE 
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f Polscy poeci współcześni reprezentują róż- 
ne nurty i prądy literackie. Ich tomiki poetyc- 
kie zawsze znajdują odbiorców 


e Wisława Szymborska (ur. 1923), współ- 
czesna poetka polska, laureatka Nagrody 
Nobla w 1996 r., pisze liryki refleksyjno-mo- 
ralistyczne o tematyce egzystencjalnej, za- 
stanawiając się w nich nad kruchością i przy- 
padkowością ludzkiego życia 


je zmysły, angażuje myślenie, zostało przez Bre- 
monda uznane za „nieczyste ”. W poezji kryje się 


nieznana rzeczywistość, niemożliwa do rozumo- 
wego poznania, jest w niej coś tajemniczego, bo- 


skiego, nie można tego opisać, a jedynie odczuć. 
Stąd zdaniem Bremonda kontakt z poezją miał być 
doświadczeniem mistycznym, katharsis. 

cielem był francuski poeta Paul Eluard. Po racjo- 
nalistycznych, nihilistycznych kierunkach surre- 
alizm przywrócił prawa fantazji, na nowo dał 
wyobraźni władzę nad twórczością. 


Spadkobiercy awangardy 


Rosyjski akmeizm — skierowany przeciw 
symbolizmowi, zwracający się ku konkretom, 
ultraizm — hiszpański odpowiednik dadaizmu, 
wortycyzm — odpowiedź poetów angielskich 
na włoski futuryzm — nazwy kierunków, nur- 
tów i tendencji w XX-wiecznej poezji można 
mnożyć. Od początku stulecia poezja szukała 
spełnienia w języku, a więc i nowej formy. Wy- 
obraźnia poety zyskała większą swobodę, ze 
znanych elementów mogła komponować nową 
rzeczywistość. 

Poezja XX wieku zainteresowała się nowo- 
czesnością, życiem miasta, odzwierciedlała dy- 
lematy człowieka swojej epoki. Z awangardy 
wzięły się eksperymenty twórcze drugiej poło- 
wy stulecia, w niej ma swoje źródło odwaga 
dzisiejszych twórców. 


Poezja czysta 


W XX wieku po- 
wróciła koncepcja poe- 
zji czystej zapoczątko- 
wana przez Edgara Al- 
lana Poego, rozwinięta 
przez Mallarmćgo, udo- 
skonalona przez francu- 
skiego poetę Henri Bre- 
monda. Poezja taka po- 
winna emanować cza- 
rem niezależnym od 
sensu. Wszystko, co nie- 
sie jakiś przekaz, zajmu- 


Poezja polska po 1945 roku 


Na tle dorobku światowego wyróżnia się zwłaszcza poezja polska. Tragiczne prze- 
życia, jakie przyniosła ze sobą II wojna światowa i czasy powojenne, znalazły najpełniej- 
sze odbicie w wierszach Tadeusza Różewicza (ur. 1921), debiutującego tomem „Niepokój ” 
| (1947). Poeta zrezygnował z tradycyjnego, uduchowionego języka poetyckiego, z metafor i skompli- 
| kowanych, wyrafinowanych struktur poetyckich na rzecz języka operującego jedynie wymową dra- 
matycznych faktów. Brak w tej poezji rytmu i rymu. Ich miejsce zajmuje sprozaizowany wiersz wol- 
ny (m.in. zbiory „„Czerwona rękawiczka” 1948, „Twarz” 1964). 

Młodszy o trzy lata Zbigniew Herbert (19241998) nie brał udziału w oficjalnym życiu literac- 
| kim realnego socjalizmu, toteż jego poezje długo musiały czekać na wydanie. Poetycki debiut w ro- 
| ku 1956, po październikowym przełomie politycznym, był spóźniony. To poezja intelektualna, 
odwołująca się do tradycji i mitów kultury śródziemnomorskiej, uwrażliwiająca czytelnika na kon- 
flikty moralne epoki wielkich systemów totalitarnych, najczęściej w perspektywie czasowej i w ko- 
stiumie historycznym. Do najwybitniejszych osiągnięć należy cykl wierszy „Pan Cogito”. 

Podobnie intelektualna jest poezja Mieczysława Jastruna (1903-1983), często stawiająca 
pytania egzystencjalne. Stanowi próbę zmierzenia się z wewnętrznym, duchowym światem 
człowieka, będącym wyzwaniem dla twórcy, który ma nierzadko świadomość daremnego tru- 
| du (m.in. zbiory „Rzecz ludzka” 1946, „Większe od życia” 1960). 

Czesław Miłosz (ur. 1911) został po roku 1945 dyplomatą. W roku 1951 odmówił powrotu do 
Polski i osiadł najpierw w Paryżu, a następnie w Berkeley, gdzie na Uniwersytecie Kalifornijskim 
został profesorem języków i literatur słowiańskich. Pod koniec lat dziewięćdziesiątych zamieszkał 
w Krakowie, już w sławie laureata Nagrody Nobla (1980). Zawsze tworzył w języku polskim (m.in. 
tomy: „Ocalenie” 1945, „Gdzie wschodzi słońce i kędy zapada” 1974, „Dalsze okolice” 1991). Od | 
wczesnej twórczości, zaliczanej do nurtu katastroficznego w poezji polskiej, przeszedł ostatecznie 
w latach sześćdziesiątych do poetyki łączącej liryczną obrazowość z refleksją oraz ironicznym dy- 
stansem do współczesności. W swoich wierszach Miłosz porusza także problemy aktualne, stawia 
pytania dotyczące podstawowych spraw ludzkiej egzystencji, odwiecznych dylematów filozoficz- 
nych i historiozoficznych, nieuchronności przemijania i lirycznych, wyidealizowanych nierzadko 
powrotów do lat młodości. Czesław Miłosz jest także wybitnym tłumaczem Biblii. 

Egzystencjalna poezja Wisławy Szymborskiej (ur. 1923) — drugiej polskiej noblistki XX wie- 
ku (Nobel 1996) — odznacza się lapidarnością i mistrzowskim operowaniem skrótem poetyc- 
kim (m.in. zbiory „Wołanie do Yeti”, „Ludzie na moście”). Poetka uprawia lirykę osobistą i re- 
fleksyjną o charakterze intelektualnym i moralistycznym. Przedmiotem refleksji autorki może | 
być czekający na panią kot, przypadkowe spotkanie ludzi i codzienność człowieka. To poezja 
| niezwykle komunikatywna, zrozumiała zarówno dla odbiorcy przeciętnego, jak i wyrafinowa- 
nego intelektualisty — każdy znajdzie w niej coś dla siebie. 

W polskiej poezji współczesnej trwałe miejsce zajęli m.in.: Julian Przyboś, Jarosław Iwa- 
szkiewicz, Kazimiera Iłłakowiczówna, Halina Poświatowska, Stanisław Grochowiak, Małgo- 
rzata Hillar, Tymoteusz Karpowicz, Tadeusz Nowak, Miron Białoszewski i Jerzy Harasymo- 
wicz, a młode talenty wciąż się pojawiają. Nie na darmo wiek XX nazwano wiekiem poezji. 


literaturze dwudziestowiecznej poja- 
wiło się zjawisko eseizacji powieści, 
polegające na wplataniu w jej treść ele- 


mentów eseju — jako składnika kompozycji lub 
w formie rozbudowanego komentarza autorskie- 
go. Za najlepszy przykład takiego zjawiska w li- 
teraturze uchodzi „Człowiek bez właściwości” 
austriackiego pisarza Roberta Musila (1880- 
1942). Do nurtu eseistycznego w powieści zali- 
cza się też twórczość innego Austriaka — Her- 
manna Brocha (1886-1951) oraz Thomasa 
Manna (1875-1955, Nobel 1929) — jed- 
nego z najwybitniejszych prozaików 


Powieść współczesna 


Powieść — najważniejszy gatunek nowożytnej epiki od czasów naturali- 
zmu i modernizmu, zmieniała formę i podlegała kolejnym eksperymen- 
tom. Od początku XX stulecia intensywnie poszukiwała coraz to no- 
wych sposobów opisania wciąż zmieniającej się rzeczywistości. Różnice 
w patrzeniu na świat, odmienność kultur, inna wrażliwość każdego 

z wielkich pisarzy XX wieku sprawiają, że coraz trudniej klasyfi- 
kować dzieła tego gatunku. Współczesną powieść cechuje róż- 
norodność, niespójność i ciągły niepokój poszukiwań. Gatu- 


niemieckich XX wieku. 

Mann, autor powieści reali- 
stycznych, ukazywał w swoich 
utworach kryzys współczesnej 
kultury europejskiej. Rozkład 
wartości, schyłek kultury mie- 
szczańskiej („Buddenbrooko- 
wie”), wyobcowanie artysty po- 
śród zdrowych, prostych ludzi 


Naśladowców znalazła, za- 
znaczona już w dziełach Fran- 
za Kafki, idea powieści meta- 
forycznej, w której przedstawio- 
ny świat wysnuwa się z wyo- 
braźni autora. Nie obowiązują 
w nim reguły prawdopodobień- 

stwa — ważne są symbole, na- 
stroje, oryginalność skojarzeń. Ka- 


© „Czarodziejska góra” Thoma- 
sa Manna to powieść inicjacyjna, 
ukazująca drogę duchowych przeo- 
brażeń jej bohatera, który podczas po- 
bytu w sanatorium dla chorych na gruźli- 
cę dojrzewa, poznaje siebie i sens życia (film 
z 1982 r. w reż. Hansa W. Geissendórfera, 
grają m.in. Christoph Eichhorn i An Za- 
charias) 


(„Doktor Faustus”) — to wątki charaktery- 
styczne dla tego pisarza, który także pisze 
o śmierci. Wraz z bohaterami jego książek 
(często to ludzie chorzy, dręczeni cierpieniem) 
umierają dawne wartości, ginie cała epoka 
w dziejach Europy. Powieścią o śmierci, 
o upływającym czasie jest arcydzieło Thoma- 
sa Manna „Czarodziejska góra”. W tym trakta- 
cie o problemach ludzkiej egzystencji dysku- 
sjom i eseistycznym rozważaniom autor po- 
święca nie mniej uwagi niż losom bohaterów. 
Powoli snując opowieść, zmusza czytelnika do 
zastanowienia się nad sensem życia. 

fkowska poetyka snu zna- 
lazła kontynuację między 
innymi w polskiej litera- 
turze w magicznej prozie 
Brunona Schulza (1892 
1942). W jego opowiada- 
niach (cykle: „Sklepy cy- 
namonowe ”, „Sanatorium 
Pod Klepsydrą”) nie spo- 


© Proza Brunona Schul- 
za, m.in. „Sanatorium 
Pod Klepsydrą” stano- 
wiła prawdziwe wyzwa- 
nie dla reż. Wojciecha 
Hasa i aktorów (m.in. 
Jana Nowickiego i Lud- 
wika Benoit). Pełne sym- 
boli baśniowe opowia- 
dania przemawiają na- 
strojami, które wyma- 
gają szczególnych środ- 
ków wyrazu i znako- 
mitej, subtelnej gry ak- 
torskiej 


nek wciąż się rozwija, tworząc nowe odmiany. 


sób od siebie oddzielić zjawisk ze snu i jawy. 
Zlewają się w doskonałą jedność groteskową, 
liryczną i baśniową. 

W nurcie powieści metaforycznej plasuje się 
też twórczość Michaiła A. Bułhakowa (1891 
1940). Rosyjski pisarz pokazuje świat, a kon- 
kretnie Rosję (Moskwę), jako zbiór absurdów, 
niekonsekwencji. Rzeczywistość Bułhakowa 
jest nienormalna, ponieważ dzieją się w niej 
rzeczy, których nie da się wytłu- 
maczyć rozumowo. Normalnemu 
człowiekowi trudno się w niej od- 
naleźć i aby nie oszaleć, on też 
musi zrobić coś na opak, zwario- 
wać, tak jak tytułowa bohaterka 
powieści „Mistrz i Małgorzata” 
— literackiego arcydzieła, będące- 
go wspaniałą metaforą ludzkiego 
życia, miłości, śmierci, sztuki i po- 
święcenia. Przez humor i śmiech 
(Świat Bułhakowa jest tak absur- 
dalny, że aż zabawny) z kart po- 
wieści przebija gorycz. W wariac- 


kim świecie nie ma miejsca dla 
ludzi prawych, z zasadami. 


Antypowieść, antyutopia 


Nowym zjawiskiem w literatu- 
rze była zrodzona w latach pięć- 
dziesiątych XX wieku francuska 
nowa powieść (antypowieść, nouveau roman), 
odrzucająca tradycyjne reguły rządzące powie- 


© George Orwell prag- 
nął, by jego twórczość by- 
ła „przejrzysta jak szy- 
ba”, i cel ten osiągnął. Swo- 
imi powieściami angażował 
się w obronę sprawiedli- 
wości i praw jednostki 


Śściową fabułą, takie jak przy- 
czynowość wydarzeń czy 
ciągłość czasowa. Twórcy te- 
go nurtu starali się zamknąć 
w utworze cały proces jego powstawania, analizo- 
wali kolejne czynności pisarza. Nowa powieść to 
także krytyka powieści, badanie możliwości ga- 
tunku — pisarz komponuje utwór i jednocześnie 
przed oczami czytelnika zastanawia się nad tym, 
co robi, pyta, czy warto umieścić dany wątek albo 
jakie zabiegi formalne będą dla utworu najkorzyst- 
niejsze. Do najwybitniejszych przedstawicieli 
nouveau roman należą: Nathalie Sarraute, Alain 
Robbe-Grillet, Michel Butor, Claude Simon. 


W dwudziestowiecznej prozie wiele dzieł 
podejmuje problematykę etyki władzy. II wojna 
światowa i stalinizm poddały pod społeczną dys- 
kusję problem totalitaryzmu — pytania o relacje 
jednostka-władza, o to, czym staje się człowiek 
w obliczu dyktatorskiego systemu rządów. Nurt 
ten reprezentują dwie konwencje literackie: anty- 
utopia (ośmieszająca lub przewartościowująca 
ideały właściwe) oraz proza dokumentalno-po- 
lityczna. Na liście najważniejszych antyutopii 
w XX wieku znajdują się dzieła George'a Orwel- 
la (1903-1950): „Rok 1984” i „Folwark zwierzę- 
cy”. Są na niej również: „Nowy wspaniały świat” 
Aldousa Huxleya (1894-1963), groteskowy 
i przerażający „Władca much” Williama Goldin- 
ga (1911-1993) oraz wizja państwa totalitarnego 


© Aleksandr Sołżenicyn w „Archipelagu 
Gułag 1918—1956” odkrył przed światem ge- 
hennę sowieckich łagrów 


„My” Jewgienija I. Zamiatina (18841937) i gro- 
teskowo-satyryczna analiza totalitaryzmu so- 
wieckiego „Denne wyżyny” Aleksandra Zinow- 
jewa (ur. 1922). Prozę dokumentalno-polityczną 
reprezentują przede wszystkim dzieła pisarzy ro- 
syjskich: „Archipelag Gułag 1918-1956” Ale- 
ksandra 1. Sołżenicyna (ur. 1918, Nobel 1970), 
„Opowiadania kołymskie” Warłama T. Szałamo- 
wa (1907-1982), a w prozie polskiej — twórczość 
Gustawa Herlinga-Grudzińskiego (ur. 1919), m.in. 
powieść „Inny świat”. 

Ostatnie trzydziestolecie XX wieku przynio- 
sło rozwój nurtu postmodernistycznego w lite- 
raturze. Istotą postmodernizmu jest dążenie do 
pokazywania umowności dzieł literackich — za- 
znaczenie, że świat powieści rządzi się własny- 
mi prawami, że fabuła czy narracja mogą pod- 
legać ciągłym modyfikacjom. Często i chęt- 
nie stosuje się tu cytaty, parodię, pa- 
stisz. Utwory zaliczane do tego nur- 
tu są jak gdyby ulepione z różno- 
rodnych tworzyw. Wszystko wol- 


© Gabriel Garcia Marquez snu- 

je swoje opowieści cierpliwie, 

często wdając się w szczegółowe 
dygresje, które stają się kolejny- 
mi wątkami powieściowymi 


no ze sobą łączyć, mieszać, aby uzyskać efekt — 
nowy oryginalny utwór literacki. Miesza się sty- 
le, rodzaje, sposoby narracji. 

Za patronów postmodernizmu w powieści 
uchodzą Władimir W. Nabokow (1899—1977) 
i Jorge Luis Borges (1899-1986). Postmoder- 
nizm w powieści to zjawisko obszerne. Do tego 
nurtu zaliczani są twórcy nowej powieści ame- 


Kolaż literacki — podobnie jak w sztukach 
plastycznych, komponowanie dzieła z wcześ- 
niej istniejących elementów. W praktyce jest 
to tekst „zmontowany” z różnorodnych cyta- 
tów, m.in. z cytatów znanych dzieł literackich 
oraz wypowiedzi autorskich (m.in.: G. Grass, 
A. Sołżenicyn, J. Cortazar, D. Barthelme, z pi- 
sarzy polskich — T. Konwicki). 
Literatura autotematyczna — określenie 
awangardowej prozy, opisującej i rozważa- 
jącej aspekty procesu pisania, pyta o cel 
tworzenia, o wpływ pisarza na jego dzieło 
(m.in. A. Gide, W. Gombrowicz). 
Literatura łagrowa — określenie dotyczące 
utworów opisujących zesłania na Sybir w okre- 
sie stalinizmu, ukazujących mechanizmy rzą- 
dzące życiem w łagrze w aspekcie socjologicz- 
nym i psychologicznym, ludzkie zachowania 
w ekstremalnej sytuacji, stawiających pytania 
o granice człowieczeństwa (m.in. A. Sołżeni- 
cyn, W. Szałamow, G. Herling-Grudziński). 
Nowa powieść amerykańska — re- 
prezentacyjny gatunek amery- 
kańskiej prozy eksperymental- 
nej w latach 50. i 60. XX w., 
kwestionujący, podobnie 
jak noveau roman, założe- 
nia tradycyjnej powieści re- 
alistycznej, głoszący prze- 
konanie o „wyczerpaniu” li- 
teratury” (w jej orbicie tworzą 
pisarze tzw. literatury czarnego 
humoru, m.in. K. Vonnegut). 
Realizm magiczny — prąd w prozie iberoame- 
rykańskiej w 2. poł. XX w. Jego podstawowa 
cecha to łączenie elementów realistycznych 
z fantastycznymi i groteskowymi. Realizm ma- 
giczny próbuje wracać do źródeł: wykorzystu- 
je stare legendy i wierzenia ludów Ameryki Ła- 
cińskiej, pełne magii, związane z praktykami 
szamanów — najczęściej wyrażające sprzeciw 
tubylców wobec narzuconej im nowej cywili- 


1 Powieść Władimira Nabokowa „Lolita” opowiadająca o związku dojrzałego mężczyzny 
i dziewczynki, uznana za niemoralną, wywołała skandal. Część krytyków doceniła jednak jej 
wartość jako studium ludzkich emocji i namiętności (film w reż. Adriana Lyne'a, grają m.in. 
Jeremy Irons i Dominique Swain) 


zacji, odkrywa najgłębszą prawdę o człowieku. 
Termin „realizm magiczny” znalazł szersze za- 
stosowanie we współczesnej literaturze. Coraz 
częściej używa się go w odniesieniu do prozy, 
która za fabułą utkaną ze zdarzeń ponadnatural- 
nych ukrywa alegorię polityczną i historyczną 
(m.in. S. Rushdie). 


s> Salman Rushdie powieścią „Szatańskie wersety” naruszył tabu — wyraził się krytycznie o islamie 


rykańskiej, przedstawiciele ma- 
gicznego realizmu w prozie ibe- 
roamerykańskiej, a także tacy 
pisarze jak: Milan Kundera, 
Salman Rushdie, Umberto 
Eco, Witold Gombrowicz. 


Postmoderniści 


Nabokow, pisarz amerykań- 
ski pochodzenia rosyjskiego, 
był mistrzem wyrafinowanej 


s» Umberto Eco w „Imie- 
niu róży” w mrocznej atmo- 
sferze klasztoru benedykty- 
nów pokazuje, jak rozum 
i logika ścierają się z wiedzą tajemną. Uka- 
zuje różnice społeczne wśród zakonników 
oraz klimat życia w ograniczonym murami 
świecie. Nastrój ten znakomicie oddaje film 
z 1986 r. w reż. Jean-Jacques'a Annauda 
(w roli głównej Sean Connery) 


formy. Jego powieści są skonstruowane jak wcią- 
gająca gra, szarada, którą trzeba rozwiązać, jak 
labirynt z ukrytym wyjściem, które trzeba zna- 
leźć. Szyfry, ukryte znaczenia, aluzje, gry słów, 
anagramy kryją się nawet w nazwiskach bo- 
haterów czy nazwach miejscowości. Nabokow 
jest przewrotnym moralistą, który świetnie umiał 
wychwycić moment, gdy ludzkie namiętności 
przeradzają się w obsesje. Jego ,„Lolita” to arcydzie- 
ło literackie. Na uwagę zasługują też inne powieś- 
ci Nabokowa: „Pnin”, „Przejrzys- 
tość rzeczy”, „Blady ogień”. 
Mistrzem języka i gry z czy 
telnikiem był również argentyń- 


m „Ferdydurke” Witolda 
Gombrowicza ośmiesza znane 
instytucje społeczne, przede 
wszystkim szkołę i rodzinę, 
oraz wszelkie uświęcone trady- 
cje i zwyczaje. Chce w ten spo- 
sób sprowokować czytelnika do 
wyzwolenia się z ciasnego gor- 
setu stereotypów myślowych 
i nawyków (film w reż. Jerzego 
Skolimowskiego, w roli prof. 
Pimki Robert Stephens) 


ski pisarz Jorge Luis Borges, uznawany za ojca 
najnowszej prozy iberoamerykańskiej. Jego 
utwory łączą cechy opowiadania fantastyczne- 
goi eseju filozoficznego (zbiory „Fikcje”, „Alef '). 
Są w nich charakterystyczne dla prozy ibero- 
amerykańskiej motywy miłości i śmierci — nie- 
rozerwalnie ze sobą złączonych, gniewu, ze- 
msty i nieposkromionych namiętności. Wszyst- 
ko, choć pełne największych emocji, jest rów- 
nocześnie jakby nierzeczywiste. 

Podobne cechy nosi pisarstwo Kolumbijczyka 
Gabriela Garcii Marqueza (ur. 1928, Nobel 1982). 
Jego prozę łączącą realizm z fantastyką i cudow- 
nością uznaje się za najdoskonalsze osiągnięcie 
realizmu magicznego. Najsławniejsza powieść 
Garcii Marqueza to rodzinna saga „Sto lat samot- 
ności”. W codzienne życie jej bohaterów wkrada 
się metafizyka, nabiera ono cech cudowności. 
Marquezowskich bohaterów przestają dotyczyć 


prawa rządzące na ziemi (choćby 
zasada grawitacji), unoszą się oni 
swobodnie w rzeczywistości włas- 
nych pragnień i wyobrażeń. Moż- 
na też powiedzieć inaczej: w pro- 
zie Marqueza ludzkie pragnienia, 
ukryte głęboko w podświadomo- 
ści, swobodnie wypływają na po- 
wierzchnię realnego świata. 
Cechy magicznego realizmu 
nosi twórczość angielskiego pi- 


sarza pochodzenia indyjskiego 
Salmana Rushdiego (ur. 1947). Je- 
go powieści: „Szatańskie werse- 
ty” (autor został skazany przez 
irańskich fundamentalistów mu- 
zułmańskich na karę śmierci za 
to, że według nich powieść ta obra- 
ża islam), „Dzieci północy”, „Ostat- 
nie westchnienie Maura” 
są pięknie opowiedziany- 
mi baśniami. 

Do grona pisarzy post- 
modernistycznych należy 


©. Albert Camus w swo- 
ich powieściach starał się 
pokazywać wielkość czło- 
wieka, jego szlachetność 
i dobroć 


niewątpliwie Julio Cortazar (19141984). Jego 
najlepsza powieść, „Gra w klasy”, to ekspery- 
ment formalny, można ją czytać przynajmniej na 
dwa sposoby: po kolei lub według klucza. W war- 
stwie treściowej „„Gra w klasy” jest opowieścią 
o poszukiwaniu miłości, magicznego porozumie- 
nia pomiędzy ludźmi. 

Powieści czeskiego pisarza Milana Kundery 
(ur. 1929) to traktaty o człowieku i czasach, 
w których żyje. Pisarz — filozof i mędrzec, roz- 
patrując egzystencjalne przypadki kolejnych 
bohaterów, wciąż się zastanawia, kim 
są ludzie i co mogą zrobić w swoim 
życiu. Czy są w stanie naprawdę ko- 
chać? Czy potrafią zrozumieć siebie 
i innych? Co ich ogranicza? Charakte- 
rystyczne dla Kundery jest ciągłe roz- 
patrywanie antynomii, na przykład du- 
sza-ciało, miłość-seks, myśl--słowo. 
W jego powieściach roi się od meta- 
for: zwykłe słowa, gesty komunikują coś 
więcej, co pisarz stara się deszyfro- 
wać, a tym samym zamieniać w mit. 
Kundera jest wielkim obrońcą indywi- 
dualizmu. Najbardziej znana powieść 
czeskiego autora to „Nieznośna lekkość 
bytu”, a także: „Żart”, „Księga śmiechu 
i zapomnienia”, „Nieśmiertelność ”. 

Inny rodzaj pisarstwa uprawia Um- 
berto Eco (ur. 1932). Włoski semiotyk 
i estetyk przenosi do powieści naukową 
wiedzę o języku oraz niezwykłą znajo- 
mość tematów z dziedziny ezoteryki 
i okultyzmu. „Imię róży”, „Wahadło 
Foucaulta” to błyskotliwe, erudycyjne traktaty, 
w których umysł naukowca zmaga się z wiedzą 
tajemną, a racjonaliści próbują pojąć gnostyków 
i okultystów. 

Mówiąc o postmodernizmie, warto wspomnieć 
Kurta Vonneguta (ur. 1922), amerykańskiego pisa- 
rza, autora groteskowo-katastroficznych powieś- 
ci, kąśliwie, ale z niezwy- 
kłym poczuciem humoru 
krytykujących współczes- 
ną — zwłaszcza amery- 
kańską — mentalność 
(„Kocia kołyska”, „Śnia- 
danie mistrzów , „Rzeź- 
nia numer pięć '). 


e „Na Zachodzie bez 
zmian” Ericha Marii 
Remarque'a to jedna 
z najlepszych powieści 
pacyfistycznych, ukazu- 
jących na podstawie 
I wojny światowej bez- 
sens wszystkich wojen 
(film z 1930 r., reż. Lewis 
Milestone, grają: Lew 
Ayres i Louis Wolheim) 


Należy też wspomnieć o Witoldzie 
Gombrowiczu (1904—1969) i jego szy- 
derczym wyśmiewaniu stereotypów, 
kpinach z polskiej tradycji. Gombro- 
wicz aranżuje powieściową rzeczywi- 
stość jako grę, komedię, w której boha- 
terowie ciągle zmieniają maski. Zda- 
niem pisarza, życie społeczne narzuca 
jednostce formy i utarte schematy, rzą- 


dzące jej myśleniem i zachowaniem. Wedle 
Gombrowiczowskiej koncepcji forma więzi lu- 
dzi, ale i określa — bez niej by nie istnieli. Po- 
wieści Gombrowicza: „Ferdydurke ”, „Pornogra- 
fia”, „Kosmos”, „Trans-Atlantyk”, opisują języ- 
kiem groteski, deformacji, totalnej ironii walkę 
człowieka z formą i nieuchronność podporząd- 
kowania się jej. 

Powieść współczesna łączy w sobie tak wiele 
zjawisk i nurtów i jest tak różnorodna, że wielu 
wybitnych pisarzy trudno zaliczyć do jakiegokol- 
wiek nurtu, lecz ich powieściowy dorobek jest 
znaczący w rozwoju tego gatunku literackiego. 


Inni pisarze 


Na uwagę zasługuje twórczość francuskiego 
pisarza Alberta Camusa (1913-1960, Nobel 
1957). Początkowo związany z egzystencjali- 
zmem, przeszedł twórczą drogę od nihilizmu, 
pesymistycznej wizji człowieka, do głębokiego 
humanizmu. Jego najlepsza powieść „Dżuma” 
udowadnia, że sens ludzkiemu życiu nadaje 
twórcze działanie, po- 
moc innym, zachowa- 
nie zasad moralnych 
w najtrudniejszych sy- 
tuacjach. Takie postępo- 
wanie świadczy o wiel- 
kości człowieka. 

Wśród pisarzy nie- 
mieckich na uznanie 
zasługują: Erich Maria 
Remarque (1898-1970) 
— autor pacyfistycz- 
nych powieści „Na Za- 
chodzie bez zmian”, 
„Łuk triumfalny”, „Czas 
życia i czas Śmierci”, 
Heinrich Bóll (1917- 
1985, Nobel 1972) — 
ukazujący w swoich powieściach i no- 
welach krytyczny obraz współczes- 
nych Niemiec, niemieckiego społe- 
czeństwa z jego podziałami („Utracona 
cześć Katarzyny Blum”, „Bilard o wpół 
do dziesiątej ”, „Zwierzenia klowna”) oraz 
Giinter Grass (ur. 1927). 

Pisarstwo Grassa cechuje realizm 
połączony z deformacją rzeczywisto- 
ści, wyobraźnia pisarza jest bliska na- 
turalizmowi i makabrycznej nieraz 


grotesce. Grass pochodzi z Gdań- 
ska i tam toczy się akcja jego 
najlepszej powieści pt. „Blasza- 
ny bębenek”. W niej i w pozo- 
stałych utworach (m.in.: „Psie la- 
to”, „Kot i mysz”, „Turbot”) pi- 
sarz analizuje stosunki społecz- 
ne, wnikliwie przyglądając się 
wydarzeniom politycznym. 

Do osiągnięć powieści XX wie- 
ku należy „„Homo Faber” szwaj- 
carskiego pisarza Maxa Frischa 
(1911-1991), ukazujący konflikt 
jednostki ze współczesnym 
światem. 

Angielski pisarz katolicki 
Graham Greene (19041991) 
pisał powieści o problema- 


© Giinter Grass opowiada 
w „Blaszanym bębenku” 
niezwykłą historię chłop- 
ca, który nie chce doros- 
nąć. Akcja powieści roz- 
grywa się w Gdańsku tuż 
przed II wojną światową 
(film z 1979 r., reż. Volker 
Schlóndorff, grają m.in. 
David Bennet, Angela Win- 
kler, Daniel Olbrychski 
i Mario Adorf) 


tyce religijno-moralnej i psychologicznej, czę- 
sto powiązanej z sensacyjną akcją („W Brigh- 
ton”, „Sedno sprawy”, „Spokojny Amerykanin). 
Interesowały go pojęcia zła i grzechu, niejedno- 
znaczne sytuacje moralne, konieczne wybory. 
Ernest Hemingway (1899-1961, Nobel 1954) 
łączył afirmację wartości humanistycznych 
z surowymi, reportażowymi opisami rzeczywi- 
stości. Włoch Alberto Moravia (1907-1990) 
opisywał ludzi znudzonych życiem, goniących 
za pieniędzmi, za erotycznymi uciechami 
— płytkich, pozbawionych zasad moral- 
nych („Konformista”, „Pogarda”, „Rzymian- 
ka”). Marguerite Duras (1914-1996), 
pisząca w formie zbliżonej do nouveau 
roman („Moderato cantabile”) zasłynęła 


1 © Bohumil Hrabal w opowieści 
z okresu okupacji niemieckiej „Pocią- 
gi pod specjalnym nadzorem” snuje 
za pośrednictwem narratora rozwa- 
żania o życiu i śmierci. Książkę napi- 
saną w 1965 r. rok później sfilmował 
Jifi Menzel 


jako autorka autobiograficz- 
nej powieści „Kochanek”. 
Niezwykle oryginalnym 
pisarzem był Czech Bohu- 
mil Hrabal (1914—1997), uka- 
zujący w powieściach natu- 
ralistyczno-groteskowy 
obraz różnych środowisk 
społecznych swego kraju (,,Po- 
ciągi pod specjalnym nadzo- 
rem”, „Obsługiwałem angie|- 
skiego króla”, „Zbyt głośna 
samotność '). Hrabal to mistrz 
opowieści. Swobodnym, ga- 


© Graham Greene, angielski 
pisarz katolicki, stawia swoich 
bohaterów w sytuacji wyboru: 
albo pójdą drogą trudną, lecz 
uczciwą, albo ulegną pokusie 
łatwego życia w grzechu 


wędziarskim stylem opowiada 
o zwykłym życiu przeciętnych 
ludzi z różnych środowisk. Je- 
go historie snują się jak nić, cza- 
sem zaplątując się w dygresje, 
czasem łowiąc jakąś dykteryj- 
kę, anegdotę. Utrzymane w ciepłym, dobrotli- 
wym tonie, pełne humoru, są na swój sposób 
surrealistyczne — kryją ironię i karykaturalne 
przerysowania. 

Liryzmem i dowcipem urzeka proza Isaaca 
Bashevisa Singera (1904-1991, Nobel 1978), 
piszącego w jidysz o moralnych, obyczajowych 
i społecznych problemach środowisk żydow- 
skich („Rodzina Muszkatów”, „Spuścizna”, 
„Sztukmistrz z Lublina”). Singer stosuje różne 
konwencje literackie, m.in. naturalizm, surrea- 
lizm, ekspresjonizm. 

Pisarz grecki Nikos Ka- 
zandzakis (1883-1957) to 
niestrudzony poszukiwacz 
sensu ludzkiego istnienia. 


© _ Bohater „Greka Zor- 
by” Nikosa Kazandzakisa 
to mistrz życia, który mi- 
mo przeciwności losu nie- 
ustanie wyraża jego afir- 
mację. W filmie z 1964 r. 
w reż. Michaela Cocoyan- 
nisa rolę tytułową, na- 
pisaną jakby specjalnie 
dla niego, brawurowo za- 
grał Anthony Quinn 


W swoich powieściach stawia pytania: Kim jest 
Bóg? Kim człowiek? Jakie są ich wzajemne re- 
lacje? Rozważa życie Chrystusa, Buddy, święte- 
go Franciszka. Jego powieści („Grek Zorba”, 
„Ostatnie kuszenie Chrystusa”, „Biedaczyna 
z Asyżu”) cechuje rozmach, barwny, żywy opis, 
ciekawe pomysły słowotwórcze. 

Jaka jest współczesna powieść? 

Dwudziestowieczni prozaicy — spadkobier- 
cy Prousta, Joyce'a, Kafki próbują dopowie- 
dzieć swoje zdanie, wpisać do historii literatury 
własne refleksje. 

Współczesna powieść łączy eksperyment 
formalny z poszukiwaniem odpowiedzi na waż- 
ne pytania filozoficzne i egzystencjalne: Jakie są 
granice poznawczych możliwości człowieka? 
Jak bardzo jednostka jest zależna od społeczno- 
ści? Jak dalece człowiek może sobie pozwolić 
na niezależność, przeciwstawić się społecznym 
normom i własnym instynktom? Z głębia proble- 
my ludzkiej psychiki, wchodząc w nią bardzo 
głęboko. Interesuje się polityką — wypowiada 
się przeciw wojnom, przeciwko władzy niszczą- 
cej wszelką indywidualność. Porusza ważne te- 
maty społeczne. Obecna jest w niej refleksja po- 
zaartystyczna, pytania o cel i sens pisania. 

Współczesna powieść interesuje się wszyst- 
kim, co dotyczy człowieka, a także jej samej ja- 
ko wytworu ludzkiego umysłu. 


Literatura popularna 


Literatura popularna zawsze cieszyła się dużą poczytnością. Krytyka lite- 
racka zarzuca jej twórcom, że oferują niezbyt wymagającą rozrywkę. Jed- 
nakże wielu książkom pochłaniającym uwagę i wyobraźnię czytelników 
nieprawdopodobnymi przygodami ich bohaterów nie sposób odmówić wa- 
lorów artystycznych. 


Mlexandra Ripley 


CIAG DALSZY 


PRZEMINEŁO Z WIATREM 


MARGARET MITCHELL 


łówną pożywką twórców literatury popu- 

larnej jest szeroko pojęta sensacja i niesa- 

mowite zdarzenia, niekoniecznie spełnia- 
jące wymogi prawdopodobieństwa. Przez wieki 
doświadczeń autorzy literatury popularnej zaa- 
daptowali do swoich potrzeb szeroką gamę tema- 
tów: miłość i zdradę (powieść romansowa), wal- 
kę wywiadów i wrogich armii (powieść sensacyj- 
no-szpiegowska), zbrodnię i żmudny proces de- 
dukcyjny prowadzący do wykrycia sprawcy (kry- 
minał), konflikt z siłami nadprzyrodzonymi (hor- 
ror) oraz wizje przyszłości i światów alternatyw- 
nych (fantastyka naukowa i fantasy). 


Miłość z listy bestsellerów 


Powieść o miłości, czyli romans, jest adreso- 
wana przede wszystkim do kobiet. Jej począt- 
ków należy szukać w starożytnej greckiej po- 
wieści awanturniczej, stanowiącej zgrabną mie- 
szankę wątków fantastycznych, przygodowych 
i miłosnych. Romans ulegał przez wieki mo- 
dom i formalnym nakazom obyczajowym. 
W średniowieczu ograniczono motyw namięt- 
ności i miłości fizycznej na rzecz sfery ducho- 
wej — dominowało uczucie czyste, platonicz- 
ne. W renesansie hołdującym życiowym przy- 
jemnościom powstało jedno z najbardziej zna- 
nych dzieł tego rodzaju — „Dekameron” Giovan- 
niego Boccaccia, udane połączenie rozrywki 
i sztuki moralizatorskiej. Miłosnym symbolem 
XVII wieku stał się Don Juan. Postać tego legen- 


e © © Ogromna poczyt- 
ność niektórych dzieł z kręgu li- 
teratury popularnej sprawia, że 
ich autorzy albo inni ludzie 
pióra dopisują dalsze losy boha- 
terów. Tak było m.in. z powie- 
ścią „Przeminęło z wiatrem” — 
jej druga część „Scarlett” roze- 
szła się w wysokich nakładach 


darnego kochanka wprowadził do literatury Tir- 
so de Molina w „Zwodzicielu z Sewilli” (ok. 
1618). Don Juan nie miał nic wspólnego z czy- 
stą miłością, był libertynem, rozpustnikiem 
i hedonistą. W tym samym czasie na kartach 
książek pojawił się jego żeński odpowiednik 

kobieta fatalna, modliszka, czyhająca na łatwo- 
wiernych kochanków. XVIII-wieczna powieść 
miłosna miała ścisły związek ze wzrostem zna- 
czenia klas średnich, a w efekcie z zapotrzebo- 
waniem na literaturę mniej wysmakowaną i ła- 
twiejszą w odbiorze. Wielką poczytnością cie- 
szyły się więc historie o szczęśliwej miłości po- 
łączonej z odmianą losu głównych bohaterów, 
rozkwitła popularność m.in. Daniela Defoe 
(„Dole i niedole sławnej Moll Flanders”) oraz 
Samuela Richardsona (,„Pamela, czyli cnota 
nagrodzona ). Z postacią tytułowej 
Pameli pojawił się nowy typ 
bohaterki romansu: deli- 

katnej, cnotliwej, wrażli- 
wej, nie ulegającej poku- 


© „Morderstwo na pleba- 
nii” Agathy Christie to pierw- 
szy kryminał, w którym boha- 

terką opowieści autorka uczy- 
niła — zamiast Herkulesa Poiro- 
ta — mieszkankę małego mia- 
steczka, miłośniczkę plotek i ro- 

bótek na drutach, starą pannę 
Jane Marple 


som i pozostającej czystą moralnie niezależ- 
nie od zdarzeń. Epoka wiktoriańska w Anglii 
utrwaliła ten stereotyp. W romantyzmie miłość 
stała się motorem napędowym wydarzeń nie 
tylko w romansach. Dla jej uwznioślenia auto- 
rzy stosowali stylistykę odwołującą się do eks- 
tremalnych stanów natury: miłość jak huragan, 
potop, burza itp. Romans XX-wieczny został 
strywializowany przez powstające masowo hi- 
storie (zwłaszcza popular- 
ne harlequiny, książki z wy- 
dawnictwa Harlequin ofe- 
rującego nieskompliko- 
wane, schematyczne opo- 
wieści o miłości). Utrwa- 
lił pewne elementy stałe, 
występujące niezależnie 
od epoki: nieprzeciętność, 
wyjątkowość postaci (ide- 
alizacja bohaterów i de- 
precjacja czarnych charak- 
terów), niezwykłość uczuć 
i namiętności, dramatycz- 
ność, wręcz nieprawdopodobieństwo zdarzeń 
(ich bajkowość, fantastyka). Typowa jest rów- 
nież warstwa fabularna — na ogół trójkąt miłos- 
ny, w którym dominuje niezwykły mężczyzna 
(arystokrata, awanturnik, szpieg, bandyta itd.) 
nieobojętny na uczucia płci przeciwnej i sam 
przyciągający ją do siebie pozytywnymi lub ne- 
gatywnymi cechami charakteru. Stosunkowo 
mało ważna jest w tych książkach warstwa oby- 
czajowa, społeczna czy psychologiczna. Auto- 
rzy romansów posługują się zwykle podobnym 
schematem: rozpoczynają fabułę od wybuchu 
miłości, której spełnienie utrudniają piętrzące 
się przeciwności losu, a kończą szczęśliwym 
lub tragicznym finałem. 


4. Arthur Conan Doyle unieśmiertelnił na kar- 
tach swych powieści duet bohaterów: genialne- 
go detektywa Sherlocka Holmesa i jego nieco 
mniej rozgarniętego przyjaciela, poczciwego 
doktora Watsona, oraz miejsce ich zamieszka- 
nia: ulicę Baker Street 221b w Londynie (gdzie 
od lat znajduje się muzeum słynnego detektywa) 


DOYEC 


S0n 
iada 


Coś dla twardzieli 


Również powieść sensacyjna posłu- 
guje się określonymi stereotypami, tyle 
że oddziałującymi przede wszystkim na 
męską wyobraźnię: miłość występuje za- 


© Ken Follett należy do czołowych 
twórców książek o tematyce szpiegow- 
skiej i sensacyjnej, których akcja roz- 
grywa się zarówno współcześnie, 
jak i w czasach II woj- 

ny światowej, a intryga 

osnuta jest wokół praw- 
dziwych wydarzeń 


wsze jako wątek poboczny 
gwałtownej akcji, rozwija 
cej się odmiennie w zależno- 
ści od gatunku. Jedną z najpo- 

pularniejszych odmian litera- 
tury sensacyjnej jest powieść 
szpiegowska z postacią samotne- 
go bohatera zmagającego się 
z potęgą obcych mocarstw lub sza- 
leńcami dążącymi do zniszczenia 
świata. Za pierwowzór tej literatury 
uważa się „Szpiega” Jamesa Feni- 
more'a Coopera (1821). Autorem 
XIX-wiecznych romansów szpiegow- 
skich był również utożsamiany z po- 
wieścią kryminalną Arthur Conan | 
Doyle. W ciągu kolejnych dekad 
twórcy literatury szpiegowskiej 
stworzyli specyficzny styl: chętniej 
sięgali po elementy fantastyki 
(mniej dbając o realizm zdarzeń), 

nasycali swoje książki większą 

dawką okrucieństwa i erotyzmu, 


f © Wartkość akcji, wyraziste postacie boha- 
terów i niezbędna doza humoru to uznane zale- 
ty prozy Alistaira MacLeana, szczególnie po- 
pularnego w Polsce na początku lat 90., kiedy 
to jego książki biły rekordy poczytności. Zalety 
tej prozy spowodowały, że reżyserzy chętnie 
przenosili ją na ekran, m.in. „Tylko dla orłów” 
(u góry) i „Działa Nawarony” (z prawej) 


a bohaterem uczynili postać etycznie niejedno- 
znaczną, zdolną do okrucieństw w imię wyższych 
celów. Sukces powieści sensacyjnej wiązał się Ściś- 
le z globalnymi konfliktami XX wieku i rozwo- 
jem rzeczywistego szpiegostwa. Najlepszym tego 
przykładem są historie radzieckiego szpiega Ri- 
charda Sorge czy Maty Hari — postaci prawdzi- 
wych. W okresie międzywojennym dużym powo- 


dzeniem cieszyły się książki 
Erica Amblera (m.in. „Epita- 
fium dla szpiega '). 

W Polsce Ludowej bez wąt- 
pienia najbardziej popularnym 
szpiegiem był kapitan Hans 
Kloss, bohater „Stawki większej 
niż życie”, serii opowiadań 
Zbigniewa Safjana i Andrze- 
ja Szypulskiego pisujących 
pod pseudonimem Andrzej 
Zbych, oraz nakręconego 
na ich podstawie serialu 
telewizyjnego. Kloss to 


Polak skierowany 
w 1940 roku przez radziecki 
wywiad do pracy w Abwehrze, niemiec- 


E : "0 kiej organizacji wywiadowczej. 


Prawdziwa eksplozja zainteresowania po- 
wieścią szpiegowską nastąpiła w okresie zimnej 
wojny. Ken Follett („„Igła”, „Klucz do Rebeki”, 
„Na skrzydłach orłów '), Colin Forbes („Grecki 
klucz”, „Podwójne ryzyko ), Jack Hig- 
gins („Orzeł wylądował”, „Czas ze- 
msty ”'), Robert Ludlum (,, Tożsamość 

Bourne'a”, „Weekend z Osterma- 
nem”, „Manuskrypt Chancellora '), 
Alistair MacLean („Czterdzieści 
osiem godzin”, „Mroczny krzy- 

żowiec ) to najbardziej znani 
przedstawiciele tego gatunku. 


Prawdziwym mistrzem jest Frederick Forsyth 
(„Diabelska alternatywa”, „Czwarty protokół , „Fał- 
szerz”), w którego książkach można odnaleźć za- 
równo autentyczne postacie, jak i echa rzeczywi- 
stych wydarzeń. Pisanie każdej powieści Forsyth 
poprzedza wielomiesięcznym drobiazgowym zbie- 
raniem informacji, dzięki czemu przedstawione 
przezeń historie mimo ich niewątpliwie fikcyjnego 
charakteru wydają się niezwykle realistyczne. 
Szczególną rolę w ewolucji literatury szpie- 
gowskiej odegrali dwaj pisarze: lan Fleming, 


twórca postaci brytyjskiego agenta 007 Jamesa 
Bonda (m.in. „Dr No”, „Goldfinger”, „Żyj i po- 
zwól umrzeć '), którego książki na równi z ich fil- 
mowymi adaptacjami przyczyniły się do rozpo- 
wszechnienia gatunku, oraz John Le Carrć, przed- 
stawiciel realistycznej odmiany tej literatury, 
mniej zainteresowany akcją, bardziej rzeczywis- 
tą walką wywiadów (jego książki to m.in. „Ze 
śmiertelnego zimna”, „Wojna w lustrze”). Na kar- 
tach swoich powieści Le Carrć powołał do życia 
postać superszpiega George'a Smileya, stanowią- 
cego istne przeciwieństwo Bonda. Smiley to oty- 
ły mężczyzna w średnim wieku, przypominający 
bardziej urzędnika niż agenta wywiadu. Jego 
chłodny intelekt, żelazne nerwy i brak skru- 
pułów są jednak bardziej przydatne niż 
atletyczne mięśnie i salonowy urok Jamesa 

a. Le Carrć unika podziału na „do- 
„złych” agentów, skoro obie stro- 
ny posługują się równie brutalnymi meto- 
dami. W książkach tego autora szpiedzy 
z reguły padają ofiarą nie tyle knowań prze- 
ciwnika, co machinacji własnych moco- 


© Bohaterowie filmów będących ekra- 
nizacjami poczytnych powieści mogą li- 
czyć na sukces i popularność: dowodem 
są odtwórcy roli agenta 007 Jamesa Bon- 
da, Sean Connery i Pierce Brosnan 


dawców, są jedynie bezwolnymi narzędziami bez- 
względnych służb wywiadowczych. 

W ostatnich latach najpopularniejszym auto- 
rem powieści szpiegowskich jest Tom Clancy 
(„Polowanie na «Czerwony Październik» ”, „Kar- 
dynał z Kremla”, „Stan zagrożenia”). Bohater 
większości jego książek — Jack Ryan — to anali- 
tyk z CIA, który w kolejnych tomach zostaje do- 
radcą do spraw bezpieczeństwa narodowego, 
a wreszcie prezydentem USA. U Clancy'ego 
szpiegostwo jest nierozerwalnie związane ze 
światem wielkiej polityki i strategicznymi posu- 
nięciami wojskowymi. Agenci korzystają z naj- 
nowocześniejszych zdobyczy techniki (kompu- 
terów, satelitów obserwacyjnych, samolotów 
szpiegowskich etc.), drobiazgowo opisanych, 
dlatego książki Clancy 'ego opatruje się efektow- 
nym określeniem „technothriller”. 

Innym rodzajem popularnej literatury 
sensacyjnej jest wojenna powieść przygo- 
dowa wywodząca się z dawnych powieści 
przygodowych i historycznych. Nie należy 
jej mylić z literaturą wojenną uprawianą 
m.in. przez Ernesta Hemingwaya, Ericha 
Marię Remarque'a czy Normana Mailera, 
u których bardziej niż akcja liczy się portret 
psychologiczny bohaterów. Przygodowa 
powieść wojenna rządzi się regułami typo- 
wymi dla literatury sensacyjnej: bohatero- 
wie to grupa żołnierzy mających wykonać 
arcytrudną misję decydującą o dalszym przebiegu 
wojny. Dowodzi nimi zaprawiony w bojach wete- 
ran, którego cechuje: brak litości dla wrogów, od- 
powiedzialność za oddział, sprawność fizyczna, 
inteligencja, szlachetność (nigdy nie naraża na 
szwank bezbronnych cywilów). Celem misji by- 
wa zniszczenie ważnej bazy wroga (często silnie 
ufortyfikowanej), wykradzenie tajnych dokumen- 
tów, zlikwidowanie niebezpiecznego przeciwni- 
ka, pomoc ruchowi oporu itp. Bez wątpienia jed- 
nym z najpopularniejszych przedstawicieli tego 


gatunku był Alistair MacLean, autor zekranizowa- 
nych powieści „Działa Nawarony ”, „Komandosi 
z Nawarony”, „Tylko dla orłów”, które idealnie 
wpisały się w reguły gatunku. Najbardziej znana 
polska powieść wojenno-przygodowa to „Czterej 
pancerni i pies” Janusza Przymanowskiego, czyli 
historia bohaterskiej załogi czołgu „Rudy 102”, 
która z armią generała Zygmunta Berlinga prze- 
mierza cały szlak bojowy od Lenino do Berlina 
(na jej podstawie nakręcono cieszący się dużym 
zainteresowaniem widzów serial telewizyjny). 


Dedukcja przede wszystkim 


Odmiennym rodzajem literatury popularnej 
jest powieść kryminalna, skupiająca w więk- 
szym stopniu uwagę na zbrodni i mozolnym po- 
szukiwaniu jej sprawcy niż na sensacyjnej akcji. 
Początków kryminału należy szukać w popular- 
nej literaturze ubiegłych wieków, m.in. romansie 
łotrzykowskim, powieści gotyckiej i romansie 
awanturniczym. Jego gwałtowny rozwój przy- 
padł na XIX wiek, głównie dzięki pisarstwu Ed- 
gara Allana Poego (jego „Zabójstwo przy rue 
Morgue” z 1841 r. jest uznawane za pierwszy 
w historii literatury utwór o charakterze detekty- 
wistyczno-kryminalnym) i Arthura Conan 
Doyle'a, którego cykl opowiadań 
i powieści z błyskotliwym detek- 
tywem Sherlockiem Holmesem 
(zaprezentowanym po raz pierwszy 
w „Studium w szkarłacie” z 1888 r.) 
stał się niedoścignionym wzorem dla 
wielu dzieł innych autorów opierają- 
cych intrygę na dedukcji jako podstawo- 
wej metodzie śledztwa. Wśród nich wybi- 
jają się Agatha Christie i jej detektyw Her- 
kules Poirot, oraz Georges Simenon z komi- 
sarzem Maigretem. Powieść kryminalna ofe- 
ruje czytelnikowi możliwość współuczestni- 
czenia w rozwiązywaniu skomplikowanej za- 
gadki zbrodni, wskazuje poszlaki, ale nie ujaw- 
nia sprawców do ostatnich stron, podczas gdy 
gatunki sensacyjne ograniczają jego udział nie- 
mal wyłącznie do śledzenia akcji, która może się 
rozwijać w zupełnie nieprzewidywalny sposób. 

Specyficzną odmianą powieści kryminalnej jest 
amerykański czarny kryminał uprawiany przez 
dziś już klasyków: Dashiella Hammetta („Sokół 
maltański” unieśmiertelniony filmem z nieza- 
pomnianą kreacją Humphreya Bogarta w roli Sa- 
ma Spade'a; inny sławny bohater Hammetta to 
bezimienny detektyw z cyklu opowiadań „Conti- 
nental Op”), Raymonda Chandlera (który na stro- 
nach powieści „Żegnaj, laleczko” oraz „Kłopoty 
to moja specjalność” wykreował postać detekty- 
wa Philipa Marlowe'a) i Rossa Macdonalda 
(twórcy postaci prywatnego detektywa Lwa 
Archera). Od czysto dedukcyjnej metody poszu- 
kiwania sprawcy (jego nazwisko zostaje często 
ujawnione na pierwszych stronach) bardziej liczy 
się działanie bohaterów zmierzające do wytropie- 
nia go i udowodnienia mu winy. Świat wykreo- 
wany w czarnym kryminale jest ponury, skorum- 
powany, a podziały na dobro i zło są w nim 
rozmyte. Detektyw. zgorzkniały, zmęczony, nie 
stroniący od seksu, papierosów i alkoholu, posłu- 
guje się niejednokrotnie metodami niezgodnymi 
z prawem (w sytuacji zagrożenia stosuje prze- 
moc, z zabójstwem włącznie), ma jednak swoisty 
kodeks honorowy i jest zawsze wierny prawdzie. 


© Malutki Belg z wielkimi, uczernio- 
nymi wąsami, megaloman do trzeciej 
potęgi, genialny detektyw rozwiązują- 
cy wszystkie zagadki — oto Herkules 
Poirot, najsławniejszy bohater książek 
Agathy Christie 


Czarny kryminał nie zawsze kończy się 
schwytaniem i ukaraniem sprawcy. 
Popularnym w Polsce twórcą powieści 
kryminalnych był Joe Alex (właśc. Maciej 
Słomczyński), autor m.in. „Powiem wam, 
jak zginął”, „Śmierć mówi w moim imie- 
niu”. Ciekawa, trzymająca w napięciu ak- 


© f. Bohaterem powieści Ray- 
monda Chandlera jest opowiada- 
jący o swoich przygodach prywatny detek- 
tyw Philip Marlowe, zgorzkniały, nie stro- 
niący od używek, ale postępujący zgodnie ze 
swoiście pojętym honorem, nieprzekupny 
i lojalny wobec przyjaciół. W filmie „Żegnaj, la- 
leczko” wcielił się w tę postać Robert Mitchum 


cja rozgrywająca się w zamkniętej przestrzeni (np. 
zaryglowanym domu) i posługujący się dedukcją 
bohater tropiący sprawców morderstw zapewniły 
Słomczyńskiemu rzeszę miłośników. 

Próbą dostosowania klasycznego modelu po- 
wieści kryminalnej do wymogów socjalistycznej 
władzy była specyficzna dla krajów demokracji 
ludowej powieść milicyjna, szczególnie popular- 
na od połowy lat pięćdziesiątych (po upadku sta- 
linizmu) aż do końca lat osiemdziesiątych. Stano- 
wiła ona mieszankę powieści detektywistycznej 
i czarnego kryminału, wzbogaconą o nowe ce- 
chy: specyficzny sposób kreowania postaci boha- 
tera i przestępcy oraz odmienne metody prowa- 
dzenia śledztwa. Jej autorzy na fali propagandy 
sukcesu stworzyli postać wzorowego milicjanta, 
który żmudną pracą (szperaniem w aktach i prze- 
słuchiwaniem pomniejszych rzezimieszków) 
zmierza do odkrycia prawdy i zawsze osiąga suk- 
ces. Brak zindywidualizowania bohaterów, ten- 
dencyjność przedstawiania postaci sprawiały, że 
nie była to nigdy powieść wysokich lotów. 
W Polsce w latach 1968-1989 pojawiały się 
z miesięczną regularnością zeszyty kryminalne 
serii wydawnictwa Iskry „Ewa wzywa 07...”. Ich 
autorami byli m.in. Barbara Nawrocka, Andrzej 


Szczypiorski, Zbigniew Safjan, Krzysztof Kąko- 
lewski, Janusz Głowacki. Książeczki łączyły ele- 
menty sensacji z funkcją wychowawczą, gloryfi- 
kowały polskich stróżów sprawiedliwości i mili- 
cję. Mimo małej wartości literackiej przez wiele 
lat cieszyły się one sporą poczytnością wśród 
czytelników. Od cyklu „milicyjnego” znacząco 
różniły się powieści Joanny Chmielewskiej („Całe 
zdanie nieboszczyka ) czy Jerzego Edigeya („Pen- 
sjonat na Strandvagen ”), których bohaterowie — 
najczęściej zwykli, przeciętni ludzie — wplątywa- 
li się w kryminalną intrygę i zdani tylko na włas- 
ne siły musieli znaleźć wyjście z opresji. 


Gdy lubisz się bać 


Dla miłośników mocnych wrażeń przezna- 
czone są horrory skupiające się na zjawiskach 
paranormalnych. Autorów horrorów nie ograni- 
czają praktycznie żadne formalne nakazy lite- 
rackie, a akcja ich książek może się rozwijać 
w zupełnie nieprzewidzianym kierunku. Przez 
lata horror wypracował liczne powtarzające się 
wątki i motywy literackie, jak różne formy by- 
towania po Śmierci, magia, zjawiska paranor- 
malne, sekty religijne itd. Pokrewne tym zjawi- 
skom są wątki satanistyczne. Ważne miejsce 
w horrorze zajmuje erotyzm i opis miłości nie- 
typowych, na przykład ludzi i demonów, eroty- 
ki połączonej z mordowaniem partnerów. 

Współczesny horror wywodzi się z powieści 
gotyckiej z przełomu XVIII i XIX wieku (jej 
przedstawicielami byli Horace Walpole, Ann 
Radcliffe, Matthew G. Lewis), romantycznej po- 
wieści frenetycznej (którą uprawiali m.in. Geor- 
ge Byron, Charles R. Maturin, Charles Nodier, 
a w Polsce Zygmunt Krasiński) oraz wiktoriań- 
skiej ghost story (opowieści o duchach). Nie spo- 
sób nie wspomnieć o takich prekursorach literac- 
kiego horroru, jak Edgar Allan Poe, Bram Stoker 
(„„Dracula”) czy Mary Shelley („Frankenstein ). 

Opowieści grozy posługują się z reguły 
pewnymi kliszami, takimi jak szczególne miej- 
sce akcji, zawsze kojarzące się z niesamowito- 
ścią: opuszczony dom z niespodziewającymi 
się niczego gośćmi, jak w „Miasteczku Salem” 
Stephena Kinga, lochy, podziemne kanały, 
cmentarze, stare zamczyska, tereny odcięte od 
świata, na przykład przez śnieżycę (.„Lśnienie” 
Kinga). Postacie horrorów to w większości tra- 
dycyjni bohaterowie pierwszych pisarzy gatun- 
ku: wilkołaki, wampiry, wiedźmy, duchy, zja- 
wy, widma, demony, diabły, zombi (czasami 
nietypowe tylko postacie, np. indiańskie zjawy 
Grahama Mastertona). „Bestiariusz” wzbogaca 
się praktycznie z każdą dekadą. Od chwili wy- 
nalezienia energii atomowej są to na przykład 


ludzie zmienieni przez kontakt z promieniowa- 
niem radioaktywnym, a już wkrótce mogą się 
nimi stać nieudane ludzkie klony. 

Do najpopularniejszych współczesnych au- 
torów horrorów należy Amerykanin Stephen 
King, znany też pod pseudonimem Richard 
Bachman. Uważany jest za jednego z twórców 
nowego horroru, w którym groza narasta nie- 
uchwytnie, lecz systematycznie, a zło ukrywa się 
pod maską codzienności. Akcja rozgrywa się naj- 
częściej na prowincji wśród przeciętnych Amery- 
kanów i do pewnego momentu rozwija się jak 
w normalnym dramacie obyczajowym, który nie- 
postrzeżenie zamienia się w klasyczny horror. 
Światowy rozgłos zyskało m.in. „Lśnienie ”, 


„Miasteczko Salem”, „Christine” i „Smętarz dla 


fr ©. Każda następna książka Stephena Kin- 
ga staje się wydarzeniem na rynku wydawni- 
czym, choć pisarz coraz częściej odcina kupo- 
ny od swej popularności. Jednak pierwsze jego 
książki „Carrie” i „Miasteczko Salem” (kadry 
z filmu pod tym samym tytułem), stworzyły no- 
wą jakość w dziedzinie literackiego horroru 


zwierzaków”. Popularność zdobył również Gra- 
ham Masterton, który inaczej niż King epatuje 
namacalnym okrucieństwem, a strony jego po- 
wieści spływają krwią. Autor ten lubuje się we 
wszystkim, co niesamowite, dlatego wykorzystu- 
je rozmaite motywy, na przykład z indiańskich 
i arabskich mitów („Manitou”, „Sfinks”, „Dźin”), 
kreuje wizje rzeczywistości alternatywnych 
(„Zwierciadło piekieł”, „Wizerunek zła”, „Zaklę- 
ci”), korzysta przy okazji z szerokiej gamy posta- 
ci: demonów, czarowników i czarownic, bezli- 
tosnych zabójców, ludzi-zwierząt itd. Estymą 
wśród miłośników horrorów cieszą się także: Ja- 
mes Herbert („„Mgła”, „Włócznia”, „„Jonasz”, „Na- 
wiedzony”), Dean R. Koontz („„Grom”, „Szepty ”, 
„Opiekunowie ”), Clive Barker („Księgi krwi”, 
„Potępieńcza gra”, „Kobierzec”, „Piekielna kon- 
kurencja ”). Swoich wiernych czytelników ma do 
dziś także Howard Phillips Lovecraft, tworzący 
na początku XX wieku autor mrocznych opowia- 
dań o potężnych istotach z kosmosu sterujących 
losami ludzkości („Zew Cthulhu”, „Kolor z prze- 
stworzy ”). 


Kosmiczne baśnie 


W powszechnej opinii fantastyka naukowa 
(od ang. science fiction, w skrócie sf) to dzie- 
dzina literatury przedstawiająca zjawiska, które 
obecnie nie mają miejsca, ale zachodzi prawdo- 
podobieństwo, że zaistnieją w odległej przy- 
szłości. Najpopularniejsze motywy fabularne, 


wykorzystywane przez autorów powieści sf, po- 
jawiły się już w momencie narodzin tego nurtu 
literackiego. Opis idealnego, utopijnego społeczeń- 
stwa można znaleźć chociażby w pierwszej pol- 
skiej powieści — „Mikołaja Doświadczyńskiego 
przypadkach” Ignacego Krasickiego. Z kolei pi- 
sarze, uważani za ojców klasycznej fantastyki 
naukowej, czyli Jules Verne („20 000 mil pod- 
morskiej żeglugi”, „Wokół Księżyca”, „Wypra- 
wa do wnętrza Ziemi”) i Herbert George Wells 
(„Wehikuł czasu”, „Wojna światów ”), stworzy- 
li na kartach swych książek wiele niezwykłych 
maszyn i środków komunikacji (m.in. słynny 
okręt podwodny „Nautilus” u Verne'a), niedo- 
stępnych, fantastycznych krain (świat przyszło- 
ści u Wellsa), opisali też próby nawiązania kon- 
taktu z obcą cywilizacją. Zanim ktokol- 
wiek zaczął traktować poważnie możli- 
wość wyprawy na Księżyc, polski pisarz 
Jerzy Żuławski w latach 1903-1911 na- 
pisał powieściową trylogię: „Na srebrnym 
globie”, „Zwycięzca”, „Stara Ziemia”, 
opowiadającą o losach bohaterskich 
astronautów na powierzchni ziemskie- 
go satelity. Fantastyką parał się także 
Arthur Conan Doyle — obok Sherlocka 


Holmesa stworzył postać ekscentrycznego pro- 
fesora Challengera, bohatera m.in. powieści 
„Świat zaginiony , stanowiącej inspirację dla 
powieści i filmu „Park jurajski”. 

Badacze współczesnej literatury fantastycz- 
nej z reguły wymieniają jednym tchem najwybit- 
niejszych autorów. Owo ABC fantastyki nauko- 
wej to pisarze: Asimov, Bradbury i Clarke. Isaak 
Asimov (cykl „Fundacja”) i Arthur C. Clarke 
(2001: Odyseja kosmiczna”, którą zekranizo- 
wał Stanley Kubrick) to twórcy monumental- 
nych dzieł opisujących kondycję ludzkości 
w kontekście wybujałego rozwoju technologicz- 
nego. W odróżnieniu od nich opowiadania i po- 
wieści Raya Bradbury'ego (.„Kroniki marsjań- 
skie”) są o wiele bardziej kameralne, niepozba- 
wione błyskotliwych analiz psychologicznych. 

Spośród polskich autorów fantastyki świato- 
wą sławę zyskał Stanisław Lem. Pisarz, eseista, 
publicysta i filozof słynie w szerokim gronie 
czytelniczym jako twórca żartobliwych opo- 
wiastek o robotach z cyklu „Cyberiada”, „Dzien- 
ników gwiazdowych” opisujących wyprawy 
kosmicznego podróżnika Ijona Tichego i awan- 
turniczych „Opowieści o pilocie Pirxie”. Lem 
jest jednak przede wszystkim autorem takich 
pozycji, jak „„Fantastyka i futurologia” czy „Sum- 
ma technologiae” — rozległych dysertacji huma- 
nistycznych wymagających od czytelnika ogrom- 
nej erudycji i polotu. Charakterystyczne cechy 
prozy Lema to niezwykle wysublimowana war- 


f Chory świat powieści Iry Levina „Dziecko 
Rosemary” — mroczna historia kobiety wybra- 
nej (bez jej wiedzy) do urodzenia syna szatana, 
został sfilmowany przez Romana Polańskiego 
i należy do klasyki gatunku filmowego horroru 
(w roli Rosemary Mia Farrow) 


stwa językowa (zwłaszcza w cyklu „Cyberia- 
da”), podziwu godna orientacja we wszystkich 
dziedzinach dotyczących cybernetyki i podróży 
kosmicznych, a także (co ważne) zdrowy rozsą- 
dek, trzymający wyobraźnię autora w karbach 
prawdopodobieństwa. 

Dla kontrastu realizm i prawdopodobieństwo 
zdarzeń z całą pewnością nie dotyczą literatury 
fantasy, stanowiącej swoiste skrzyżowanie baśni, 
powieści historycznej i momentami horroru. Ak- 
cja utworów fantasy osadzona jest w świecie 
przypominającym europejskie średniowiecze, 
a bohaterowie na ogół dysponują baśniowym re- 
kwizytorium: czarodziejskimi pierścieniami, 
magicznymi kulami itd. Motywy fabularne w li- 
teraturze fantasy to z reguły przetworzone wątki 
z klasycznych mitów i legend, na przykład z po- 
dań wikingów czy opowieści o królu Arturze 
i rycerzach Okrągłego Stołu. Najwybitniejszym 
dokonaniem tego nurtu jest powieściowa trylo- 
gia angielskiego profesora językoznawstwa Joh- 
na Ronalda Reuela Tolkiena „Władca pierście- 
ni”. Ta barwna i trzymająca w napięciu opowieść 
o walce dobra ze złem początkowo pomyślana 
była jako prosta kontynuacja książeczki dla dzie- 
ci „Hobbit, czyli tam i z powrotem”, w efekcie 
jednak stała się jedną z najwybitniejszych po- 
wieści XX wieku. Obok Tolkiena inni znaczący 
autorzy fantasy to m.in.: Ursula K. Le Guin (te- 
tralogia „Ziemiomorze '), Stephen R. Donaldson 
(cykl „Kroniki Tomasza Covenanta”) i Marion 
Zimmer Bradley („Mgły Avalonu ”"). 

Najwybitniejszym polskim autorem fantasy 


jest łódzki pisarz Andrzej Sapkowski, twórca 


pasjonujących opowieści o wiedźminie Geral- 
cie (zbiory opowiadań: „Ostatnie życzenie” 
i „Miecz przeznaczenia” oraz pięcioksiąg „„Sa- 
ga o wiedźminie”), które obok wartkiej akcji 
oferują czytelnikowi szeroki wachlarz literac- 
kich i kulturowych odniesień. 

Literatura współczesna zaliczana umownie 
do artystycznej — trudna, wręcz elitarna — stawia 
czytelnikowi coraz większe wymagania. I choć 
poszerza się krąg jej odbiorców, to na kształto- 
wanie się kultury masowej w znaczącym stop- 
niu wpływają twórcy literatury popularnej. 


ianem krytyki literackiej określa się dział 
ME" którego przedmiotem jest 

literatura. Nie ogranicza się ona wyłącz- 
nie do opisu dzieł i sytuacji literatury, ale stara się 
również aktywnie oddziaływać na jej rozwój, na 
formowanie się nowych stylów i ideałów estetycz- 
nych. Teoria literatury wytwarza narzędzia pracy 
badawczej krytyka literackiego. Stawia sobie za 
cel poszukiwanie i wykrywanie ogólnych prawi- 
dłowości decydujących o charakterze zjawisk lite- 
rackich oraz dąży do ich syntetycznego ujęcia. 


Poetyka i teoria procesu historycznoliterackiego 


Teoria literatury, podobnie jak krytyka literac- 
ka i historia literatury, przedmiotem badań lite- 
rackich uczyniła literaturę piękną, a konkretniej — 
dzieło literackie. Różnice między tymi dziedzina- 
mi dotyczą odmiennych celów badań i metod, ja- 
kimi posługuje się w pracy każda z nich. Teoria 
literatury bada wytwory i procesy rozwoju dzieł 
literackich, zajmuje się prawidłowościami cha- 
rakteryzującymi każde z nich i prawami rządzą- 
cymi procesem historycznoliterackim. Teoretyka 
literatury interesują przede wszystkim odpowie- 
dzi na pytania, jaką kompozycję, środki wyrazu 
i chwyty pisarskie zastosowano w danym utwo- 
rze literackim, jakie prawidłowości istnieją 
w konstruowaniu dzieł literackich oraz w jaki 
sposób można je opisać i uporządkować itd. 

Mimo że refleksje teoretycznoliterackie są 
równie stare jak literatura, dopiero w czasach no- 
wożytnych analizą dzieła literackiego zajęli się 
zawodowi teoretycy, a teoria literatury stała się 
samodzielną dyscypliną literaturoznawstwa. 
Przez tysiące lat była bowiem domeną filozofów, 
a przecież i współcześnie nie zaniechali oni teo- 
retyzowania na temat problemów estetycznych. 

Na ogólne pojęcie historii literatury składają 
się dwa działy: teoria dzieła literackiego (zwana 
poetyką) i teoria procesu historycznoliterackiego. 

Poetyka zajmuje się dziełem literackim jako 
tworem językowym o swoistym charakterze pi- 
śmienniczym i artystycznym. Wyodrębnia i syste- 
matyzuje zasady określające modelową strukturę 
utworu literackiego, zarówno w zakresie formy, 
jak i treści. Bada język, którym posługuje się au- 
tor, jego strukturę, typy form językowych i kom- 
pozycyjnych. Systematyzuje rodzaje, gatunki 
i odmiany literackie — zajmuje się więc także pro- 
blemami pozostającymi w kręgu zainteresowania 
dyscyplin szczegółowych, m.in. poetyki opiso- 
wej, stylistyki, genologii (dział poetyki obejmują- 
cy badania teoretyczne i historyczne nad rodzaja- 
mi, gatunkami i odmianami literackimi), typolo- 
gii literackiej itd. Jej celem jest również opis cha- 
rakteru związków między strukturą dzieła literac- 
kiego a pozaliteracką rzeczywistością — ponieważ 
każde dzieło powstaje w określonych warunkach 
społecznych, stanowi obraz pewnej ludzkiej rze- 
czywistości i ma społeczny zasięg oddziaływania. 

Proces historycznoliteracki to przebieg przeo- 
brażeń literatury związany z dwiema prawidłowo- 
Ściami: tzw. wewnętrznymi, które wynikają ze 
swoistości literatury jako dziedziny sztuki, oraz ze- 
wnętrznymi, łączącymi ewolucję literatury z histo- 
rią społeczeństwa i form świadomości zbiorowej. 
Teoria procesu historycznoliterackiego stawia so- 
bie za cel ustalenie prawidłowości przeobrażeń 
rozwojowych literatury, nie zajmuje się natomiast 
konkretnymi przemianami w jej obszarze. Obser- 


Teoria literatury 
1 krytyka literacka 


Teoria literatury oraz krytyka literacka stanowią bliskie sobie działy piśmien- 
nictwa, składające się — wraz z historią literatury — na całość zagadnień zwią- 
zanych z twórczością literacką. Mimo że przeciętny czytelnik szuka w lekturze 
informacji, wiedzy lub rozrywki i rzadko zajmuje się formalnymi wyróżnika- 


mi stylu literackiego, zastosowanymi 
przez autora środkami stylistycznymi, 
językowymi, gramatycznymi itd., ich 
roli nie da się przecenić. 


wuje, jak na rozwój literatury wpływają przeobra- 
żenia języka, systemy filozoficzne, poglądy este- 
tyczne, doktryny ideologiczne oraz wydarzenia 
polityczne i przemiany społeczne. Niektóre prawi- 
dłowości rozwoju (uzależnionego od wielu współ- 
działających czynników) mają charakter stały, inne 
przejściowy, zawsze jednak wykazują wiele uwa- 
runkowań w ogólnym rozwoju kultury. 

Całość zagadnień, którymi zajmuje się teoria 
literatury, jest bardzo obszerna, a propozycji upo- 
rządkowania wewnętrznych i zewnętrznych praw 
dzieła literackiego — nierzadko bardzo się od sie- 
bie różniących — zaproponowano bar- 
dzo wiele. Jednak mówiąc o syste- 
mie teoretycznoliterackim, najczę- 
ściej myśli się o tym najbardziej tra- 
dycyjnym, wywodzącym się ze sta- 
rożytności, wedle którego pisar- 
stwo literackie dzieli się na rodza- 
je, a w obrębie tych rodzajów na 
gatunki. Jednocześnie należy za- 
znaczyć, że współczesna sztuka 
słowa zaprzecza tym tradycyj- 
nym podziałom, tak więc system 
ten może, lecz nie musi odpowia- 
dać obecnym praktykom lite- 
rackim. 

Twórczość literacką dzieli się 
na trzy rodzaje: lirykę, epikę i dra- 
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INGMORNE, 
ROSE-CHEEKT ADONIS HIED 


MAKES AMAINE UNTO HIM, 
AND LIKE A BOLD FAC'D 
SUTERGINNES TO WOO HIM. 


Ę RER SHE BEGAN 
IELDS CHIEFE FLOWE 
ABOVE COMPARE, 
TO ALL NIMPHS, 
OVELYTHEN A MAN, 
HITE, AND RED, 
OR ROSE 
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© ft Literaci od wieków cie- 
szyli się wielkim szacunkiem, 
chociaż pisarstwo uważano za 
rodzaj rzemiosła. Nie każdy jed- 
nak mógł być dobrym rzemieśl- 
nikiem pióra. William Szekspir 
okazał się mistrzem: jego sonety 
ze względu na formę i ogrom- 
ne bogactwo poetyckiego 
wyrazu stanowiły niedościg- 
ły wzór dla wielu pokoleń 
poetów 


mat, a kryterium takiego podzia- 
łu stanowi sposób organizowa- 
nia treści dzieła. 

W epice formą podawczą 
(czyli sposobem organizacji 
treści) jest opis-narracja, upo- 
rządkowany w ciągu nastę- 
pujących po sobie przyczyn 
i skutków; wyraźna przedmio- 
towość świata przedstawione- 


© Arystoteles nie tylko starał 
się zgłębić naturę świata, ale 
także chciał poznać zasady 
rządzące powstawaniem dzieł 
literackich. Rembrandt przed- 
stawił go kontemplującego po- 
piersie Homera — największe- 
go pisarza starożytności 


go w stosunku do podmiotu mówiącego; usy- 
tuowanie podmiotu prezentującego ów Świat 
w swojej wypowiedzi poza jego obrębem. 

Lirykę charakteryzują: monolog jako forma 
podawcza, co wymusza przedstawianie w wypo- 
wiedzi emocji, myśli i różnego typu doznań sta- 
nowiących sferę przeżyć wewnętrznych podmio- 
tu literackiego (w uproszczony sposób mówiąc: 
bohatera literackiego lub głosu wewnętrznego 
poety). Dodatkowym kryterium podziału liryki 
jest postawa podmiotu literackiego — wyróżnia 
się w ten sposób kilka jej typów, nie będących 
jednak gatunkami: lirykę bezpośrednią, pośred- 
nią, opisową, inwokacyjną i zbiorową. 

Formę organizacji treści dramatu stanowi 
dialog. Ten rodzaj literacki jest przeznaczony 
do wystawiania na scenie, co uzasadnia brak 
podmiotu literackiego oraz prezentowanie zda- 
rzeń poprzez działanie, czyli akcję. 

O ile kwestia rodzajów li- 
terackich nie budzi poważ- 
niejszych wątpliwości, o tyle 
zagadnienia dotyczące gatun- 
ków literackich są znacznie 


© Samuel Johnson zyskał 
sławę przede wszystkim ja- 
ko autor słownika języka an- 
gielskiego, a nie krytyk lite- 
racki. Jednakże to on pierw- 
szy zajął się twórczością 
Szekspira, a wiele jego są- 
dów o tym dramaturgu i poe- 
cie wciąż jest aktualnych 


bardziej złożone. Nie istnieją właściwie ścisłe 
i powszechnie akceptowane kryteria formalne 
odróżniające jeden gatunek od drugiego. Można 
jednak przyjąć, że gatunek literacki wyznaczają 
powtarzające się cechy utworów, lecz tylko te, 
które pozwalają ze względu na taką samą formę 
podawczą zaliczyć je do któregoś z trzech rodza- 
jów literackich. Do klasycznych gatunków li- 
rycznych należą: sonet, oda, elegia (i podobne do 
niej, ale dziś rzadziej stosowane — epitafium 
i tren), hymn, ballada, sielanka, epigramaty (ich 
polskim odpowiednikiem jest fraszka). W epice 
najpowszechniejszy podział na gatunki literackie 
wyróżnia: epos (epopeję) — odpowiednik nowo- 
żytnej powieści, pełen patosu i powagi (m.in. „Il- 
iada” i „Odyseja” Homera oraz „Pan Tadeusz” 
Adama Mickiewicza); gatunki uprawiane w cza- 
sach nowożytnych i j nieznane w staroż 
ności: powieść, opowiadanie i nowela (różniące 
się przede wszystkim liczbą wątków — od wielu 
w powieści do jednego w noweli). W dramacie 
obowiązuje do dzisiaj — istniejący już w czasach 
greckich — podział na tragedię i komedię; współ- 
czesne gatunki to m.in. teatr absurdu, teatr awan- 
gardowy czy teatr okrucieństwa. 

Poetyka nie ogranicza się do porządkowania 
różnorodności utworów literackich, lecz jest tak- 
że działem teorii literatury prowadzącym badania 
nad środkami artystycznymi, językiem artystycz- 
nym i zasadami ich kompozycji. Zainteresowania 


© Samuel Taylor Coleridge, poeta tzw. 
Szkoły Jezior, współtwórca angielskiego ro- 
mantyzmu, parał się także krytyką literacką 
i teorią literatury, zwłaszcza zaś znaczeniem 
samego procesu twórczego 


teoretyków literatury obejmują m.in. style dzieła 
literackiego (czyli zespół sposobów i środków, 
z których autor tworzy indywidualne rysy utwo- 
ru i sprawia, że właśnie tak, a nie inaczej, reali- 
zuje on zadania poznawcze i estetyczne), środ- 
ki stylistyczne: składniowe (m.in. przestawienia 
szyku wyrazów, wtrące- 
nia, paralelizmy, czyli 


© _ Alexander Pope był 
głównym reprezentan- 
tem tzw. dykcji poetyc- 
kiej, czyli schematyzmu 
w języku poetyckim, co 
mu do dziś wypomina- 
ją niektórzy krytycy 

choć jego zasługi dla 
poezji angielskiej są 
bezsporne 


. 


używanie w toku wy- 
powiedzi w określo- 
nym porządku słów, 
motywów, konstrukcji 
składniowych podob- 
nych lub tożsamych), 
słowotwórcze (m.in. 
zgrubienia, zdrobnie- 
nia, neologizmy) i se- 
mantyczne, czyli zna- 
czeniowe (m.in. po- 
równania, epitety, me- 
tafory). 


Krytyka literacka 


Krytyk literacki interpretuje dzieło literackie, 
a czyni to z perspektywy obecnie żyjącego czy- 
telnika. Ta cecha z jednej strony sprawia, że 
główny przedmiot krytyki literackiej stanowi 
współczesne piśmiennictwo — jeśli sięga się do 


© Krytycy literaccy nigdy nie cieszyli się 
sympatią pisarzy, nie zawsze bowiem potra- 
fili zachować obiektywizm. Często stanowili 
przedmiot drwin i karykatur prasowych 


przeszłości, to zawsze w celu określenia znacze- 
nia jej elementów dla współczesności. Z drugiej 
strony, od historii literatury (zajmującej się 
mym opisem utworów i kierunków) odróżnia 
krytykę literacką to, że jest ona uwikłana w co- 
dzienne mechanizmy życia literackiego, formu- 
łuje oceny poszczególnych utworów, 
stara się projektować rozwój literatu- 
ry poprzez wysuwanie pod adresem 
autorów postulatów, krytykę bądź 
wspieranie aktualnych tendencji lite- 
rackich oraz ich interpretację. Często 
podejmuje się także zadania pośred- 
niczenia między twórcami a czytelni- 
kami ich dzieł. Pisarzom powinna 
dostarczać informacji, dawać orienta- 
cję w tzw. bieżącej produkcji literac- 
kiej, pomagać w wartościowaniach, 
ocenach, porządkowaniu współczes- 
nego piśmiennictwa, czytelnikom zaś 
przedstawiać rzetelną ocenę dzieła, 
czyli jego zalety i wady. Krytyka lite- 
racka pełni dwie istotne funkcje: edukacyjną 

stara się formować gust odbiorców książek, 
zywać interesujące nowości i niebanalnych 
autorów, oraz postulatywną — domaga się od pi- 
sarzy podejmowania określonych tematów i zaj- 
mowania określonej postawy społecznej, poli- 
tycznej, a także kształtowania języka utworów 
zgodnie z wybraną doktryną artystyczną itp. Mu- 
si działać w sposób zróżnicowany na wielu po- 
ziomach — krytyk posłuży się więc innym języ- 
kiem w publikacji umieszczonej w wielkonakła- 
dowym dzienniku, przeznaczonym dla przecięt- 
nego czytelnika, innym w specjalistycznej 
rozprawie skierowanej do fachowców od litera- 


tury. Krytycy literatury posługują się wieloma 
formami wypowiedzi, które ukształtowały się 
w swoisty dział pisarstwa krytycznego: m.in. 
esejem, rozprawą, artykułem polemicznym, por- 
tretem literackim, recenzją i felietonem. 
Krytyka literacka nie potrafi uwolnić się od 
wpływów zewnętrznych; oddziałują na nią za- 
równo style literackie istniejące w danym okre- 
sie, aktualne metody dotyczące nauki o literatu- 
rze, koncepcje filozoficzne, a także — niekiedy 
w wielkim stopniu — ogólna sytuacja społeczna 
i polityczna. Dlatego nie zawsze jest w pełni 
obiektywna (przykładem może być okres mię- 
dzy 1945 a 1989 rokiem w Polsce, gdy łamy więk- 
szości tytułów prasowych były zamknięte dla 


e Maurycy Mochnac- 
ki był wybitnym kryty- 
kiem literackim, prze- 
ciwnikiem estetyki kla- 
sycystycznej, którą uwa- 
żał za przeżytek, nie- 
zdolny wyrazić bogaty 
wewnętrznie świat poe- 
tów romantycznych 


twórczości tzw. rewizjonistów oraz ogromnej 
części twórców świata kapitalistycznego). 

Krytyka literacka w sensie nowożytnym po- 
wstała w chwili uformowania się prasy oraz nowo- 
czesnego życia literackiego. Od starożytności po 
oświecenie jej zadania spełniały przede wszystkim 
traktaty z zakresu poetyki (tzw. poetyka normatyw- 
na) i retoryki, zawierające zespół kategorycznych 
wskazań i sugestii skierowanych do twórców i gło- 
szących, co jest dopuszczalne, a co niewskazane 
w danym typie wypowiedzi, jak powinna być skon- 
struowana fabuła, jakim stylem można się posłużyć 
w danej formie itd. (m.in. „„Poetyka” Arystotelesa, 
„List do Pizonów” Horacego, zwany także „Sztuką 
poetycką”, „Poetices libri septem” Jules'a Cćsara 
Scaligera z 1561 roku). 

Współcześnie gama różnych postaci krytyki 
literackiej bardzo się poszerzyła, zawiera bowiem 
m.in. wypowiedzi programowe pisarzy w rodza- 
ju manifestów literackich, wywody teoretyczne 
o dziełach literackich, a nawet dyskusje literackie 
prowadzone przez bohaterów utworu. Tkwiąca 
w kanonie obowiązkowych lektur szkolnych 
„Ferdydurke” Gombrowicza jest także progra- 
mem literackim autora, umieszczonym w paro- 
dystycznej formie powieści (ten typ literatury 
określa się mianem literatury autotematycznej). 

Aż do oświecenia nie znano terminu „„literatu- 
ra”, mimo jego łacińskiego pochodzenia. Przed 
XVIII wiekiem literaturę określano słowem „po- 
ezja”. Począwszy od starogreckich filozofów 
i estetyków (m.in. Platona i Arystotelesa) była 
ona uznawana za rodzaj rzemiosła. Głównym za- 
daniem, które przed nią stawiano, miało być na- 
śladowanie życia. Pojęcie poezji jako rzemiosła 
(nie zaś sztuki, za którą uznawano inne dziedzi- 
ny twórczości, takie jak malarstwo, rzeźba czy 
filozofia) przetrwało do XVIII wieku. Do tego 
czasu kolejne stulecia upływały teoretykom na 
dyskusjach, jak sprawić, aby to naśladownictwo 
rzeczywistości było możliwie najwierniejsze, ja- 
ka forma jest najodpowiedniejsza dla danego te- 
matu, jaka struktura wiersza lub sztuki oraz jaki 
styl sprawdzają się najlepiej. 

Dopiero na przełomie XVIII i XIX wieku, 
u progu romantyzmu, zaczęto w twórczości li- 
terackiej doszukiwać się innych znaczeń — nie 
wyłącznie odtwórczych, ale przede wszystkim 
wyrażających przeżycia autora. Mimo że takie 
pojmowanie pisarstwa literackiego współcześ- 
nie wydaje się oczywiste, należy pamiętać, że 
jest ono całkiem nowe. Pierwsze nowoczesne 
teorie literatury powstały na początku XIX wie- 
ku, a powszechną akceptację zyskały dopiero 
w wieku następnym. 

W okresie renesansu, gdy artyści odkryli na 
nowo zalety sztuki greckiej i rzymskiej, w dzie- 
dzinie literatury triumfy święcił neoklasycyzm, 
przejawiający się w uznaniu starożytnej klasyki 
pisarskiej za wzorzec. We Francji głównym teore- 
tykiem neoklasycyzmu został poeta Nicolas Boi- 


-leau-Desprćaux (1636-1711), w Anglii zaś poeta 
Alexander Pope (1688—1744) oraz eseista, leksy- 
kograf i poeta Samuel Johnson (1709—1784). 

Nadejście romantyzmu dokonało przewarto- 
Ściowania nie tylko w pojmowaniu poezji, ale 
także zrodziło nowoczesną krytykę literacką. 
Romantycy uznali, że już nie osiąganie czystości 
formy klasycznej i idealne naśladownictwo liczy 
się w sztuce pisarskiej — ważniejszy jest talent, 
wyobraźnia i tworzenie nowych prawd. Takie 
zdanie wyrażali w pismach krytycznych m.in. 
niemieccy filozofowie Johann Gottlieb Fichte 
(1762-1814) i Friedrich Wilhelm Joseph von 
Schelling (1775-1854) oraz bracia August Wil- 
helm (1767-1845) i Friedrich (1772-1829) 
Schlegelowie, a w Wielkiej Brytanii Samuel Tay- 
lor Coleridge (1772-1834) — uznawany za twór- 
cę nowoczesnej krytyki literackiej. Jej zadaniem 
według Coleridge'a miała być nie tyle ocena po- 
prawności lub doskonałości według przyjętych 
standardów, co raczej ukazywanie wszechstron- 
ności znaczeń w utworach literackich i ich lo- 
gicznej zgodności. W Polsce najbardziej wpły- 
wowym reprezentantem romantyzmu w bada- 
niach krytycznoliterackich był Maurycy Moch- 
nacki (1803-1834). 


Nowa krytyka 


Zmierzch romantyzmu objawił się m.in. 
w powstaniu antyromantycznego kierunku 
w XIX-wiecznej krytyce. We Francji jego rzecz- 
nikiem był Charles Augustin Sainte-Beuve 
(18041869), autor dążącej do obiektywizmu 
tzw. krytyki biografistycznej, badającej powią- 
zania między dziełem literackim a biografią je- 
go twórcy na podstawie dostępnej dokumenta- 
cji. Hippolyte Adolphe Taine (1828-1893), fran- 
cuski filozof, historyk i teoretyk kultury, sfor- 
mułował teorię dziejów ludzkich, którą interpre- 
tował jako wpływ klimatu, rasy, środowiska 
i momentu historycznego oraz odniósł ją do lite- 
ratury. Ferdinand Brunetićre (1849-1906) pod 
wpływem nauk przyrodniczych stworzył teorię 
gatunków literackich. 

W Rosji Wissarion G. Bielinski (1811-1848) 
traktował literaturę jako odbicie idei i tendencji ży- 
cia narodowego oraz jako oręż w walce o postępo- 
we ideały społeczne. Jego tradycje kontynuował 
w 2. połowie XIX wieku filozof-socjalista utopijny 
Nikołaj G. Czernyszewski (1828—1889). W Pols- 


ce ideały rosyjskich demokratów rewolucyjnych 
wyznawał Edward Dembowski (1822-1846). 
W postromantycznych Niemczech zwyciężył filo- 
zoficzny kierunek w krytyce, zdominowany przez 
ideę „ducha czasów” (Zeitgeist), przejawiającą się 
w podobieństwie stylistycznym i poglądzie na 
świat utworów z tego samego okresu. Literaturę 
traktowano jako pierwotny przejaw duchowej hi- 
storii Europy. 

Silnie opiniotwórcze były poglądy na literaturę 
Thomasa Stearnsa Eliota (1888—1965). Twierdził 
on, że myśl i uczucie oddzieliły się, gdy tradycja, 
która zachowywała jednoczący symbolizm, zała- 
mała się w obliczu XVII-wiecznej nauki. Zadanie 
współczesnych pisarzy widział w odbudowaniu tej 


4 Amerykanin John Crowe Ransom skodyfi- 
kował podstawowe założenia i pojęcia tzw. no- 
wej krytyki, oceniającej m.in. dzieła literackie 


jedności: tradycja poetyckiego języka i form była 
niezbędnym uzupełnieniem indywidualnego talen- 
tu. Pod wpływem jego koncepcji, począwszy od 
lat dwudziestych XX wieku w Wielkiej Brytanii 
i Stanach Zjednoczonych rozwinął się nowy ruch 
znany jako „nowa krytyka” (New Criticism), re- 
prezentowany przez Johna Crowe'a Ransoma 
(1888-1974), Allena Tate'a (1899-1979), Clean- 
tha Brooksa (1906-1994) i Roberta Penna Warre- 
na (1905-1989). Ruch ten nawiązywał do koncep- 
cji Eliota (jego przekonania o autonomii utworu 
wobec osoby pisarza, antyromantyzmu i antypsy- 
chologizmu). 

Przedstawiciele tego kierunku dążyli do wy- 
zwolenia badań nad literaturą od biografizmu, do- 
ciekań genetyczno-historycznych, postulując sku- 
pienie się na samych tekstach literackich jako two- 
rach integralnych. Dzieło w ich koncepcji stanowi 
twór obiektywny zarówno wobec przeżyć autora, 
jak i wobec przeżyć czytelnika. Reprezentantów 
„nowej krytyki” cechowała skłonność do interpre- 


© Hippolyte Adolphe Taine przeniósł po- 
glądy pozytywistyczne i ewolucjonistyczne 
z nauk przyrodniczych do krytyki literac- 
kiej, przygotowując w ten sposób grunt dla 
rozwoju literatury naturalistycznej 


towania tej wewnętrznej jedno- 
ści w terminach semantyki (na- 
uki o znaczeniach); mówili oni 
o utworze jako swoistej struktu- 
rze znaczeniowej, szczególnym 
zainteresowaniem darząc wsze|l- 
kie formy metaforyczności, 
wieloznaczności, ironii, parado- 
ksu, symboliczności. Utrzymy- 
wali, że utwór literacki posiada 
unikatowe znaczenie, oddziela- 
„e go od innych rodzajów my- 
i, prawd lub wypowiedzi, co 
wywołało oskarżenia o elitarny estetyzm i kultywo- 
wanie osobistej wrażliwości kosztem odpowie- 
dzialności społecznej. 

Takiemu pojmowaniu roli literatury przeciw- 
stawiali się marksiści, dla których najważniej- 
szy cel dzieła literackiego polegał na odzwier- 
ciedlaniu rzeczywistości historycznej i społecz- 
nej. Najbardziej uznanym krytykiem marksi- 
stowskim tego okresu był Węgier Gyórgy 
Lukacs (1885-1971) — potępiał on współczes- 
ną literaturę, porównując ją z tradycją realizmu 
powieściopis XIX wieku. 

Część krytyków działających w 1. połowie 
XX wieku to zwolennicy tzw. lingwistyki, której 
początek dała teoria sformułowana przez szwaj- 
carskiego językoznawcę Ferdinanda de Saussu- 
re'a (1857-1913). Skłaniała się ona do rozumienia 
tekstów literackich jako skomplikowanej struktury 


śl 


© Roman Jakobson, zanim został profeso- 
rem amerykańskich uniwersytetów, repre- 
zentował w międzywojennej krytyce rosyj- 
skiej formalizm, zgodnie z którym o warto- 
ściach poznawczych, etycznych i estetycz- 
nych dzieła decyduje forma 


© Gyórgy Lukńcs badał rea- 
listyczną twórczość literacką 
XIX i XX w., poszukując naj- 
lepszych wzorców dla pisarzy 
współczesnych. Badania te za- 
owocowały powstaniem teorii 
powieści 


złożonej ze słów, a nie jako 
odwzorowania Świata rzeczywi- 
stego. Implikacje lingwistyki we 
wszelkich rodzajach pisarstwa 
zostały odkryte przez powojen- 
ne pokolenie francuskich intelektualistów zarażo- 
nych ideami psychoanalizy Sigmunda Freuda i an- 
tropologa Claude'a Lćvi-Straussa — obaj wskazywa- 
li na obecność głęboko symbolicznych systemów 
znaczeniowych w umyśle, poniżej poziomu racjo- 
nalnej świadomości. Związki z lingwistyką wyka- 
zywali przedstawiciele ros 
skiej szkoły formalnej. Bar- 
dziej radykalny odłam z Wik- 
torem B. Szkłowskim (1893 

1984), Jurijem N. Tynianowem 
(1894—1943) i Romanem Ja- 
kobsonem (1896-1982) na 
czele stał na stanowisku, że li- 
teratura jest mową nastawioną 
na samą siebie, wolną od po- 
winności zewnętrznych (ideo- 
logicznych, poznaw 
presywnych itd.) i ostro prze- 
ciwstawiał się wszel- 
kim odmianom ję- 
zyka praktycznego. 


e Wwielu publikacjach ks ) 
ostatnią stronę okładki wykorzystuje 
się do zamieszczania fragmentów recen- 
zji wydawniczych, mających czytelnika 
zorientować nie tylko w treści żki, ale 
także zachęcić go do jej kupna 


Reprezentanci rosyjskiej szkoły for- 
malnej usiłowali uwolnić literaturę od 
służebności względem filozofii czy pu- 
blicystyki i dydaktyki, pragnęli także 
reślić wyraźne granice dziedziny 
zainteresowań innych dyscyplin (psy- 
chologii, socjologii czy historii), jednak 
zarazem akcentowali więź literaturo- 
znawstwa z lingwistyką. 

Pokrewny opisanym metodom 
strukturalizm, sięg, / korzeniami 
do teoretyków lingwistyki Saussu- 
re'a i Jakobsona, uważał tekst lite- 
racki za system znaków i poszukiwał 
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konwencji leżących u jego podstaw lub reguł 
powodujących, że znaki te nadają znaczenie. 
Taka krytyka nie dostarczała tradycyjnego ko- 
mentarza na temat dzieł literackich w aspekcie 
społecznym, psychologicznym, moralnym czy 
historycznym, analizowała zaś gramatyczną 
wyobraźnię twórcy — współoddziaływanie ele- 
mentów badanego tekstu. 

Nie wszystkim odpowiadał tradycyjny struk- 
turalizm, opierający się na neutralnym opisie 
struktur literackich i językowych. Część teorety- 
ków literatury uznała, że znaczenie dzieła i nie- 
siony przez nie przekaz to wyłącznie kwesti 
konwencji, a odrzucenie intencji autora i w 
kiego odniesienia do rzeczywistości zewnętrz- 
nej pozwala na wyciąganie przez czytelników 
i krytyków — zupełnie dowolnych wniosków 
oraz znalezienie wszelkich form znaczeniowych 
w dziele literackim. Dekonstrukcja tradycyj 
nej krytyki literackiej stała się 
hasłem dekonstruktywistów, 
zmierzających do odsłonięcia 
niekonsekwencji i braku spój 
ności tekstów literackich. Filo- 
zoficzne i kulturalne implika- 
cje badali we Francji Michel 
Foucault (1926-1984) i Jacques 


© Karol Irzykowski, niechęt- 
ny wszelkim zjawiskom wtór- 
nym i naśladowczym w literatu- 
rze, pierwszy odważył się skry- 
tykować znanego z ostrego 
pióra i ciętego języka Tadeusza 
Boya-Żeleńskiego 


Derrida (ur. 1930); mniej lub bardziej dekon- 
struktywną krytykę uprawiano także w Stanach 
Zjednoczonych. Dekonstrukcję trudno niekiedy 
zrozumieć, częściowo dlatego, że ignoruje ona 
lub burzy oczywiste, konwencjonalne znaczenie 
tekstu, które uważa za pewien wytwór psycho- 
logiczny lub polityczny. 

W Polsce nowoczesną krytykę literacką kształ- 
towali m.in. Ignacy Matuszewski (1858-1919), 
Karol Irzykowski (1873-1944), Tadeusz Boy- 
-Żeleński (1874-1941), Kazimierz Wyka (1910 
975), Artur Sandauer (1913-1989) i Jerzy Kwiat- 
kowski (1927-1986). 

Współczesna krytyka literacka to temat-rze- 
ka. Swoich oponentów i zwolenników mają 
praktycznie wszystkie rozwijające się przez la- 
ta rodzaje krytyki. Sprzeczne założenia moral- 
ne, polityczne i filozoficzne kierują krytykę na 
pole walki o wartości, dotyczące pytań o otwartość 
duchową lub ogranicze- 
nia, społeczny przymus 
czy wolność, różnice ra- 
sowe, seksualne i uprze- 
dzenia (m.in. krytyka 
feministyczna). Ciąg- 
le rodzą się także no- 
we prądy i mody upra- 
wiania krytyki. 


© Artur Sandauer, 
wielbiciel europejskiej 
twórczości awangar- 
dowej, walczył o od- 
nowę współczesnej li- 
teratury polskiej 


ła moda na awangardowość. W Europie 

sygnałem zmian było m.in. pojawienie się 
w NRD brechtowskiego Berliner Ensemble, 
który wpłynął na dramaturgów i reżyserów in- 
nych krajów, m.in. Francji (reżyser Roger Plan- 
chon, dramaturg Arthur Adamov) i Włoch (reży- 
ser Giorgio Strehler). Nową dramaturgię repre- 
zentowali także Max Frisch i Friedrich Diirren- 
matt oraz Eugóne lonesco i Samuel Beckett. No- 
we w teatrze przejawiało się w odejściu od czysto 
ilustracyjnego, klasycznego przedstawiania świa- 
ta na rzecz eksperymentów zarówno w formie, 
jak i w treści sztuk. Symbolem zmian stał się tzw. 
antyteatr, nieprzestrzegający reguł rządzących 
iluzją teatralną, traktujący z ironią tradycje arty- 
styczne i społeczne. Jego propagatorzy (m.in. lo- 
nesco, Diirrenmatt i Tadeusz Różewicz) twierdzi- 
li, że teatr nie jest w stanie oddać prawdziwego 
obrazu współczesnego Świata, dlatego zamiast 
pokazywać życie człowieka w uporządkowanej 
społeczności, zaczęli prezentować rządzącą ludź- 
mi przypadkowość. 

Antyteatr nie doczekał się zwartego progra- 
mu estetycznego — nie o to chodziło twórcom. 
Głównym celem jego powstania było wyraże- 
nie krytycznej postawy wobec tradycji, prze- 
ciwstawienie się iluzji i naśladownictwu rze- 
czywistości, realizowanym przez teatr komer- 
cyjny i tradycjonalistyczny. Świat przedstawia- 
ny przez twórców antyteatru nie miał wiele 
wspólnego ze światem rzeczywistym i histo- 
rycznym — wartości życia codziennego zastąpił 
absurd, dydaktyka i ideologia zostały podane 
w wątpliwość, zamiast bohatera pozytywnego 
pokazano żałosną marionetkę, której się tylko 
wydaje, że jest normalnym człowiekiem. Pre- 
zentowane wydarzenia nie miały wytłumacze- 
nia logicznego — rządził nimi przypadek. 

Pojęcie antyteatru szybko okazało się nie- 
zwykle pojemne, ponieważ zaliczono do niego 
wszelkie nietradycyjne formy sztuki teatralnej: 
od teatru epickiego przez teatr absurdu, happe- 
ningi, aż do różnych form teatru bez akcji. 


P o II wojnie światowej w teatrze zapanowa- 


Eksperymenty w teatrze wyobraźni 


Teatr epicki — związany nierozerwalnie z te- 
orią i praktyką Bertolta Brechta — to nazwa 
nadana w latach dwudziestych XX wieku prak- 
tyce scenicznej i stylowi gry odmiennym od 
tradycyjnej, arystotelesowskiej dramaturgii tea- 
tralnej. Teatr ten posługuje się komentarzem, 
opisuje zdarzenia słowami, zamiast prezento- 
wać je w postaci następujących po sobie scen, 
i jako taki jest przeciwieństwem teatru iluzjoni- 
stycznego. Używa przy tym ściśle określonych 
stałych elementów: napisów, poetycko-mu- 
zycznych komentarzy w postaci songów, licz- 
nych bezpośrednich zwrotów aktorów do pu- 
bliczności, projekcji filmowych, zmian dekora- 
cji na oczach widzów. Aktorzy odtwarzają role 
z dystansem, którego nie kryją — w ten sposób 
są w stanie zachować krytycyzm względem 
odgrywanej przez siebie postaci. Akcja nie jest 
najważniejsza, epilog sztuki nie zaskakuje, po- 
nieważ widownia zna go od początku. Teatr 
epicki, chociaż stworzony w okresie między- 
wojennym, wywarł duży wpływ na dramaturgię 
współczesną. Nie ma jednak tak rewolucyjnego 
charakteru, jak w epoce Brechta i Erwina Pisca- 


Teatr współczesny 


Dzieje teatru to historia nieustannych poszukiwań nowych środków 
wyrazu, tematów, alternatywnych sposobów nawiązywania kontaktu 

z widzem. Sztuka sceniczna zmienia się równie szybko jak świat, który 
przedstawia. Nic dziwnego zatem, że ostatnie kilkadziesiąt burzliwych lat 
obrodziło wieloma nowatorskimi rozwiązaniami w zakresie stylów 


i kierunków teatralnych. 


tora, i stał się jedną z często stosowanych we 
współczesnej dramaturgii praktyk teatralnych. 
Happening pojawił się na początku lat pięć- 
dziesiątych, a pierwsze widowiska tego typu 
były dziełem amerykańskiego kompozytora 
Johna Cage'a. Od początku w tworzenie happe- 
ningów angażowali się artyści uprawiający róż- 
ne dziedziny sztuki — malarze, rzeźbiarze, kom- 
pozytorzy, reżyserzy teatralni. Ten kosmopoli- 
tyzm wynikał ze specyfiki happeningu, który 
nie opierał się na inscenizacji tekstu czy realiza- 
cji konkretnego, przygotowywanego podczas 
prób teatralnych projektu, lecz polegał na pro- 
wokowaniu pewnych zdarzeń i procesów 
w zasadzie w dowolnej przestrzeni, zamkniętej 
lub otwartej — często pozbawionych logicznych 
związków. Celem twórców happeningów (na- 
zywanych także parasztukami, 
ponieważ sytuują się one na po- 
graniczu plastyki i sztuk wido- 
wiskowych) jest improwizowa- 
na kreacja pewnych sytuacji 
z udziałem widzów, wytrącenie 
ich z roli konsumentów i roz- 
budzenie ich świadomości arty- 
stycznej dzięki użyciu nieocze- 
kiwanych, a niekiedy szokują- 


©> Tadeusz Kantor (1915-1990) 
należy do najbardziej znanych 
na świecie artystów polskiego te- 
atru. Stylistyka jego spektakli 
wywodzi się z groteski i prze- 
mieszania skrajności: komizmu 
i tragizmu, patosu i śmieszności 


cych efektów, godzących w konwencjonalne 
przyzwyczajenia. Happening może wykorzy- 
stywać wszelkie możliwe sztuki, techniki oraz 
realne otoczenie, w którym się odbywa. Do naj- 
bardziej znanych twórców happeningów, które 
największą popularność zdobyły w Stanach 
Zjednoczonych, Japonii, Niemczech i Francji, 
należą Allan Kaprow i John Cage (USA), Jean 
Jacques Lebel (Francja) i Wolf Vostel (Niem- 
cy). W Polsce twórczością happeningową zaj- 
mował się m.in. Tadeusz Kantor oraz Teatr 77. 
Po fascynacji w latach sześćdziesiątych obecnie 
entuzjazm dla happeningu przygasł, ale ta for- 
ma sztuki znajduje swoje kontynuacje na przy- 
kład w teatrze niewidzialnym i w performance. 

Sztuka performance (od angielskiego słowa 
oznaczającego „wykonanie ”, „występ”, „przed- 
stawienie”) pojawiła się w latach sześćdziesią- 
tych jako forma aktywności scenicznej przypo- 
minająca happening (na obie formy wpłynęła 
działalność tych samych artystów), ale najwięk- 
szy rozkwit przeżywała w latach siedemdziesią- 
tych i osiemdziesiątych. Performance nie ma 


z góry ustalonych założeń, stanowi konglomerat 
różnych sztuk wizualnych, teatru, muzyki, tań- 
ca, prezentacji wideo, poezji i filmu. Nie jest też 
działalnością studyjną, ponieważ najczęściej by- 
wa prezentowany w muzeach i galeriach. Twór- 
cy performance nie zmierzają do przedstawienia 
ściśle określonego tematu — stawiają na efe- 
meryczność i nieukończoność wykonywanych 
działań, negując w ten sposób zamkniętą i skoń- 
czoną postać dzieła sztuki. Bardziej od spójno- 
ści przekazu liczy się dla nich dynamika i efek- 
tywność spektaklu. Specyficzna jest także rola 
samego aktora (lub raczej performera), który 
w swojej aktywności sięga po środki używane 
zwykle przez malarzy, recytatorów i tancerzy, 
pragnąc przedstawić samego siebie w bezpo- 
średnim związku z sytuacją i otaczającymi go 


przedmiotami. Rola widza, w przeciwieństwie 
do happeningu, polega na jego biernym udziale. 
W performance wyróżnia się kilka tendencji, 
m.in. ceremonię rytualną lub mityczną, komen- 
tarz lub krytykę rzeczywistości społecznej, 
przedstawienie autobiograficzne, w czasie 
którego autor opowiada rzeczywiste zdarzenia 
ze swego życia, oraz body art — „sztukę ciała”. 
Ten ostatni przejaw artystycznej działalności to 
w mniejszym stopniu kierunek artystyczny, bar- 
dziej zaś osobista prezentacja postawy artysty 
wobec świata, zacierająca granicę między real- 
nością i udawaniem. Sposobem na wyrażenie 
protestu przeciw rzeczywistości (wojnom, za- 
machom terrorystycznym, wyzyskowi społecz- 
nemu) staje się zabawa ciałem, często okrutna, 
przyciągająca uwagę publiczności (zdarzały się 
również interwencje policji). Pierwsze pokazy 
sztuki ciała odbywały się już w latach dwudzie- 
stych (działalność Filippa Martinettiego, Marce- 
la Duchampa i dadaistów), a współcześnie sztu- 
ka ciała jest praktykowana jako działalność ze- 
społowa przez niektóre grupy teatralne (Fura 


dels Baus, Royal de Luxe) czy przez zespoły na- 
wiązujące do pewnych narodowych tradycji te- 
atralnych (np. do japońskiego tańca bhuto czy 
francuskiego grand guignol). 


Alternatywa dla realizmu 


Często używanym terminem w od- 
niesieniu do sztuki teatralnej jest na- 
zwa teatr alternatywny. Uprawiają go 
niekonwencjonalne grupy teatralne 
pracujące poza systemem repertuaro- 


m Teatr Ludowy w Nowej Hucie 
powstał w 1955 r. z zamysłem za- 
pewnienia rozrywki ciężko pracu- 
jącej klasie robotniczej i przez lata 
50. i 60. należał do najbardziej za- 
angażowanych politycznie. Nie 
stronił także od wystawiania sztuk 
awangardowych, m.in. „Iwony, księż- 
niczki Burgunda” Witolda Gom- 
browicza 


wym. Określenie „teatr alternatywny” zastąpiło 
pod koniec lat dziewięćdziesiątych inne terminy, 
jak „teatr młodej inteligencji”, „teatr kontrkultu- 
ry”, „teatr otwarty”. Wywodzi się ono od pojęcia 
„Sztuki alternatywnej”, jakie zaczęło pojawiać się 
w latach sześćdziesiątych. O ile sztuka awangar- 
dowa stawiała sobie cele artystyczne (m.in. wzbo- 
gacenie języka wypowiedzi), o tyle sztuka alter- 
natywna sytuowała się także w opozycji wobec 
powszechnie obowiązujących norm życia. Szcze- 
gólnie w Europie Zachodniej w latach 1968-1970 
taką postawę prezentowali lewicujący lub lewac- 
cy artyści i grupy. Teatr ten także rządzi się specy- 
ficznymi prawami. Jednym z podstawowych jest 
postawienie etyki przed estetyką, z czym wiąże 
się na ogół utożsamianie życia osobistego z dzia- 
łalnością teatralną, w odróżnieniu od uprawiania 
teatru jako zawodu. Z tego powodu dzieła teatral- 
nego nie traktuje się jako produktu na sprzedaż, 
a hierarchiczna struktura teatru instytucjonalnego 
zostaje zastąpiona przez zasadę równości i part- 
nerstwa. Proces twórczy w wielu wypadkach by- 
wa ważniejszy od efektu końcowego. Zespoły za- 
liczane do tego ruchu mają na ogół stałą, wierną 
publiczność, którą łączy wspólnota poglądów 
bądź więź środowiskowa. Tak jest w wypadku 
m.in. zaangażowanych społecznie teatrów w Ame- 
ryce Łacińskiej, teatrów środowiskowych dla róż- 
nych grup ludności w Stanach Zjednoczonych 
oraz wielu teatrów studenckich. 

Określenie „teatr eksperymentalny” używa- 
ne jest zamiennie z terminami „teatr awan- 
gardowy” i „teatr poszukujący”. Eksperymenty 
w teatrze mogą dotyczyć wszelkich przejawów 
działalności: począwszy od rozwiązań architek- 
tonicznych, scenograficznych, wizualnych czy 
akustycznych, aż po grę aktora, relację sceny 
i widowni, skończywszy zaś na nowym sposo- 
bie interpretowania tekstu dramatycznego czy 
wreszcie znalezieniu alternatywnych metod 
jego inscenizacji. Dramaturdzy i reżyserzy 
chętnie sięgają po środki eksperymentalne, jed- 
nak ryzykują wówczas odrzucenie ich przez pu- 
bliczność jako zbyt elitarnych lub hermetycz- 
nych. Zmusza to twórców do śledzenia reakcji 
widza i dokonywania nieraz zmian insceni- 
zacyjnych w kolejnych spektaklach danego 


przedstawienia, choć nie za cenę podporządko- 
wywania się ceniącym tradycję gustom pu- 
bliczności. Zaliczyć tu można zarówno dorobek 
Teatru Ludowego w Nowej Hucie, jak i działa|- 
ność wrocławskiego Teatru Laboratorium. Re- 
pertuar awangardowy wprowadzały również na 


swoje sceny warszawskie teatry: Współczesny 
(prapremiera „Czekając na Godota” Becketta) 
i Dramatyczny (sztuki Ionesco, pierwsze przed- 
stawienia sztuk Witkacego, debiuty Sławomira 
Mrożka i Różewicza). Bujny rozwój teatru 
awangardowego nastąpił w teatrach nieinstytu- 
cjonalnych (warszawski Teatr na Tarczyńskiej 
Mirona Białoszewskiego, krakowski Cricot 2 
Kantora, teatry studenckie). 

Różnorodność eksperymentów i poszukiwań we 
współczesnym teatrze eksperymentalnym utrudnia 


jego opisanie, jednak można zauważyć kilka do- 


minujących przejawów. Pierwszym jest alterna- 
tywność, czyli świadome pozostawanie poza obrę- 
bem instytucjonalnego życia teatralnego (które ba- 


©» Miron Białoszewski (1922-1983) założył 
w 1955 r. w prywatnym mieszkaniu Lecha Em- 
fazego Stefańskiego eksperymentalny Teatr na 
Tarczyńskiej, który (potem pod nazwą Teatru 
Osobnego) istniał do 1963 r. Wystawił w nim 
5 przedstawień w większości do własnych tekstów 


zuje na znanych nazwiskach aktorów i przygoto- 
wuje regularnie przedstawienia). Takie teatry, nie 
dysponujące wysokimi budżetami i opierające się 
na osobowościach, a nie nazwiskach, niekiedy sta- 
ją się popularne, a interesujące dokonania powo- 
dują, że same zyskują status uznanej instytucji. Tak 
było m.in. z teatrami Petera Brooka (Royal Shake- 
speare Company), Jerzego Grotowskiego (Teatr 
Laboratorium) i Tadeusza Kantora (Cricot 2). Ko- 
lejne eksperymenty zmierzają w kierunku poszu- 
kiwania nowej przestrzeni scenicznej, na przy- 
kład zastosowania nietypowego rodzaju architek- 
tury teatralnej czy scenografii. Zmienia się stosu- 
nek do widza — usytuowanie go w przestrzeni gry 
(fizyczne i psychiczne), które ma prowadzić do 
zwiększenia jego roli w kształtowaniu przekazu te- 
atralnego. Dochodzi jeszcze do 
tego pomieszanie gatunków 
i technik, będące zaprzecze- 
niem obowiązującego w tra- 
dycyjnych poetykach podzia- 
łu i hierarchii gatunków; wy- 
korzystanie nowych możliwo- 
ści technicznych (filmu, wi- 
deo), podawanie w wątpliwość 
wszystkiego, co stanowiło od 
wieków niewzruszone podsta- 


* Warszawski Teatr Współ- 
czesny zalicza się do najlep- 
szych teatrów w Polsce, co za- 
wdzięcza m.in. właściwemu 
doborowi repertuaru, głównie 
klasycznego. Nie unika także 
sztuk współczesnych. Na jego deskach można 
było m.in. oglądać „Czekając na Godota” Sa- 
muela Becketta oraz „Krawca” Sławomira 
Mrożka 


wy estetyki. Teatr eksperymentalny nie waha się 
sięgać po wszelkie sposoby przeciwstawienia się 
teatrowi tradycyjnemu, komercyjnemu, opartemu 
na wypróbowanych chwytach artystycznych, na 
repertuarze klasycznym i dramaturgii uznanych 
autorów bądź nastawionemu wyłącznie na sukces 
finansowy. 

W latach siedemdziesiątych Amerykanin Ri- 
chard Schechner stworzył termin „teatr enwi- 
romentalny” na określenie praktyk teatralnych 
dążących do zniesienia podziału i ustanowie- 
nia nowych relacji między sceną a widownią, 
czemu miała służyć integracja sceny i widowni, 


rozgrywanie akcji wśród widzów i zachęcanie 
ich przez wykonawców do uczestnictwa we 
wspólnych działaniach. Miał to być sposób na 
zatarcie granicy między sztuką a życiem po- 
przez wykorzystanie różnych rzeczywistych 
miejsc j strzeni współistnienia aktorów 
i widzów. Akcja sztuk rozgrywała się na scenie, 
ale także wśród publiczności, często symulta- 
nicznie, w różnych miejscach jednocześnie. 
Widz stawał się nie tylko jej obserwatorem, lecz 
również współuczestnikiem, prowokowanym 
do czynnego w niej udziału. Takie techniki sto- 
sują do dziś m.in. Bread and Puppet Theatre, Li- 
ving Theatre, Teatr Laboratorium, Odin Teatret, 
Theatre du Soleil, The Performance Group. 
Określenie „,teatr autorski” jest pojęciem nie- 
precyzyjnym, używanym w odniesieniu do roz- 


4 Peter Brook (ur. 1925) to jeden z najbar- 
dziej znanych artystów teatru, poszukiwacz 
nowych środków wyrazu aktorskiego, posia- 
dający umiejętność oddziaływania na widzów 
swoimi monumentalnymi, wielogodzinnymi 
przedstawieniami eksperymentalnymi, opar- 
tymi na kulturze wielu narodów 


maitych zjawisk współczesnego teatru. Za teatr 
autorski przyjęło się także uważać i taki teatr, 
który wyrósł z ambitnej literatury, mocno jednak 
przetworzonej przez reżysera i scenografa w jed- 
nej osobie. Indywidualność art) nadającego 
widowisku ostateczny kształt artystyczny we 
wszystkich jego warstwach, to jeden z podsta- 
wowych wyróżników tego kierunku. Autorem 
widowiska mogą być w takim wypadku: reżyser, 
scenograf lub aktor (np. w teatrze jednego akto- 
ra). Dość często teatrem autorskim bywa nazy- 
wany teatr tworzony przez plastyków — rezygnu- 
jąc ze słowa (tekstu literackiego), korzystają oni 
z obrazu i plastyki. Poczynając od lat siedem- 
dziesiątych, tak rozumiany teatr autorski stał się 
prawdopodobnie najpopularniejszą odmianą tea- 
tru alternatywnego. W Polsce obejmował on 
m.in. działalność Sceny Plastycznej KUL Leszka 
Mądzika (Lublin) i Akademii Ruchu (Warsza- 
wa), jak też parateatralne pokazy Jerzego Kaliny. 
Teatr autorski może się także realizować w tea- 
trach zawodowych, pracujących w stałych sie- 
dzibach (budynkach) ze stałymi zespołami — tu- 
taj wyróżnia się działalność reżyserów Krystiana 


Lupy i Jerzego Grzegorzewskiego. 


Scena komercyjna 


Na drugim krańcu współczesnego teatru sytu- 
ują się zjawiska związane z tradycyjnym rozu- 
mieniem sztuki dramatycznej, która ma w założe- 


niu twórców bawić rozma- 
chem, przyciągać nazwiska- 
mi realizatorów oraz zapew- 
niać konwencjonalną rozryw- 
kę. Tym zajmują się m.in. te- 
atr akademicki oraz teatr ko- 
mercyjny. 

„Teatr akademicki” to 
ogólne określenie działalno- 
ści scenicznej, opartej na kla- 
sycznych sztukach pokazy- 
wanych w sposób tradycyjny, 
sprawdzony od wielu lat. Idąc 
na przedstawienie grane w ta- 
kim teatrze, można być pewnym, że 
aktorzy w czasie spektaklu nie będą 
wykraczać poza formę przyjętą powszechnie za 
stosowną (jak się zdarza w czasie przedstawień 
awangardowych), sztuka — zawsze przyzwoita — 
będzie w ich wykonaniu wiernym odtworzeniem 
intencji jej autora, bez użycia niezwykłych zabie- 
gów formalnych, z dekoracjami realistycznymi 
i solidnym aktorstwem. W takim teatrze zoba- 
czyć można bardzo dobre przedstawienia, cza- 
sem jednak przypomina on nieco muzeum, choć 
w założeniu ma to być pewien wzorzec do naśla- 
dowania. Za klasyczny przykład teatru akademic- 
kiego (w szlachetnym znaczeniu tego słowa) 
uważany jest warszawski Teatr Polski. 

Pewne podobieństwa do teatru akademickiego 
wykazuje teatr komercyjny. Motorem jego działa- 
nia jest osiągnięcie jak najwyższego zysku z zain- 
westowanego kapitału. Takie teatry bywają okre- 
ślane nazwą ulicy lub dzielnicy miasta, w której 
mają swoją siedzibę, na przykład Broadway 
w Nowym Jorku lub West End w Londynie. Nie 
zatrudniają one na ogół stałych zespołów aktor- 
skich, a obsadę — najlepiej gwiazdorską — oraz 
personel artystyczny (reżyser, scenograf, kompo- 
zytor, choreograf itd.) angażuje się osobno do 
konkretnego przedstawienia, po czym rozwiązuje 
kontrakt po zejściu tytułu z afisza. Działalność ko- 
mercyjna sprawia, poza spektakularnymi, presti- 
żowymi przedsięwzięciami o wysokiej randze ar- 
tystycznej, że teatr komercyjny stara się zaspoko- 


© Bread and Puppet Theatre (Teatr Chleba 
i Lalki), założony w 1961 r. przez Petera Schu- 
manna (ur. 1934), wprowadził nową jakość do 
sztuki teatru lalek. Ogromne, animowane 
przez kilku aktorów lalki występowały w wi- 
dowiskach ulicznych w moralizatorskich, me- 
taforycznych opowieściach 


ić gusty przeciętnej publiczności, nade 
wszystko zaś unika ryzyka w doborze 
obsady i sztuk. Sztandarowym gatun- 


e 4% Awangardową grupę twórczą 
Cricot 2 Kantora tworzyli nie zawo- 
dowi aktorzy, lecz przeważnie plasty- 
cy. Było to jedno z największych od- 
kryć w historii polskiej sceny teatral- 
nej. Cricot 2 wystawiał inscenizacje 
wg sztuk Stanisława Ignacego Wit- 
kiewicza (m.in. „Kurka wodna”) oraz 
przedstawienia oparte na scenariu- 
szach Kantora (m.in. „Dziś są moje 
urodziny”) 


kiem teatru komercyjnego są musicale, w których 
integralną częścią fabuły jest duża liczba przebo- 
jowych piosenek i tańców. Oprócz istnienia wspo- 
mnianych komercyjnych „zagłębi” teatralnych 
w Nowym Jorku czy Londynie, podejmowane są 
próby przeszczepienia tego stylu między innymi 
na polski grunt. Do tej pory największy sukces od- 
niósł warszawski musical Metro”, który zachęcił 
do eksperymentów inne polskie teatry. 

Inną funkcję pełni teatr polityczny — mówi 
o konkretnych wydarzeniach politycznych i zaj- 
muje wobec nich jasną postawę. Posługuje się 
różnorodnym materiałem — dramatami, tekstami 
publicystycznymi, listami, montażami zdjęć do- 
kumentalnych. W tym pojęciu mieszczą się 


również spektakle agitacyjne i propagandowe. 
Na teatr polityczny w szerokim, przenośnym 


znaczeniu składają się utwory i realizacje sce- 
niczne ukazujące mechanizmy życia polityczne- 
go, dotyczące moralnych aspektów władzy. Po- 
przez analizę wydarzeń i postaw polityków na- 
kłaniają widza do myślenia o rzeczywistości. Na 
gruncie polskim teatrem politycznym był m.in. 
Teatr Nowy w Łodzi w czasie dyrekcji Kazimie- 
rza Dejmka czy Teatr Ludowy w Nowej Hucie 
za dyrekcji Krystyny Skuszanki. Współcześnie 
jego siła oddziaływania jest znacznie mniejsza, 
a w Polsce przestał praktycznie istnieć. Tymcza- 
sem w czasach komunistycznych stanowił za- 
woalowaną formę walki z władzą: przykładem 
mogą być „Dziady” Adama Mickiewicza w re- 
żyserii Kazimierza Dejmka w 1967 roku lub 
„Sen nocy letniej” Williama Szekspira w reży- 
serii Konrada Swinarskiego w Starym Teatrze, 
pokazany w Warszawie w grudniu 1970 roku 
podczas wydarzeń na Wybrzeżu. Za teatry poli- 
tyczne uważano także teatry studenckie lat sie- 


fr. Broadway zyskał sławę wylęgarni wielkich 
talentów teatralnych i musicalowych, ponie- 
waż wzdłuż tej ulicy rozlokowały się najsłyn- 

iejsze sceny nowojorskie. Jednak pod koniec 
XX w. stał się synonimem konserwatyzmu 
w sztuce teatralnej 


demdziesiątych i osiemdziesiątych, choć ich 
twórcy twierdzili, że ważniejsza niż polityka 
jest dyskusja na tematy etyczne. 

Po II wojnie światowej powróciła do łask 
codzienność, niegdyś wykluczona z teatru jako 
mało znacząca i nieatrakcyjna dla widzów. Ta 
neonaturalistyczna tendencja we współczesnej 
dramaturgii otrzymała nazwę „teatru codzien- 
ności”. Nazwę tę stosuje się zresztą do bardzo 
różnych zjawisk, m.in. do tzw. kuchennego rea- 
lizmu z lat pięćdziesiątych Arnolda Weskera 
i neonaturalizmu Franza Xavera Kroetza. Teatr 
codzienności opiera się na świadomym monta- 
żu scen przedstawiających fragmenty codzien- 
nej realności i odtwarzających w dialogach wy- 
cinki z codziennych rozmów. Przedstawiając 
zdarzenia przeżywane na co dzień, posługując 
się słowami powtarzanymi w zwykłych sytua- 


cjach, ten teatr (nie bez ideologicznych zało- 
żeń) pragnie odtworzyć środowisko, czasy 
i epokę, demaskując przy tym stereotypy rzą- 
dzące dniem powszednim. Prowadzi to do hi- 
perrealizmu, nawiązującego (choć w sposób 
krytyczny) do naturalistycznej sceny i naturali- 
stycznego sposobu gry. Dialogi są w nim naj- 
częściej zredukowane do minimum, bohaterzy 
ograniczają się do powtarzania frazesów, stere- 
otypów językowych, obiegowych powiedzeń 
czy konstrukcji zdaniowych lansowanych przez 
środki masowego przekazu. Dla widza znaczą- 
ce staje się nie to, co wypowiedziane, ale to, co 
ukrywa się za słowami. 

Specyficzny rodzaj współczesnego teatru sta- 
nowi teatr faktu, reprezentujący nurt reportażo- 
wo-dokumentalny, najlepiej sprawdzający się 
w teatrze telewizji. Dramat w teatrze faktu ma 
zwykle formę uporządkowanej rela- 
cji z prezentowanego wydarzenia, 
zbudowanej z autentycznych doku- 


1 © Polski Teatr Telewizji jest 
zjawiskiem oryginalnym, niezna- 
nym widzom w innych krajach. Od 
czasu jego powstania, tzn. od po- 
czątku lat 50. XX w., zawsze two- 
rzą go świetni reżyserzy, scenogra- 
fowie i aktorzy, a realizowane przed- 
stawienia nieraz okazywały się wiel- 
kim wydarzeniem artystycznym 


mentów (listów, relacji gazetowych, protokołów 
sądowych) i źródeł historycznych. Najpopular- 
niejsze sztuki teatru faktu to „Dochodzenie” Pe- 
tera Weissa, „Przesłuchanie” Heinara Kipphard- 
ta, a na naszym gruncie „Epilog norymberski” Je- 
rzego Antczaka czy „Rozmowy z katem” według 
prozy Kazimierza Moczarskiego. 


Powstanie telewizji stało się doskonałym 
sposobem dotarcia ze sztuką teatralną do tego 
odbiorcy, który rzadko — lub nigdy — nie odwie- 
dza teatru. Telewizyjna prezentacja sztuki dra- 
matycznej może mieć formę prostego zareje- 
strowania spektaklu przez jedną lub kilka ka- 
mer ustawionych obok sceny lub adaptacji wy- 
korzystującej możliwości tego elektronicznego 
medium. Oba sposoby mają swoje niezaprze- 
czalne zalety: pierwszy zachowuje dla potom- 
nych pracę wybitnych grup teatralnych (np. we 
Francji zarejestrowano w ten sposób sztuki Mo- 
liera, Pierre'a de Marivaux, Pierre'a Beaumar- 
chais i innych klasyków w mistrzowskim wy- 
konaniu Comćdie Francaise, a w Grecji trage- 
die antyczne w oryginalnych sceneriach). Dru- 
gi umożliwia dopracowanie aktorstwa, popra- 
wianie błędów reżyserskich, korzystanie z elek- 


tronicznych możliwości telewizji oraz 
udział gwiazdorskiej obsady — a w ten 
sposób trafia w gusta nie tylko wyro- 
bionej publiczności. 

W Polsce pierwszym widowi- 
skiem teatralnym nadanym przez tele- 
wizję był „Król i aktor” transmitowa- 
ny 15 grudnia 1952 roku z Teatru Ka- 
meralnego. Premiera spektaklu przy- 
gotowywanego przez telewizję pt. 
„Okno w lesie” (reż. Józef Słotwiński) 
odbyła się w listopadzie 1953 roku. Po- 
cząwszy od 1958 roku w każdy poniedziałek 
wieczorem, w godzinach tzw. wysokiej oglą- 
dalności, prezentowane są sztuki polskie i zagra- 
niczne. Do masowej publiczności skierowane 
były czwartkowe sztuki oparte na literaturze 
sensacyjnej, prezentowane w Telewizyjnym Te- 
atrze Sensacji „Kobra”. Telewizyjnym teatrem 
kierowali w ciągu kilkudziesięciu lat wybitni 
reżyserzy i krytycy, m.in. Adam Hanuszkie- 
wicz, Jerzy Antczak i Jan Paweł Gawlik. Nie 
można pominąć zasług Teatru TV w rozwoju 
wielu aktorskich osobowości; udana rola w spek- 
taklu telewizyjnym często owocowała błyska- 
wiczną karierą na ogólnopolską skalę (w ten 
sposób sławę zyskali m.in. Teresa Budzisz- 
-Krzyżanowska i Krzysztof Kolberger). 

Teatr współczesny oferuje widzowi szerokie 
spektrum swoich możliwości, chcąc zaspokoić 
różne gusty. Mimo takich starań obserwuje się 
odchodzenie widzów od tej rozrywki — u progu 
XXI wieku teatry nierzadko świecą pustkami. 


© Swoistą formę dramatu prezentował Telewi- 
zyjny Teatr Sensacji „Kobra”, który udowodnił, 
że zwykłe kryminały można pokazać na małym 
ekranie równie interesująco, jak w filmie 


4 Współczesne lalki niekoniecznie muszą 
być wiernym odbiciem swoich pierwowzo- 
rów: ludzi i zwierząt. Dziś ulubionymi boha- 
terami teatrów lalkowych są różnego rodza- 
ju stwory wykreowane przez twórców. Prze- 
niesione na scenę, podbiły serca dziecięcej 
widowni, jak np. mapety czy fantastyczne 
postacie z „Ulicy Sezamkowej” 


ojawienie się na świecie pierwszej lalki 
P miewa mityczne, baśniowe wyjaśnienia. 
W pewnej poetyckiej opowieści mała 
córka Adama i Ewy bierze do ręki gałąź i owi- 
nąwszy ją w liście, tuli tak jak matka dziecko. 
Zwolennicy racjonalnych, naukowych teorii są 
jednak skłonni przypuszczać, że pierwowzorem 
dzisiejszej lalki mógł być ociosany pień drzewa 
potraktowany jako idol, czyli przedmiot o zna- 
czeniu magicznym. 
W dzisiejszym rozumieniu lalka łączy 
w sobie obie te funkcje. Z jednej strony służy 
do zabawy, z drugiej może mieć niezwykłą, 
magiczną moc oddziaływania na ludzką wy- 
obraźnię. 


Zalążki teatru lalkowego 
i jego pierwsze formy 


Trudno ustalić datę, a nawet miej- 
sce pojawienia się pierwszych lalek. 
Wiadomo, że ich prototypy istniały 
w starożytnych Chinach, Indiach, 

Egipcie, Grecji. W kulturach ludów 
pierwotnych przydzielono im ważną 
rolę symboli religijnych, przedmiotów 
kultu; używając lalek czy masek, od- 
grywano rytualne sceny. Przyjmuje 
się dziś, że lalka rozwinęła się z rzeź- 
by sakralnej, która stopniowo „nau- 
czona” ruchu, stawała się zdolna do 
wykonywania coraz bardziej skom- 
plikowanych czynności. Narodziny 
teatru lalek związane są ściśle z po- 
czątkami sztuki teatralnej. Podobnie 
jak teatr dramatyczny, wywodzi się 
z obrzędów religijnych. Podczas staro- 
żytnych procesji, na przykład towarzy- 
szących obchodom święta Dionizosa, 
niesiono symboliczne figury, które po- 
ruszano sznurkami. Cała uroczystość 
miała podniosły, poważny charakter. 


© Początków teatru lalkowego 
można się doszukiwać w uroczy- 
stych obrzędach religijnych i taje- 
mniczych misteriach kultowych, 
podczas których używano symbo- 
licznych figurek, takich m.in. jak ta 
kobieca figurka wotywna z brązu, 
pochodząca z IV-III w. p.n.e. Ich 
ukazanie się miało dla uczestników 
uroczystości określone znaczenie 


Teatr lalek 


Fascynująca, wymagająca twórczej inwencji i rzemieślniczego kunsztu 
sztuka lalkarska łączy teatr, plastykę i coś niewiadomego, co sprawia, 

że w szczególny sposób potrafi ona Śmieszyć, wzruszać, urzekać. W teatrze 
lalek obok człowieka pojawia się przedmiot — lalka wspomagająca działa- 
nia aktora lub kreująca własną rzeczywistość. 


Jednakże teatr lalek stopniowo wiązał się z nur- 
tem zabawy, kpiny, parodii. 

Już w VI wieku p.n.e. (być może nawet 
wcześniej) w starożytnej Grecji lalką posługi- 
wali się wędrowni aktorzy — mimowie. Teatr 
mimu był realistyczny, przedstawiał w sposób 
ironiczny, karykaturalny, często nawet wulgar- 
ny tematy z życia codziennego. Ten rodzaj te- 
atru przeniósł się później do Rzymu i Bizan- 


wanym i represjonowanym przez władze ko- 
ścielne i świeckie teatrem mimu trafiła do po- 
wszechnie akceptowanego, szczególnie blisko 
związanego z chrześcijańską filozofią epoki 
dramatu religijno-dydaktycznego. Satyra i kpi- 
na okazały się jednak przeznaczeniem lalki. 
Do misteriów coraz częściej wprowadzano sce- 
ny świeckie, często prostackie i sprośne. Cie- 
szyły się popularnością w Hiszpanii, Francji 


ft Lalki w Europie pojawiły się ok. VI w. p.n.e. Przypisywano im właściwości mistyczno-ma- 
giczne. Słowo „marionetka” wywodzi się od francuskiego Marion — mała Marie, co może 
świadczyć o jego związku z liturgią. Tymczasem Kościół do VII w. zakazywał posługiwania się 
figurynkami noszącymi ludzkie cechy 


cjum. Stamtąd trafił do średniowiecznej Eu- 
ropy; ówcześni lalkarze wzbogacili go 
o sprawy aktualne, problemy społeczne 
i obyczajowe czasów feudalnych. Średnio- 
wieczny teatr mimu włączył do repertuaru 
epos rycerski, który od tej pory był stale 
wykorzystywany w przedstawie- 
niach teatru lalek; popularne 
stały się pokazy turniejów ry- 
cerzy-lalek i potyczek wo- 
jennych. Opis takiego przed- 
stawienia daje Cervantes 
w „Don Kichocie”. Repertuar 
rycerski zaadaptowali lalka- 
rze w Hiszpanii, Niemczech, 
Belgii, na Sycylii, a także w in- 
nych krajach. 

Pod koniec średniowiecza teatr 
lalkowy znalazł się pod wpływem mi- 
sterium. Główne tematy misteryjne, 
czyli narodzenie i zmartwychwstanie 
Pańskie, odgrywane dotąd przez Ży- 
wych aktorów, pojawiły się również 
w formie lalkowej. W ten sposób 
(prawdopodobnie w końcu XV wieku) 
nastąpiła swoista nobilitacja lalki. 
Wcześniej związana z ostro krytyko- 


i w wielu innych krajach Europy. Przykładem 
typowo polskiego misterium lalkowego 
jest szopka polska, a szczególnie jej naj- 
ciekawsza forma — szopka krakowska. 
Następnym, obok mimu i misterium lal- 
kowego, znaczącym nurtem w rozwo- 
ju repertuaru i właściwości teatru 
lalek stała się 
w XVII i XVIII 
wieku komedia 
dell'arte ze swoi- 
mi popularnymi, 
charakterystycz- 
nymi postaciami. 


Repertuar 
teatru lalkowego 


Aktorzy teatru lalkowego wiedzę 
na temat animacji zdobywali w co- 
dziennej praktyce, naśladując mi- 


© Pełna wdzięku, wyrazista, 
jakby zastygła w ruchu postać 
tancerki z brązu jest przykła- 
dem wiernego naśladowania 

rzeczywistości przez twór- 


ców pierwszych lalek 


f Japońskie lalki bunraku mają wymiary dochodzące do dwóch trzecich wiełkoś 


ci człowieka. 


Bogatą mimikę ich twarzy zapewniają sprężynki ukryte w korpusie. Każda lalka prowadzo- 
na jest przez kilku operatorów widocznych dla publiczności. Przedstawieniu towarzyszy 


tekst śpiewany lub deklamowany przy wtórze lutni zwanej shamisen 


strzów. Repertuar przechodził z ojca na syna; aż 
do XIX wieku był on przekazywany głównie 
ustnie. Możliwości aktora, dość ograniczone, 
opierały się na improwizacji. Teatr lalek wyko- 
rzystywał stare opowieści, podania, romance. 
Nie dbano jednak o to, by przekaz był zgodny 
z oryginałem, mieszano wątki, kolejność zda- 
rzeń. Teksty biblijne, na których opierały się 


fr Charakterystyczną cechą jawajek są po- 
wolne, kontrolowane ruchy, wywołane ręko- 
ma animatorów ukrytych za parawanem lub 
w zapadni 


misteria, również traktowano swobodnie. W re- 
pertuarze teatru lalek pojawiał się, jak już wia- 
domo, epos rycerski, często w cudacznej, nie- 
dorzecznej formie. Szczególnie popularne były 
wolne przeróbki „Orlanda szalonego” Ariosta 
i „Gofred abo Jeruzalem wyzwolonej” Tassa, 


największych poematów renesansu. Dwie 
sztuki zyskały szczególne uznanie i nie- 
mal od razu trafiły do teatru lalek, utrwa- 
lając się w nim na długo. Są to „Tragiczne 
dzieje doktora Fausta” Christophera Mar- 
lowe”a oraz „Don Juan” Tirsa de Moliny, 
a później Moliera — mieszano motywy 
tych dwóch utworów, tworzono niezwy- 
kłe kompilacje. Lalki szukały miejsca dla 
siebie również w operze, zwłaszcza ope- 
rze komicznej, w której więcej jest czystej 
gry. Natomiast w teatrze elżbietańskim 
w Anglii recytowały Szekspira. 

Lalki niemal od początku swego istnie- 
nia pojawiały się na targach i estradach lu- 
dowych. Przeznaczano dla nich jarmarcz- 
ne budy, ustawiane naprędce tam, gdzie 
gromadził się lud. Przedstawienia lalkowe 
wystawiane były przez wędrowne trupy 
lub samotnych lalkarzy. Teatr lalkowy 
włączał się w nurt codziennego życia 
warstw uboższych, niewykształconych. 
Elity społeczne interesowały się nim spo- 
radycznie, traktując go jako zabawną 
odmianę. Uchodził za teatr plebejski, nie- 
wybredny w doborze repertuaru, rubasz- 
ny, daleki od kanonów oficjalnej sztuki. 

Przez wieki lalkę, uważaną za przy- 
należną kulturze popularnej, pomijano 
w szczegółowych badaniach, rozprawach, 
traktatach. Filozofowie czy pamiętnikarze 
wzmiankują jedynie o jej funkcjach rozrywko- 
wych i politycznych (satyra). Należała do kul- 
tury ludowej i wraz z nią musiała czekać na no- 
bilitację aż do romantyzmu. Zanim to nastąpiło, 
długo wędrowała po całej Europie, przybierając 
różne postacie, aby bawić, śmieszyć, pocieszać 
i, co ciekawe — informować. 


Stałe postacie teatru lalek 


W teatrze lalkowym standardowe postacie 
istniały niemal od początku. Były tak skonstru- 
owane, by publiczność mogła się z nimi utożsa- 
mić i zaprzyjaźnić. Jaka publiczność, takie lalki... 


Jedną z takich postaci jest narodzony we 
Włoszech, wywodzący się z komedii dell'arte 
Pulcinella — neapolitański wieśniak, rubaszny 
i głupawy. Jego imię badacze wywodzą od sło- 
wa polcino („kogucik”). Ubrany w białą koszu- 
lę i takież pantalony, brzuchaty, niezgrabny, 
z haczykowatym nosem, opowiadał skrzeczą- 
cym głosem wulgarne dowcipy, kpił z obycza- 
jów, zasad, praw. Słowa Pulcinelli poczytywa- 
no za głos uciśnionego ludu, wyraz buntu prze- 
ciw społecznym niesprawiedliwościom. Satyra 
w nich zawarta była wprawdzie prostacka, ale 
odważna. 

Podobną funkcję pełnił francuski Poliszynel 
(Polichinelle); niekiedy utożsamiany z Pulcinellą, 
innym razem uważany za wytwór tradycji francu- 
skiej. Poliszynel, z postury podobny do swego po- 
przednika, w charakterystycznej błazeńskiej czap- 
ce, tak jak Pulcinella pozwalał sobie na wszystko, 
nie obawiał się wygłaszania najbardziej bezcere- 
monialnych oskarżeń i drwin pod adresem elit 
społecznych. Był to typ kuty na cztery nogi i ra- 
dził sobie w każdej sytuacji. W XVII wieku w Pa- 
ryżu uprawiał on swoistą publicystykę, był żywą 


ft Jawajki, lalki naturalnej wielkości, uży- 
wane są wciąż w Indiach i na Jawie. Głowę 
i korpus porusza umieszczona wewnątrz lal- 
ki ręka aktora. Ruch kończyn wspomagany 
jest przez tzw. czempurity — druty i patyki 


gazetą, ale raczej popołudniówką — opowiadał 
gawiedzi o najnowszych skandalach i awantu- 
rach. Otwarcie domagał się dla siebie miejsca na 
scenie Comćdie Francaise (do dziś najsławniej- 
szego paryskiego teatru). Podczas Wielkiej Re- 
wolucji Francuskiej Poliszynel został stracony na 
gilotynie — tak jak wszystkie ważne postacie mi- 
jającej epoki. Podobno prawem niezwykłego 
przypadku była to ta sama gilotyna, która obcięła 
głowy królewskie. 


m Pietruszka z rosyjskiego 
teatru lalek, pomyślany począt- 
kowo jako marionetka, z czasem 
przybrał postać pacynki 

W Anglii w XVII wieku h 
narodziła się kolejna odmia- 
na Pulcinelli — krzykliwy 
i wulgarny Punch, starannie rzeź- 
biona drewniana marionetka z ogrom- 
nym zakrzywionym nosem, hardym 
spojrzeniem i garbem na plecach. Po- $ 
czątkowo Punch nie miał ustalonego 
charakteru. Stopniowo jednak stawał 
się sobą — najokrutniejszą chyba lal- 
kową postacią, brutalnym, zadufanym 
w sobie bufonem, wciąż chętnym do 
awantur i krwawych zbrodni, które 
traktował raczej niefrasobliwie, bez 
poczucia winy. 

W Rosji kontynuatorem działań Pulci- 
nelli i jego młodszych braci był Pietruszka. 

Hanswurst (Jaś Kiełbasa) i Pickel- 
hóring (Wędzony Śledź) pochodzą z przed- 
stawień, jakie na terenie Niemiec dawali wę- 
drowni komedianci angielscy. Swoje imiona wy- 
wodzą z zamiłowania do obżarstwa, częstego te- 
matu ich scenicznych wypowiedzi (podobnie 
Macaroni, Jack Pudding). Postacie teatru lalek 
stopniowo łagodniały, stawały się milsze i przyje- 
mniejsze w sposobie bycia niż rodzina Pulci- 
nellich. Z marionetek zmieniały się w pacynki. 
Sławną pacynką był lyoński tkacz 
Guignol, popularna postać fran- 
cuskiego teatru lalek. Dzielił 
się z widzami opowieściami ai 
o swojej biedzie, dobrotliwie, 18 ' 

z humorem przyjmował ży- "YI £ 
ciowe niepowodzenia. . 
W wieku XIX bohatero- J 
wie stworzeni na obraz 
i podobieństwo czło- 
wieka z ludu ustę- 
powali miejsca 
lalkom, które mia- 
ły szlachetniejsze 

życiorysy i subtel- 
niejsze zadania do wy- 
pełnienia. 


ye 


« | 


Zainteresowanie lalką, 
uznanie autonomii 
teatru lalek 


Romantycy, zwracając się kug 
kulturze i obrzędowości ludowej, 

dostrzegli także lalkę. Potrakto- 
wali ją jako istotę naiwną, prostą, 
mającą naturalny wdzięk. Teatr 
lalek widzieli jako miejsce, gdzie 
naiwność i spontaniczność zderza 

się ze wzniosłością. W tym czasie 
zaczęły powstawać pierwsze traktaty 
krytyczne i filozoficzne dotyczące 
lalki i teatru lalek. Pisarka francu- 


©. Historia Pinokia — drewnia- 
nej lalki, która chciała być 
prawdziwym chłopcem, jest 
znakomitą metaforą poszuki- 
wań miejsca lalki w teatrze, 
sztuce, codziennym życiu 


ska George Sand opublikowała rozprawę, 
uznającą teatr lalek za równorzędny 
z teatrem aktorskim. 
Do dziś jednym z najsławniej- 
szych dzieł z tej dziedzi- 
ny pozostaje „O teatrze 
marionetek” Heinricha 
von Kleista. Autor udo- 
" wadnia, że tytułowa mario- 
netka to aktor idealny, lep- 
szy od żywego czło- 
wieka, ponieważ 
pozbawiony świa- 
domości. Roman- 
tycy uważali, że 
7 idealne piękno, na 
przykład natury, jest 
nieświadome, a czło- 
wiek jako istota próżna, 
ograniczona może to piękno na- 
ruszać. Romantyczne idee były 
kontynuowane w teoretycznych 
rozważaniach reformatorów teatru 
na przełomie XIX i XX wieku. Za po- 
glądem Kleista opowiedzieli się w cza- 
sach modernizmu naturaliści — Maurice 
Maeterlinck i inni. Jedynie w marionet- 
ce odnajdywali aktora doskonałego, 
który sprosta wymaganiom symbolicz- 
nego teatru. W lalce fascynowało refor- 
matorów to, że nie podlega ona wpły- 
wom biologicznym, nie może narzucać 
swoich ambicji, humorów, skarżyć się 
na niedogodności. Podlega jedynie 
wpływom artystycznym. Pojęcie „nad- 
marionety” wprowadzone przez Edwar- 
da Gordona Craiga, jednego z najwięk- 
szych teoretyków i inscenizatorów tea- 
tru z nurtu wielkiej reformy, stało się 
kwintesencją omawianych tendencji. 
„Nadmarioneta” nawiązywała do 
prapoczątków lalki — posągu boga, 
figury kultowej. Taka lalka była 
zdolna do współtworzenia sztuki 
doskonałej, pozbawionej prak- 
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kiej reformy. 


tycznego wymiaru, o jakiej marzyli ro- 
mantycy i inscenizatorzy z okresu wiel- 


f Wśród teatralnych lalek królują marionetki. Są 
zawieszone nićmi lub cienkimi drucikami na krzyża- 
ku, za którego pośrednictwem poruszają nimi anima- 
torzy. Dawniej aktorzy kierowali marionetkami prze- 
chyleni przez barierę pomostu ukrytego nad górną 
krawędzią portalu sceny. Dziś coraz częściej wycho- 
dzą ze swoimi lalkami na scenę 


Popierany takimi właśnie rozważaniami te- 
oretycznymi już na początku XIX wieku teatr 
lalek zmienił formułę: skończył z naśladowa- 
niem teatru aktorskiego, przestał być tea- 
trem o uproszczonym repertuarze, uwa|- 
niał się od parodii i kpiny. W tym czasie 
narodził się romantyczny teatr salonowy, 
uprawiany szczególnie w Niemczech i we 
Francji, symboliczny teatr lalek we Fran- 
cji, patriotyczny teatr w Czechach, teatr 
rozrywkowy we Włoszech i Anglii. Poja- 
wił się teatr lalek adresowany do dzieci, 
mający cechy pedagogiczne i dydaktycz- 
ne. W okresie wielkiej reformy teatralnej 
wiele artystycznych teatrów lalek tworzyli 
malarze, rzeźbiarze, poeci. Teatr lalek zy- 
skał samodzielność. Na lalkę patrzono jak 
na przedmiot artystyczny i estetyczny. Wy- 
ciągnięto wnioski z odmienności teatru lalek 
i teatru aktorskiego. Animatorzy na dobre 


© Pacynki mają dość ograniczony re- 
pertuar gestów i niewielkie rozmiary. 
Zwykle jednocześnie pojawiają się tylko 
dwie. Animator trzyma je, nałożone na 
dłonie, nad głową. Sam jest ukryty za 
parawanem lub w płytkiej fosie 


zerwali z trendem, w którym lalka naśladowała 
człowieka. Lalka, ich zdaniem, powinna zacho- 
wywać się w sposób lalkowy” — zgodnie z jej 
właściwościami konstrukcyjnymi i materialny- 
mi, tworzyć odrębny świat. 


Techniki lałkowe 


Od XIX wieku lalki zaczęły 
również zasadniczo zmieniać wy- 
gląd i sposób poruszania się. Przez 
wieki bowiem techniki animacji 
niewiele się zmieniały. 

Poruszanie martwym przedmio- 
tem budziło zawsze zainteresowa- 
nie, wydawało się czymś niezwy- 
kłym. Nic więc dziwnego, że hiera- 
tyczne lalki ateńskiego teatru lub 
średniowieczne automaty przedsta- 
wiające święte postacie, które poru- 
szały głowami i wznosiły ręce, wy- 
woływały u wiernych uwielbienie 
i pokorę. One zapoczątkowały roz- 
wój technik lalkowych. Najkrócej 
można podzielić te techniki na me- 
chaniczne i bezpośrednie, ręczne. 


Animacja — poruszanie martwym przedmiotem. 
Idol — przedmiot będący wyobrażeniem 
bóstwa, czczony w kulturach pierwotnych 


4% © Jawajski teatr cieni (wayang) posługu- 
je się płaskimi, wycinanymi ze skóry lub pa- 
pieru, bogato malowanymi figurkami o ru- 
chomych stawach. Oświetlone od tyłu, są wy- 
raźnie widoczne na tle białego, półprzezro- 
czystego ekranu. Niemal dorównują im sła- 
wą cienie z tureckiego Karagóz z barwnymi 
półprzezroczystymi figurkami 


W szopkach i innych misteriach lalkowych 
pojawiały się często lalki nieruchome, obracane 
na platformach. Charakterystyczny dla miste- 


riów sposób animacji to mechaniczne porusza- i poruszane od dołu. Lalka cieniowa natomiast 


i pogańskich, podobnie jak fetysz, totem 
Komedia dell'arte, commedia dell'arte 
improwizowane widowisko teatralne, popu- 
larne wśród niższych warstw społecznych, 
narodziło się w XVI w. we Włoszech jako 
opozycja do elitarnego teatru dworskiego. 
Mim, teatr mimu — w teatrze starożytnej 
Grecji i Rzymu farsa, komiczne scenki ro- 
dzajowe, zawsze realistyczne, nawiązujące 
do aktualnych wydarzeń; grecki i rzymski 
teatr mitu, nasycony erotyką, emocjami, był 
rozrywką dla niższych warstw społecznych; 
tę rolę zachował w średniowiecznej i rene- 
sansowej Europie; w mimie europejskim 
dominowała parodia, ostra satyra społecz- 
na; z mimu wywodzi się komedia dell'arte 
Misterium — średniowieczny utwór dra- 
matyczny lub spektakl o treści biblijnej, 
głównie pasyjnej lub bożonarodzeniowej, 
miał znaczenie religijne i dydaktyczne, ale 
również dzięki intermediom, czyli scen- 
kom o charakterze świeckim, rozrywkowe; 
misterium było najbardziej charaktery- 
styczną formą średniowiecznego teatru. 
Rzeźba hieratyczna — rzeźba kultowa bio- 
rąca udział w obrzędach i procesjach reli- 
gijnych, znana w Egipcie, antycznej Grecji, 
średniowieczu. 

Szopka — lalkowe misterium bożonarodze- 
niowe. 

Wielka reforma teatru — nurt odnowy w tea- 
trze od końca XTX wieku do wybuchu II woj- 
ny światowej. Postulował autonomiczność 
sztuki teatru, wyzwolenie jej spod wpływów 
literatury, zastąpienie aktorskich gwiazd pracą 
zespołową: teatr idealny miał być podporząd- 
kowany wizji inscenizatora. Najważniejsze 
nazwiska tego nurtu to: E.G. Craig, A. Ap- 
pia, A. Antoine, G. Fuchs, K. Stanisławski 


nie lalek na tle obrazów wzorowanych na malo- 
widłach i płaskorzeźbach średniowiecznych. 
Bliższa samej istocie teatru lalek jest jednak 
animacja z udziałem aktora. 

Można wyróżnić pięć podstawowych 
typów lalek: marionetkę, kukiełkę, ja- 
wajkę, pacynkę i lalkę cieniową. AM 

Marionetka to prawdopodob- 4$ 
nie najwcześniejsza z lalek, zna- 
na już w antyku i do dziś uwa- 
żana za najtrudniejszą, ale naj- 
atrakcyjniejszą i najbardziej 
podobną do żywego człowie- 
ka. Prowadzi się ją dzięki nit- 
kom lub drutom połączonym 
z poszczególnymi częściami la|- , 
ki. Pacynkę porusza się bez- | 4 
pośrednio dłońmi: korpus lalki 
jest rodzajem rękawicy, głową 
porusza palec wskazujący, ręce 
lalki to kciuk i palec środko- 
wy. Kukiełka pochodzi od tra- 
dycyjnej lalki szopkowej, jest 
osadzona na kiju i prowa- 
dzona od dołu. Duże moż- 
liwości artystyczne daje ja- 
wajka, wywodząca się z tra- 
dycji azjatyckiej. Trudna w pro- 
wadzeniu, wymagająca nieraz 
współpracy dwóch lub kilku 
animatorów, ma uchwyt we- 
wnątrz korpusu oraz dwa dru- 
ty, drążki przyłączone do rąk 


© Kukiełka zwana też 
lalką polską, o prostej 
konstrukcji, poruszana 
przez ukrytego aktora 
wykonuje głównie ruchy 
swobodnie zwisającymi 
kończynami 


to płaska figura animowana za podświetlonym 
ekranem. 

Wśród różnorodności lalek odnajdziemy też 

lalkę trikową, „umiejącą” przekształcać się w kil- 

ka różnych postaci. Dziś przyjmuje się, że lal- 

ką może być każdy przedmiot martwy, 

: który symbolizuje jakąś postać, przed- 

stawia jakąś alegorię, wyraża treści. 

Lalką może więc być chociażby 

but, parasol, drabina, której stawia 
się określone aktorskie zadanie. 


Teatr lalek dziś 


Lalka przeszła długą drogę 
2 rozwoju. W jej życiorysie nie 
zabrakło chwil trudnych — by- 
ła zwalczana przez hierarchów, 


= ; uważana za wcielenie diabła. 


Przez długie wieki pozostawa- 

ła zabawką gawiedzi. W XIX 

i XX wieku zbliżyła się do pier- 
wotnej świętości. 

We współczesnym teatrze 

lalka pojawia się w popułar- 


A nych spektaklach ulicz- 
nych, elementy lalkowej 
: animacji można odna- 
ę leźć na najpoważniej- 
szych scenach drama- 

tycznych. 


Techniki lalkars- 
kie dość powszech- 
nie łączy się z ży- 
$ wym planem, ze 

środkami wyrazu 

teatru dramatycznego. 

Połączenie lalki i aktora 

stwarza nowe możliwości, 
buduje teatr bez ograniczeń. 


Dziennikarstwo 


Dziennikarstwo to działalność polegająca na przygotowywaniu i upowszechnia- 
niu materiałów informacyjnych poprzez środki masowego komunikowania. Je- 
go rozwój jest więc zespolony z rozwojem prasy, radia, telewizji i innych 

mediów. Z tą dziedziną aktywności wiąże się zawód dziennikarza. 


rudno jest uchwycić moment w dziejach, 

kiedy narodziło się dziennikarstwo. Za 
bardzo odległych poprzedników dzisiej- 

szych dziennikarzy można uznać kronikarzy spi- 


informacyjny. Jego syn zor- 
ganizował sieć korespon- 
dentów zagranicznych 
i kurierów przewożących 


sujących aktualne wydarzenia, autorów kalen- 
darzy wypełnionych różnego rodzaju informa- 
cjami, a także autorów listów. Z czasem dzien- 
nikarstwo stało się zawodem. 

Ważną rolę w rozwoju prasy i dziennikarstwa 
odegrała Anglia. W siedemnastowiecznej Anglii, 
w czasach restauracji, gdy królewska kontrola 
była wszechobecna — w półkonspiracyjnych wa- 
runkach powstawały ręcznie pisane 
biuletyny informacyjne (news letter), 
rozsyłane po całym kraju. Ich przy- 
gotowywaniem i kolportowaniem 
zajmowali się pisarze miejscy, którzy 
tym samym stworzyli zaczątek nowej 
grupy zawodowej — dziennikarzy. 

Ożywienie umysłowe, zmiany 
społeczne i ekonomiczne przypada- 
jące na wiek XVIII — czasy oświece- 
nia — spowodowały nadzwyczajny 
rozwój prasy i dziennikarstwa. No- 
woczesne dziennikarstwo ma swoje 
korzenie właśnie w tamtym stuleciu. 


najświeższe informa- 
cje. „The Times” dbał 
o dobór współpracow- 
ników, podawał wia- 
domości wiarygodne 
i sprawdzone, wzbudza- 
jąc zaufanie coraz licz- 
niejszych czytelników. 


W 1733 roku, w pierwszym numerze 
amerykańskiego tygodnika „New York Week- 
ly Journal” ukazał się artykuł oskarżający gubernatora 
o nadużycie władzy. Wydawcę Johna Petera Zengera aresz- 
towano. Został uniewinniony dzięki wspaniałej argumen- 
tacji adwokata Andrew Hamiltona, który przekonał sąd, 
że winą nie jest samo opublikowanie krytykującego wła- 
dze artykułu — o winie wydawcy można by mówić wtedy. 
gdyby oskarżenie zawarte w artykule okazało się fałszywe. 
Mowa Hamiltona stała się przykładem liberalnego pojmo- 
wania wolności prasy i obowiązków dziennikarskich wo- 
bec władz. Prasę uznano za instytucję, która broni praw 
jednostki i zbiorowości przed nadużyciami władzy. 


Narodziny nowoczesnego 
dziennikarstwa 


Ważnym osiągnięciem dziennikarstwa w wie- 
ku oświecenia było połączenie aktualnej infor- 
macji z publicystyką. Już na początku stulecia 
wykształcił się gatunek prasowy zwany artyku- 
łem publicystycznym. Bardzo istotne znaczenie 
miało pojawienie się artykułu wstępnego, który 
oprócz omówienia zawartości gazety wyrażał 
opinię jej wydawców i firmujących ją sfer spo- 
łecznych. 

Ważną rolę w rozwoju dziennikarstwa nadal 
odgrywała Anglia. Powstał tam nowy model cza- 
sopisma publicznie zaangażowanego. Miesz- 
czańskie pisma moralne: „Tattler” i „Spec- 
tator” na swoich łamach pisały 
o sprawach społecznych, wy- 
darzeniach politycznych, 
ale również poru- 
szały lżejsze tema- 
ty z życia rodzinne- 
go; było w nich miej- 
sce także na modę i roz- 
rywkę. Nowy typ dzien- 
nikarstwa reprezentowało 
pismo „Reviev”, poświęco- 
ne omawianiu wydarzeń dnia. 

Duże znaczenie w kształto- 
waniu się nowoczesnego dzien- 
nikarstwa miał brytyjski dziennik 
„The Times”, wydawany od roku 
1785 w Londynie. Wydawca John Wal- 
ter czynił wysiłki, aby zapewnić mu moż- 
liwie najbogatszy i najaktualniejszy serwis 


Pozyskiwał informacje w kręgach najwyższych 
władz kraju, co dodatkowo wzmacniało jego już 
i tak wysoki prestiż w Europie. Był gazetą o du- 
żym znaczeniu — opiniotwórczą, ale jednocześ- 
nie elitarną, adresowaną do ludzi zamożnych 
i wykształconych. Nad utrzymaniem wysokiego 
poziomu i politycznej niezależności czuwał ko- 
mitet osobistości zaufania publicznego. 


Wiek XIX — rozkwit dziennikarstwa 


W wiek XIX prasa wkroczyła już jako 
instytucja wywierająca znaczny wpływ 
na różne sfery życia. Rozumiano jej si- 
łę w kształtowaniu opinii. Sukces pra- 
sy jako instytucji społeczno-politycz- 
nej spowodował wykształcenie się 
nowej grupy wydawców, którzy 
chcieli na prasie zarabiać. Nade- 
szły czasy masowego czytel- 
nictwa. Częściej sięgano po 
pisma poruszające sprawy 
codzienne, niż po stare, 

prestiżowe gazety pisa- 
ne wykwintnym języ- 
kiem, głęboko ana- 

lityczne. Dawne pi- 
sma opiniotwórcze 


© Zanim upowszechniła się 
fotografia, XIX-wieczne gazety 
były najczęściej zdobione starannymi 
ilustracjami 


(views-papers) przekształcono w informacyjne 
(news-papers). Wraz z tanią, masową prasą na- 
rodził się etos dziennikarstwa wczesnokapitali- 
stycznego. Zmienił się adresat — stał się nim 
przeciętny obywatel. Gazety zaczęły dbać o kon- 
takt z czytelnikiem (popularność zyskały listy 
do redakcji), starały się prezentować na łamach 
to, co lubi odbiorca. Ważne było podejmowanie 
tematów z gatunku human interests (spraw 
ludzkich) — opisy faktów, pokazywanie te- 


e U WXIX w. prasa zaczęła do- 
cierać do coraz szerszego kręgu od- 
biorców. Do jej kolportowania za- 
trudniono ulicznych sprzedawców, 
którzy zachęcali przechodniów 
do kupna gazet. Ta forma sprze- 
daży prasy funkcjonowała jesz- 
cze powszechnie w latach trzy- 
dziestych XX w. 


go, co się dzieje wokół, a nie, jak dawniej, pre- 
zentowanie opinii. Dotychczas praktykowane 
długie artykuły zostały zastąpione tekstami krót- 
kimi, pisanymi prostym językiem. Większość 
informacji poświęcona była tematyce sensacyj- 
no-obyczajowej — bliskiej życiu, leżącej w sfe- 
rze zainteresowań szerokiej grupy obywateli. 
Zaczęła się zawrotna kariera reportażu. Coraz 
większą rolę odgrywał felieton. Wiele pism chęt- 
nie zamieszczało poczytne recenzje wydarzeń 
kulturalnych. Zmieniła się organizacja pracy re- 
dakcyjnej — o kształcie pisma decydować za- 
częło kolegium, a nie jedna osoba. Przybyło 
dziennikarskich specjalności. 

Prym w rozwoju tak pojmowanego dzienni- 
karstwa wiodły wówczas Stany Zjednoczone, 
gdzie, wzorując się na prasie angielskiej, stwo- 
rzono własny system pracy dziennikarskiej. Z po- 
czątkiem lat trzydziestych dokonała się zmiana, 
która zapoczątkowała nowe wzorce dziennikar- 
stwa amerykańskiego i światowego. 

Podczas wojny secesyjnej zbieranie i przeka- 
zywanie wiadomości wymagało od dziennikarzy 
cy zmuszały ich do poszukiwania środków finan- 
sowych na podtrzymanie istnienia gazety. Na ta- 
kich wzorcach wykształciły się cechy charaktery- 
styczne dla późniejszego dziennikarstwa amery- 
kańskiego, takie jak determinacja i bezkompro- 


misowość w zdobywaniu informacji. W Stanach 
Zjednoczonych narodził się wówczas model pra- 
sy oparty na dziennikarskich indywidualnościach, 
panujący przez wiek XIX, aż do momentu poja- 
wienia się agencji informacyjnych. 

James Gordon Bennett, wydawca popular- 
nego dziennika „New York Herald”, ukazującego 
się od roku 1833 (łączącego sensację z tematy- 
ką ekonomiczno-finansową), sformułował na 
jego łamach zasady pracy dziennikarskiej. Pod- 
kreślał znaczenie zdrowego rozsądku, bez- 
stronności politycznej i obiektywizmu. 
Zadanie dziennikarza widział w rze- 
telnym informowaniu o wydarze- 
niach nie zaś w moralizowaniu 
i próbach naprawiania świata. 

Jednak to informowanie 
o faktach coraz częściej szło 
w kierunku epatowania złem 
i okrucieństwem jako temata- 
mi atrakcyjniejszymi dla czy- 
telnika niż opisy czynów do- 
brych i szlachetnych. Tania pra- 
sa wykształciła specyficzny typ 
dziennikarza-reportera — agresyw- 
nego, dynamicznego, pozbawionego 
skrupułów. Do języka wszedł słynny slo- 
gan — publish and be damned („opublikuj 
i bądź przeklęty”). 


Kry ARGSRIGTT EYE - GiM = 1) 


Etyka dziennikarska 

| Dziennikarzy obowiązuje specjalny ko- 
deks prawny. Mówi się w nim m.in., że 
podstawowym obowiązkiem dziennikarza 
jest poszukiwanie i publikowanie prawdy. 
Dziennikarz zobowiązany został do zacho- 
wania i ochrony tajemnicy zawodowej, nie- 
| ujawniania danych informatora, który za- 
strzega sobie anonimowość. Nie może tak- 
że naruszać w swych publikacjach niczyich 
dóbr osobistych, czyli wysuwać fałszy- 
|| wych oskarżeń i zarzutów poniżających 
|| czyjąś godność osobistą. W publikacjach 
prasowych informacja musi być wyraźnie || 
oddzielona od ocen, opinii, hipotez. 


Oprócz prasy brukowej, sensacyjnej, nadal 
istniał drugi nurt dziennikarstwa, zwany presti- 
ge papers, czyli dziennikarstwo prestiżowe, po- 
ważne. Jego reprezentantem był dziennik „New 
York Times” — szeroko, obiektywnie i wiarygod- 
nie informujący czytelników o ważnych wyda- 
rzeniach. 


Imperia prasowe 


Przełom XIX i XX wieku to czasy powstawa- 
nia prasy masowej, której wydawanie obliczone 
było na zysk. Niektóre tytuły osiągały ogromne 
nakłady. Czytelnika zdobywano agresywnymi 
technikami reklamowo-marketingowymi. Wpływ 
prasy na opinię publiczną był ogromny. Zaczęto 
nazywać prasę czwartą władzą — władzą dusz. 
Powstawały imperia prasowe, tworzące podwa- 
liny amerykańskiego i światowego systemu in- 


© Współczesne dziennikarstwo dzieli się na 
wiele specjalności. Jedną z nich jest dzienni- 
karstwo sportowe 


formacji masowej. Do najpotężniejszych należa- 
ły koncerny Pulitzera i Hearsta. 

Joseph Pulitzer (1847-1911) był amerykań- 
skim dziennikarzem, publicystą i wydawcą prz 
sowym pochodzenia węgierskiego. Wydając ga- 
zety sensacyjne, podejmował jednocześnie wal- 
kę o pewne cele społeczne, dotyczące głównie 
problemów ludzi pracy: walczył m.in. z wyso- 
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© ft WR. Hearst zasłynął ja- 
ko twórca prasy masowej, plot- 
karskiej, sensacyjnej. Doskona- 
le zrozumiał mechanizmy psy- 
chologiczne, kierujące przecięt- 
nym czytelnikiem. Obecnie na 
świecie wychodzi tysiące tytułów 
z różnych dziedzin życia, ale za- 
łożenie Hearsta o dostarczaniu 
masowemu odbiorcy artykułów 
o treściach ekscytujących, bul- 
wersujących i sensacyjnych 
nie zmieniło się 


kimi podatkami i domagał się poprawy warun- 
ków życia robotników. Jego „The World” (prze- 
kształcony w „Evening World ') stał się labora- 
torium nowoczesnego dziennikarstwa. Znacze- 
nia w piśmie nabrały takie tematy, jak sport, 
sprawy miejskie, korespondencje zagraniczne. 


Pojawiły się nowe sposoby zbierania i przeka- 
zywania informacji. Zawód dziennikarza coraz 
częściej obierały kobiety. Kolejną zasługą Pu- 
litzera było zorganizowanie specjalistycznych 
szkoleń dziennikarskich — ufundował w roku 
1903 szkołę dziennikarską przy uniwersytecie Co- 
lumbia w Nowym Jorku (działającą od 1912 r.). 
Dotychczas dziennikarze uczyli się fachu wy- 
łącznie poprzez praktykę. Amerykański wy- 
dawca zasłynął jako fundator nagrody swego 
imienia za osiągnięcia w literaturze, dzien- 
nikarstwie i muzyce (przyznawana 
corocznie od 1917 r.). 
Symbolem potęgi prasy ma- 
sowej stał się William Ran- 
dolph Hearst (1863-1951), 
amerykański dziennikarz, 
przedsiębiorca prasowy: 
założyciel koncernu pra- 
sowego i radiowego. Był 
propagatorem nowego ty- 
pu dziennikarstwa oparte- 
go głównie na sensacji, tzw. 
żółtej prasy. Bohaterem jed- 
nego z komiksów w gazetach 
Pulitzera, potem Hearsta, 
który zatrudnił tego same- 
go rysownika, był chłopiec 
w żółtym ubraniu zwany 
Yellow Kid — stąd to okre- 
ślenie. Żółta prasa stała się 
synonimem pism bruko- 
wych, sensacyjnych, polem 
do popisu dla tzw. dzien- 
nikarstwa wścibskiego. 
Praca w gazetach Hear- 
sta znacząco wpłynęła na 
rozwój techniki i organi- 
zacji zajęcia dziennikarskie- 
go, na jego unowocześnie- 
nie. Zaczynały się czasy 
konkurencji, walki o infor- 
macje — o powodzeniu ga- 
zety decydowała szybkość 
ich zdobywania. Liczył się news, czyli nowość, 
oraz świeżość i bogactwo nowych tematów. Po- 
szukiwano ich bez względu na koszty i ryzyko. 
Dziennikarstwo stawało się zawodem niebez- 
piecznym. Jednocześnie coraz częściej uważa- 
no dziennikarzy za wyzutych z moralności, zdol- 


nych zrobić wszystko dla zdobycia newsa, dla 
opisania kolejnej sensacji. 

Powstanie koncernów, agencji informacyj- 
nych, wzrost liczby tytułów na rynku 
ko to doprowadziło do standaryzacji prasy. Nastąpił 
zanik osobowośc 


tów z różnych dziedzin życia. 
Podobnie jak artykuł publicy- 
styczny, pełni wyraźną funkcję 
wszyst- _ opiniotwórczą. Od artykułu różni 
© 4 Dziennikarze, zarówno 
telewizyjni, jak i radiowi, są zawsze 
tam, gdzie się coś dzieje. Każdy, 
kto się znajdzie na miejscu wy- 
darzenia, może stać się ich infor- 
matorem lub wziąć udział w pro- 
gramie jako naoczny świadek, 
a zarazem komentator 


indywidualnego stylu na rzecz 
szybkiej informacji, unifikacji w konstruowaniu 
tekstu zgodnie z wymaganiami czytelnika. 

Wraz z rozwojem techniki narodziło się dzien- 
nikarstwo radiowe i telewizyjne. Przejęło ono 
wiele gatunków dziennikarskich, które wcześniej 
rozwijały się w prasie. 


Główne gatunki dziennikarskie 


Jeden z podstawowych gatunków dzienni- 
karskich to informacja — jej przedmiotem mogą 
być fakty z różnych dziedzin życia. Rzetelna in- 
formacja powinna zwięźle, jasno, rzeczowo od- 
powiadać na pytania: kto?, co?, kiedy?, gdzie?, 
dlaczego?, jak? Nie ma w niej opisu szerszego 
tła wydarzeń. Najważniejszą cechą informacji 
jest obiektywność — musi być wolna od opinii 
piszącego. 

Ważny gatunek dziennikarski stanowi arty- 
kuł publicystyczny, który wyraża stanowisko 
autora lub redakcji wobec wybranych proble- 
mów: aktualnych zjawisk społecznych, politycz- 
nych, gospodarczych i kulturalnych. Publi- 
ta omawia dane zagadnienie, wy- 
ga wnioski, udowadnia posta- 
wioną na wstępie tezę. Tego ro- 
dzaju publikacja ma na celu 
interpretację i ocenę wybra- 
nego zagadnienia. Jego skry- 
tykowanie lub aprobata 
wpływa na kształtowanie 
opinii publicznej, wska- 
zuje, jaki sposób myślenia 
na dany temat jest, zda- 
niem autora lub redakcji, 
słuszny, właściwy, godny 
propagowania. Artykuł pu- 
blicystyczny wykształcił 
się na początku XVIII wie- 
ku z listów i z krótkich ko- 
mentarzy od redakcji, który- 
mi opatrywano koresponden- 
cje i wiadomości. 

Inne odmiany tego gatunku to 
m.in.: artykuł dyskusyjny (maj 
na celu wywołanie wymiany myśli, za- 
angażowanie w dyskusji nad jakimś ważnym 
problemem), okolicznościowy (pisany z okazji 
rocznic i znaczących wydarzeń z różnych sfer 
życia), polemiczny (odnoszący się do czyjejś 
już publikowanej wypowiedzi, kwestionujący po- 
stawioną tam tezę) i popularnonaukowy (w przy- 
stępny sposób przedstawiający tematy z róż- 
nych dziedzin nauki i techniki). 

Oceną i interpretacją faktów zajmuje się też 
komentarz, który wyjaśnia tło i przyczyny fak- 


go zwięzłość, węższy zakres tematyczny 
komentarz analizuje jeden aspekt 
problemu. Komentatorstwo to jedna 
z dziennikarskich specjalności. Za- 
daniem komentatora jest syste- 
matyczne ocenianie i wyjaśnia- 
nie aktualnych zjawisk. Media 
zatrudniają komentatorów poli- 
tycznych, ekonomicznych, na- 

ukowych, sportowych i innych. 


© Praca dziennikarza, 
zwłaszcza korespondenta 
zagranicznego czy wojen- 
nego, jest często źródłem 
tematów dla filmowców, m.in. 
dla Petera Weira, reżysera 
filmu „Rok niebezpiecznego 
życia” (w roli reportera Mel 


Hópital 


© Wydarzeniem, które poruszyło opinię świa- 
tową, była śmierć księżnej Diany, chociażby 
dlatego, że oskarżono o nią żądnych sensacji 
paparazzich. Na dziedzińcu szpitala, do 
którego przewieziono ciężko ranną księżnę, 
gromadzili się fotoreporterzy i dziennikarze, 
żeby przekazać opinii publicznej jak najśwież- 
sze wiadomości 


Pitić Salpetriere 


Jeden ze starszych gatunków dzien- 
nikarskich — recenzja — systematycz- 
nie zaczęła się pojawiać na łamach 
prasy już od 2. połowy XVII wieku. 
Recenzja analizuje i ocenia aktualne 
zjawiska lub dzieła artystyczne i na- 
ukowe. W prasie, radiu, telewizji re- 
cenzenci omawiają książki, spektakle, 
koncerty, wystawy. 

Na przełomie XVIII i XIX wieku 
narodził się felieton — krótki utwór pu- 
blicystyczny napisany lekko, błyskot- 
liwie. Ważne cechy gatunku to subiek- 
tywność, osobisty ton wypowiedzi au- 
tora. Felietonista w sposób obrazowy odnosi się 
do aktualnych wydarzeń, dowcipnie je komen- 
tuje. Ma prawo swobodnego kojarzenia faktów, 
stosowania dygresji interpretuje rzeczywi- 
stość, pokazuje ją przewrotnie, ironicznie. Urok 
dobrego felietonu polega właśnie na błyskotli- 
wości stylu pisania, trafności skojarzeń, na tym, 
że bawiąc i zaskakując, skłania do myślenia. 

Reportaż (królujący wśród gatunków dzienni- 
karskich) wywodzi się ze sprawozdań podróżni- 
ków, pielgrzymów, uczestników wojen, z daw- 
nych listów i kronik. Jako gatunek prasowy poja- 
wił się w XIX wieku. Publikacje reportażowe zry- 
wały z tradycyjnym piśmiennictwem dokumenta|- 
nym — dzięki reportażowi wzmocnił się związek 
publicystycznych wypowiedzi prasowych z pro- 
blemami aktualnymi. Reportaż to nie innego jak 
opowieść o prawdziwych zdarzeniach. Reporter 
opowiada o tym, co widział i przeżył, o ludziach, 
których spotkał. To ktoś więcej niż sprawozdawca 


( 
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% Telewizja zmieniła pracę dziennikarza. 
Nie wystarcza już umiejętność pisania i ła- 
twość w wysławianiu się. Trzeba znać proces 
produkcji programu telewizyjnego, zwłasz- 
cza gdy się jest odpowiedzialnym za wydanie 
jakiegoś programu (Grzegorz Miecugow nadzo- 
rujący wydanie „Wiadomości”) 


i informator — jego relacja, nasycona emocjami, 
wyraża osobisty stosunek do opisywanych zda- 
rzeń. Reportaż łączy cele publicystyczne z dbało- 
ścią o walory literackie. Układ tekstu jest w nim 
przemyślany, a kompozycja — ciekawa i dynamicz- 
na, podobnie jak język. Z obserwacji, z drobnych 
spostrzeżeń reporter układa całość, która powinna 
fascynować, trzymać w napięciu, poruszać. 

W 1878 roku pojawiła się fotografia praso- 
wa, a wraz z nią nowa specjalność dziennikar- 
ska — fotoreporter — i nowy, specyficzny gatu- 
nek dziennikarski — fotoreportaż. 

Inny ważny gatunek dziennikarski to wywiad, 
czyli rozmowa dziennikarza z kimś, najczęściej 


Agencja prasowa — instytucja gromadzą- 
ca, opracowująca i udostępniająca prasie, 
radiu i telewizji informacje oraz publicy- 
sty kę. 

Redagowanie — zespół czynności polegają- 
cych na przygotowywaniu materiałów praso- 
wych (tekstów i zdjęć) do druku. Jedną z naj- 
ważniejszych czynności redakcyjnych jest ad- 
iustacja, polegająca na przygotowaniu tekstu 
do składu pod względem merytorycznym 
(sprawdzanie, czy dane zawarte w tekście są 
prawdziwe, nadanie mu logicznej konstrukcji), 
stylistycznym (usunięcie błędów językowych) 
i technicznym (dostosowanie objętości tekstu 
do miejsca w piśmie, w danej rubryce, zalece- 
nia co do rozmieszczenia tekstu, wyekspono- 
wania wybranych jego fragmentów, układ ca- 
łego materiału zgodny z koncepcją pisma). 
Wolność słowa — jedna z wolności obywatel- 
skich, zawarte w konstytucji i ustawach zo- 
bowiązanie państwa do nieingerowania 
w określone sfery życia osobistego i publiczne- 
go obywateli: wolność sumienia, wyznania, 
zgromadzeń, zrzeszania się, prasy. 


© Dziennikarstwo to zbieranie informacji, 
poszukiwanie ich źródeł, a także wyścig 
z czasem. Liczy się, kto pierwszy poda waż- 
ną wiadomość. Telefon i — coraz częściej — 
Internet są podstawowymi narzędziami pra- 
cy dziennikarza 


z osobą znaną — autorytetem 
w jakiejś dziedzinie, przedstawi- 
cielem władz, popularnym arty- 
stą. Celem wywiadu jest zebra- 


nie i upowszechnienie informa- 


mowaniu gatunków dziennikarskich. Dotychczas 
związane były one z literaturą, podporządkowa- 
ne literackim wymogom. W radiu i telewizji co- 
raz doskonalej wykorzystuje się możli- 

wości operowania dźwiękiem 
i obrazem. Kolejnym medium 
otwierającym nowe możli- 


cji o tej osobie lub zasięgnięcie 
jej opinii na wybrany temat. 

Rozwój radia i telewizji spo- _ wości dla rozwoju dzien- 
wodował znaczącą zmianę w poj- _ nikarstwa jest Internet. 
© Oprah Winfrey, amerykańska dziennikarka telewi- 
zyjna, należy do największych osobowości dziennikar- 
skich. Zasłynęła jako autorka talk-show — gatunku tele- 
wizyjnego, w którym zaproszeni goście i publiczność roz- 
ÓŻ częściej kontrowersyjne tematy 


Organizacja pracy redakcyjnej 


Redakcja to zespół osób przygotowujących gazety i czasopisma do druku. 
Każda z nich ma swoją funkcję i miejsce w cyklu produkcyjnym, dzięki które- 
mu powstaje pismo. Oto najważniejsze z tych funkcji: 

redaktor naczelny — kieruje pracą redakcji, kontroluje pracę redaktorów, decyduje o tym, ja- 
kiego rodzaju materiały znajdują się w piśmie, odpowiada za jego kierunek i poziom; 
sekretarz redakcji — odpowiada za gromadzenie materiałów prasowych do poszczególnych 
numerów pisma, za rozmieszczenie materiałów w bieżącym numerze, koordynuje organizacj 
pracy redakcyjnej i przebieg procesów technicznych (zakres jego obowiązków jest różny w po- 
szczególnych redakcjach, dostosowany do wymogów danego pisma, w wielu z nich sekretarza 
redakcji wspomagają redaktor techniczny i/lub redaktor prowadzący); 

redaktorzy — zajmują się zbieraniem, ocenianiem i opracowywaniem materiałów prasowych; 
to redaktorzy (często szefowie poszczególnych działów) zlecają tematy i utrzymują kontakty 
z autorami, decydują lub współdecydują (ostateczna decyzja należy do redaktora naczelnego) 
o tym, czy dostarczony materiał nadaje się do publikacji, jest zgodny z profilem pisma, jego 
wymogami merytorycznymi; 

dziennikarze — tu: autorzy materiałów prasowych, pracujący lub współpracujący z daną redak- 
cją (specjalności: reporterzy, publicyści, korespondenci, depeszowcy, komentatorzy, dziennika- 
rze muzyczni, sportowi i inni). W szerszym znaczeniu dziennikarz to osoba zajmująca się two- 
rzeniem, redagowaniem materiałów prasowych; 

fotoedytor — osoba odpowiedzialna za dobór zdjęć do danego artykułu w piśmie; jej praca po- 
lega na zamawianiu (współpraca z fotoreporterami, agencjami fotograficznymi) i ocenie zdjęć, 
w niektórych pismach (ilustrowane magazyny) obejmuje również uczestnictwo w sesjach zdję- 
ciowych; 

korekta — wychwytuje i poprawia błędy ortograficzne, nieścisłości stylistyczne w tekstach już 
po ich adiustacji; 

studio graficzne — jego pracownicy zajmują się komputerowym składem pisma — w sposób 
zgodny z makietą pisma „układają” tekst i zdjęcia na poszczególnych jego stronach; dobierają 
odpowiednią czcionkę, kolory itp. 


ft Dawniej do odlewania materiału zecer- 
skiego stosowano matryce drukarskie — me- 
talowe płytki z wklęsłym negatywowym 
obrazem znaków graficznych 


ajwiększy wpływ na jej rozwój 
Now takie zjawiska, jak: powsta- 
wanie i umacnianie się nowych klas 
i warstw w społeczeństwie, stopniowe włącza- 
nie się ich do życia politycznego, upowszech- 
nianie oświaty, wzrost zapotrzebowania na in- 
formację i rozrywkę. Bardzo istotną rolę ode- 
grały wynalazki techniczne, pozwalające coraz 
doskonalej tworzyć, powielać, kolportować, 
a przede wszystkim coraz szybciej zdobywać 
wiadomości. 


Narodziny prasy. Pierwsze periodyki 


Prapoczątków prasy należy szukać już 
w starożytnym Rzymie i Chinach. Jednak tam- 
te osiągnięcia praktycznie nie miały wpływu na 
rozwój prasy europejskiej. Początki współcze- 
snego światowego czasopiśmiennictwa sięgają 
połowy XV wieku. Pod wpływem przemian 
w mentalności ludzkiej, jakie przyniosły idee 
renesansu, wielkie odkrycia geograficzne, re- 
formacja, rozwój handlu i rozkwit gospodarczy 
miast, rosło zapotrzebowanie na wiedzę, na bie- 
żącą informację. 


Prekursorami dzisiejszych gazet były listy 
kupieckie, zawierające informacje o cenach 
i możliwościach zbytu danych towarów w róż- 
nych miejscach Europy. Dodawano do nich nie- 
jednokrotnie wieści o wydarzeniach politycz- 
nych czy klęskach żywiołowych, które mogły 
mieć wpływ na popyt towarów. Listy i relacje 


Czasopisma i gazety 


Historii prasy nie można oddzielić od ogólnego rozwoju cywilizacyjnego. 
Prasa opisuje ludzi i ich problemy. Pojawienie się i kształtowanie czasopiś- 
miennictwa zawsze stanowiło naturalną konsekwencję przemian społecz- 
nych, politycznych, kulturowych. Prasa była i jest spełnieniem konkretnych 
potrzeb, odzwierciedleniem czasów, które ją tworzyły. 


wędrownych kupców (awiza) docierały do ich 
zwierzchników i zrzeszeń kupieckich coraz częś- 
ciej i regularniej, a wiadomości w nich zawar- 
te stawały się obszerniejsze. Z czasem ich re- 
dagowaniem, czyli zbieraniem i opracowywa- 
niem nowin, zaczęły zajmować się specjalnie 


wiło przygotowanie matrycy i wielokrotne me- 
chaniczne powielanie tego samego tekstu. Tak 
rozpoczęła się w Europie era słowa drukowane- 
go: stąd coraz bliżej było do narodzin pierw- 
szych periodyków. Kilkanaście lat po zastoso- 
waniu wynalazku Gutenberga pojawiają się 
pierwsze relacje dru- 
kowane. Do najsław- 
niejszych należy list 
Krzysztofa Kolumba, 
w którym podróżnik 
informuje hiszpańską 
parę królewską o do- 
konanym odkryciu, 
oraz drukowane ulotki 
opisujące najważniej- 
sze wydarzenia histo- 
ryczne, polityczne itp. 

W 1583 roku szla- 
chcic z Kolonii, Mi- 
chał von Aitzing, roz- 
począł drukowanie ro- 
cznika „Messrelation”, 
czyli „Relacje Targo- 
we”, opisującego wy- 
darzenia w Europie 
i Niemczech. Perio- 
dyk ów z powodze- 
niem sprzedawał na 


© ft Wynalezienie druku przez Gutenberga 
było krokiem milowym w drukarstwie, ale do- 
piero wprowadzenie pras drukarskich przy- 
czyniło się do rozpowszechnienia piśmiennic- 


targach we Frankfur- 
cie. Z czasem „Rela- 
cje Targowe” zaczęły 


wyznaczone do tego 
osoby. Podobną rolę 
spełniały także listy pry- 
watne — oprócz porusza- 
nia spraw osobistych, 
nadawca informował 
0 tym, czego dowiedział 
się na temat prowadzo- 
nej przez jego kraj woj- 
ny, przestępstwa popeł- 
nionego w jego mieście 
czy choćby pogody. Je- 
śli przekazywane wia- 
domości były donio- 
ślejszej wagi, przepisy- 
wano i rozpowszech- 
niano je wśród znajomych. Władcy otrzymywa- 
li od regionalnych rządców cykliczne raporty, 
dotyczące sytuacji w ich rejonie, oraz wieści 
o tym, co dzieje się w państwach sąsiednich. 
Około 1450 roku Johannes Gutenberg, dru- 
karz z Moguncji, skonstruował ruchome metalo- 
we czcionki i aparat do ich odlewania, co umożli- 


twa, w tym także czasopism 


się ukazywać co pół 
roku. 

Od 1605 roku w Antwerpii ukazywała się 
pierwsza regularna cotygodniowa relacja z wy- 
darzeń „Nieuwe Tijdinghe”, a od 1609 roku 
podobne tygodniki wychodziły w Strasburgu 
(„Relation Aller Furnemen und Gedenckwiirdi- 
gen Historien”) i Augsburgu („Avizo Relation 
oder Zeitung”). W następnych latach periodyki 
pojawiły się w innych dużych miastach Europy 
(głównie niemieckojęzycznej). Na przełomie 
XVII i XVIII wieku istniały już niemal we 
wszystkich krajach naszego kontynentu. Pierw- 
szym znanym polskim tytułem prasowym był 
„Merkuriusz Polski” (1661). W 1704 roku uka- 
zała się „The Boston News-Letter” — pierwsza 
gazeta w Ameryce. 


Wiek XVIII i XIX 
— dynamiczny rozwój prasy 


Pod koniec XVII wieku przybywało tytu- 
łów, prasa zaczęła się różnicować pod wzglę- 
dem merytorycznym. Chociaż pisma o charak- 
terze informacyjnym zachowały zdecydowaną 
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N. 79 (Rok II, N. 27.) 
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f Od początków istnienia prasy polskiej, 
oprócz treści znaczącą rolę odgrywały 
okładki i winiety. Od nich bowiem 
w znacznej mierze zależało, czy czytelnik 
sięgnie po określony tytuł 


przewagę, pojawiały się już pierwsze periodyki 
specjalistyczne, m.in. naukowe (1665 — paryski 
„Journal des Savants”; 1666 — londyński „,Phi- 
losophical Transactions”) i etyczne, które dały 
początek rozwojowi prasy literackiej i społecz- 
no-kulturalnej (1672 — paryski „Mercure Ga- 
lant”). Wiek XVIII — czasy oświecenia, wielkiej 
rewolucji przemysłowej, rewolucji francuskiej 
i walki o niepodległość Stanów Zjednoczonych 
— przyniósł znaczące ożywienie czasopiśmien- 
nictwa. Nadal rozwijała się prasa informacyjna 
— wykrystalizował się typ pisma zwany dzien- 
nikiem, utrwaliły swoją formę i pozycję pi- 
sma naukowe, etyczne, literackie, kobiece. 
Narodziła się prasa polityczna — w wielu kra- 
jach jej rozwój wiązał się z przemianami poli- 
tycznymi, powstawaniem nowych ideologii, 
próbami wprowadzenia reform. Tak było na 
przykład w Polsce, we Francji i w Hiszpanii. 
Gazeta stawała się poważną bronią w walce 
o władzę. Problemem ówczesnej prasy była 
ostra cenzura. 

W drugiej połowie XVIII wieku prasa 
rozpowszechniła się na inne kontynenty, 
miała jednak na ogół charakter oficjalnego 
głosu europejskich kolonizatorów. Wiek 
XVIII, choć wiele zmienił w stosunkach spo- 
łecznych, nie przyniósł radykalnych zmian 
w technice drukarskiej i metodach kolpor- 
tażu gazet, które przestały nadążać za ro- 
snącym zapotrzebowaniem. 

Odbiorcami prasy od jej narodzin by- 
ły elity: arystokracja, wysocy urzędnicy, 
ludzie związani z dworem. Wiek XIX 
na dobre utrwalił władzę burżuazji, 
klasy dynamicznej, bardzo licznej 
i zróżnicowanej wewnętrznie. To właśnie jej 
gusty, zaintetresowania i wielki prasowy „ape- 
tyt” w połączeniu z nowymi środkami łączno- 
ści, jakie pojawiły się w tym stuleciu: telefon 
i telegraf, nowe techniki drukarskie (stereoty- 
pia, maszyny rotacyjne) i środki komunikacji 
(kolej, statek parowy), dały gwałtowny impuls 
rozwojowi prasy. Zmieniło się jej oblicze, 
zmienił się adresat, zawar- 
tość. W wieku XIX nastą- 
pił dynamiczny rozwój 
pism masowych, popular- 
nych, sensacyjnych. Po- 
wstały monopole prasowe, 
które starały się zaspoka- 
jać gusta nowego czytelni- 
ka. Zwiększała się liczba 
tytułów. Prym wiodły przede 
wszystkim wielkonakła- 
dowe gazety sensacyjne, 
w Ślad za nimi popularne 
pisma ilustrowane, zawie- 
rające relacje z prze- 
stępstw, wypadków, kro- 
nikę skandali towarzyskich 
— w Londynie „Penny Ma- 
gazine”, „Lloyd's Weekly 
News”, w Stanach Zjedno- 
czonych „Weekly Tribu- 
ne”. Były one pierwowzo- 
rami dzisiejszych popular- 
nych magazynów kolorowych. Funkcję opinio- 
twórczą zachowały Światowe dzienniki poli- 
tyczne. Rozwijała się również prasa lokalna. 
Swoje gazety mieli robotnicy. 


W wieku XX rozwój prasy był jeszcze szyb- 
szy. Duży postęp w najnowszych dziejach pra- 
sy przyniosły komputery i możliwość przekazu 
satelitarnego. Demokratyzacja życia społeczne- 
go przyczyniła się do upowszechnienia zapisu 
o wolności prasy. Z problemem cenzury i ogra- 
niczeń, a także analfabetyzmu borykają się je- 
szcze kraje Trzeciego Świata. 

Prasa stała się ogromnym rynkiem o zasięgu 
lokalnym, ogólnokrajowym lub światowym. 
Została przy tym dokładnie podzielona na roz- 

maite typy i rodzaje, w zależności od 
funkcji, które ma spełniać. Jest 
źródłem informacji 


OMA 
«r 


1. Mimo iż techniki poligraficzne w pierw- 
szej połowie naszego stulecia były jeszcze sto- 
sunkowo proste, wydawcy starali się uatrak- 
cyjnić szatę graficzną, zwłaszcza pierwszych 
stron gazet 


i wiedzy oraz wielką siłą 
kształtującą poglądy, gusty 
i zainteresowania społe- 
czeństwa. Bywa też roz- 
rywką, relaksem. 


Współczesne typy 
czasopiśmiennictwa 


Z pierwszych druków 
i publikacji o charakterze 
informacyjnym wywodzą 
się dzienniki, czyli gazety 
codzienne, zawierające ak- 
tualne wiadomości poli- 
tyczne, gospodarcze, kul- 
turalne, obyczajowe z re- 
gionu (w wypadku dzienni- 
ków lokalnych), z kraju i ze 
świata. Chodzi tu przede 
wszystkim o tak zwane 
dzienniki poranne, przynoszące aktualne, ofi- 
cjalnie potwierdzone, ważne informacje. Jest 
w nich również miejsce na reportaż i publicy- 
stykę związaną z aktualnymi wydarzeniami. Do 
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% Najwierniejszymi czytelniczkami są kobiety. Z myślą o nich pojawiają się na rynku 
wydawniczym liczne czasopisma poradnikowe, m.in. poświęcone modzie, przepisom kuli- 


narnym, zdrowiu, wychowaniu dzieci 


dzienników o znaczeniu międzynarodowym 
należą: „Le Figaro” (Francja), „Times”, „Dai- 
ly Telegraph” (Wielka Brytania), „New York 
Post” (Stany Zjednoczone). Największe ogól- 
nopolskie dzienniki to „Gazeta Wyborcza” 
i „Rzeczpospolita”. Istnieją też tak zwane 
dzienniki popołudniowe i wieczorne, które 
drukują informacje sensacyjne, kryminalne. 
W Polsce charakter popołudniówki ma poczyt- 
ny „Super Express”. 

Prasę bulwarową, zwaną także brukową, 
charakteryzuje masowość nakładów i sensacyj- 
na tematyka, nie zawsze oparta na sprawdzo- 
nych faktach. Pisma brukowe można poznać po 
olbrzymich nagłówkach i dużej liczbie zdjęć. 
Ich dziennikarze niewybrednymi metodami tro- 
pią skandale, afery, tajemnice życia gwiazd 
i ważnych osobistości. Te komercyjne pisma 
mają obecnie bardzo silną pozycję — wychodzą 
w olbrzymich nakładach. Ich rola w kulturze 
jest kontrowersyjna. Publikacje w prasie bul- 
warowej bardzo często łamały kariery polity- 
kom i artystom, a pismom wytaczano procesy 
sądowe. Najpotężniejsze brukowe dzienniki to 
„Daily Mirror” i „The Sun” w Wielkiej Bryta- 
nii, „France Soir” we Francji, „Halo”, „Bild” 
w Niemczech. W Polsce wydawane jest m.in. 
„Życie na gorąco”. 

Obszerną część prasy stanowią pisma ilu- 
strowane. Zakres tego pojęcia jest bardzo szero- 
ki, dotyczy praktycznie wszystkich typów cza- 
sopism (głównie tygodników, dwutygodników, 
miesięczników), które są wzbogacone szatą 
graficzną. Wraz z ulepszaniem technik drukar- 
skich ilustracja zaczęła się pojawiać coraz czę- 
ściej. Z czasem uznano ją za samodzielną formę 
wypowiedzi prasowej. W XIX wieku wykształ- 
cił się rodzaj pisma (poprzednik dzisiejszych 
popularnych magazynów ilustrowanych), za- 
wierający artykuły, reportaże i fotoreportaże, 
wywiady, recenzje i ciekawostki z różnych 
dziedzin życia. Wśród najbardziej znaczących 


© Na całym świecie rola informacyjna 
i opiniotwórcza wielkich dzienników i tygod- 
ników nadal jest bardzo istotna 


perman, Batman, Asterix, Dilbert są we współ- 
czesnej kulturze masowej symbolami pewnych 
postaw i zachowań. 

Ważne miejsce zajmują periodyki literackie, 
pisma poświęcone sztuce, magazyny muzycz- 
ne, filmowe, rozrywkowe. 

Kolejnym ważnym elementem czasopiś- 
miennictwa są pisma (przeważnie tygodniki) 
o charakterze społeczno-kulturalnym, społecz- 
no-politycznym, kulturalno-obyczajowym. Dla 
nich najważniejsza jest publicystyka, komenta- 
rze o poważniejszym, opiniotwórczym charak- 
terze, a także eseje i felietony. Do tego typu 
pism należy amerykański „Newsweek”, „Ti- 
me”, niemiecki „Der Spiegel”, a w Polsce 
„W prost”, „Polityka”. 

Ogromny, prężny i bardzo zróżnicowany 
dział prasy stanowią pisma adresowane do ko- 
biet. Pierwsze, takie jak wydawany w Paryżu 
„Journal de Dames” czy londyński „Lady's Ma- 

gazine” ukazywały się już w XVIII 
d wieku (w Polsce warszawski „Ty- 

M godnik Polski i Zagraniczny”). 
>N Dziś prasa kobieca to tygodniki 
zawierające przepisy kulinar- 
ne, porady prawne, medycz- 
ne, rodzinne, dotyczące pro- 
wadzenia domu, reportaże 
o sytuacji kobiet, cieka- 
niemiecki „Stern”, wostki i plotki, tonem 
a w Polsce „Przekrój”, i s <> wypowiedzi przypo- 
„Sukces”. Do rodziny <a , ł u = %4 minające nieco pra- 
magazynów należą także WŚŃ j sę  bulwarową. 
pisma dla pań, dla mło- W tego rodzaju 
dzieży, periodyki zawierają- pismach specja- 
ce artykuły i porady dotyczące lizuje się prasa 
ogrodów, wyposażenia wnętrz, niemiecka 
kulinariów. Oryginalnym przy- 
kładem pisma ilustrowanego może 
być rozpowszechniony w drugiej 
połowie XX wieku komiks, będący 
początkowo formą ilustracji, obok ry- 
sunku, grafiki, fotografii — z czasem stał 
się samodzielnym rodzajem periodyku. Po- 
stacie komiksowe, takie chociażby, jak Su- 


pism ilustrowanych na świecie 
można wymienić francuski 
„Paris Match”, amerykań- 
ski „Look”, „Life”, 


ft Dużą popu- 
larnością cieszą się 
na rynku kolorowe cza- 
sopisma, które oprócz cieka- 
wostek z życia gwiazd i ludzi zna- 
nych, a także porad, zamieszczają 
krzyżówki i inne rozrywki umysłowe 


Che Sunday Telegraph 
| Princess Diana and 
Dodi are killed in 
Paris car crash 
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(„Claudia”, „Tina”). Oprócz nich istnieją eks- 
kluzywne miesięczniki drukujące zdjęcia z naj- 
nowszych pokazów mody, wywiady z gwiazda- 
mi, sprawozdania z wydarzeń w kulturze i sztu- 
ce. Do najbardziej poczytnych periodyków 
o zasięgu międzynarodowym należą: „Elle”, 
„Marie-Clair”, „Cosmopolitan”, „Voque”, 
a w Polsce „Twój Styl” i „Pani”. Magazyny 
| kobiece coraz wyraźniej kształtują gusty i opi- 
nie współczesnych kobiet. 

Rynek czasopism młodzieżowych liczebnoś- 
cią niemal dorównuje pismom kobiecym. 
Pierwsze pisma dla młodzieży zaczęły ukazy- 
wać się w pierwszej połowie XIX wieku. Czę- 
sto miały charakter polityczny, agitacyjny. Dziś 
komercyjne kolorowe tygodniki odwołują się 
do kultury młodzieżowej, muzyki, mody, oby- 
czajów (,„Bravo”, „Pop Corn”). Są też adreso- 
wane do młodzieży pisma literackie, muzyczne, 


popularnonaukowe, komiksy. Przykładem nie- 
zależnej prasowej działalności młodzieży mogą 
być artziny i fanziny. 

Swoje bogato ilustrowane tygodniki i mie- 
sięczniki mają także dzieci (pierwsze pisma 
dziecięce pojawiły się w drugiej połowie XIX 
wieku — brytyjski „John Newbery ”). Istnieją pe- 
riodyki o charakterze rodzinnym, poradniczym 
(w Polsce m.in. popularny „Poradnik domowy). 

Nadal rozwija się prasa polityczna; swoje 
organy prasowe mają partie, ruchy polityczne, 
a także kościoły i związki wyznaniowe. Istnieją 
czasopisma naukowe: albo wyspecjalizowane 
w problematyce jednej dyscypliny naukowej, 
albo też przedstawiające przekrój badań z róż- 
nych dziedzin. Coraz większym zaintereso- 
waniem cieszą się czasopisma popularnonau- 
kowe, w przystępny, zrozumiały dla szer- 
szego odbiorcy sposób prezentujące osią- 
gnięcia nauki. Czasopisma branżowe zaj- 
mują się wybraną dziedziną gospodarki, 
na przykład telekomunikacją, komputera- 
mi, budownictwem. Pokrewne im są 
czasopisma fachowe, adresowane do 
określonej grupy zawodowej. Na rynku 
prasy odnajdziemy także gazety i cza- 
sopisma sportowe, satyryczne. 


Rola prasy dawniej 
i współcześnie 


Pierwsze pisma były z reguły 
niewielkimi, kilkustronicowymi 
drukami. Dziś mamy kilkudziesię- 
cio-, a nawet ponadstustronicowe barwne 
magazyny. Niegdyś do ozdabiania pism używa- 
no techniki miedziorytu czy drzeworytu, szata 
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f Przez wiele dziesięcioleci istniała w Pol- 
sce cenzura, kontrolująca wszelkie słowo pi- 
sane. Aby uniknąć interwencji Głównego 
Urzędu Kontroli, Publikacji i Widowisk, po- 
jawiło się w latach osiemdziesiątych wiele 
wydawnictw samizdatowych, tzn. ukazują- 
cych się nielegalnie. Pisali w nich najwybit- 
niejsi polscy publicyści 


graficzna dzisiejszych gazet powstaje przy za- 
stosowaniu najnowszych technik 
komputerowych. Nie- 
które pisma 


fr Ważną rolę na rynku czytel- 
niczym odgrywają czasopisma populary- 
zujące wiedzę i najnowsze osiągnięcia nau- 
kowe. Są one specjalnie przygotowywane, 
tak by można je było kolekcjonować, wkła- 
dając kolejne numery do odpowiedniego se- 
gregatora 

wcale nie „wychodzą” z komputera — są do- 
stępne jedynie w sieci Internetu. 

Różni się adresat — od zaprzyjaźnionych 
osób otrzymujących listy i awiza, poprzez 
umiejących czytać arystokratów i dworzan, 
do szerokiej publiczności, która może wy- 
bierać w prasowej ofercie, i do której, zależ- 
nie od jej potrzeb i upodobań, tę ofertę się 
kieruje. Zmienił się również sposób zdoby- 
wania informacji: od kursującego doraźnie 
kuriera, poprzez regularną i coraz szybszą 
pocztę, do przekazu satelitarnego; od czło- 
wieka, który zbierał zasłyszane nowiny, po 
wyspecjalizowane agencje informacyjne. 

W pierwszych pismach wiadomości nie 
dzielono na dziedziny; każdej z nich towa- 
rzyszyła jedynie data i nazwa miejscowości, 
z której pochodzi. Dziś podział merytorycz- 
ny jest ściśle przestrzegany, na przykład 
w dziennikach na pierwszej stronie drukuje 
się najistotniejsze informacje dnia, a na stro- 
nie ostatniej — wiadomości sportowe. 

Niegdyś pisano traktaty i eseje o roli pra- 
sy, która ma kształtować moralność i wycho- 
wywać. Dziś najlepiej sprzedają się pisma 


Agencja prasowa — instytucja, która dla 

potrzeb mediów gromadzi aktualne wiado- 

mości z różnych dziedzin życia ze wszyst- 
kich zakątków świata; ważniejsze z nich to 
amerykańska Associated Press, francuska 

France Press, brytyjski Reuter. 

Artziny, fanziny — nieoficjalne, 

„podziemne” pisma 
tworzone domowym 
sposobem w małych na- 
kładach, rozpowszech- 
nianie w niewielkim gro- 
nie zainteresowanych; po- 
wstawały w obrębie subkul- 
tur młodzieżowych (na przy- 
kład punkowej), zawierały po- 
glądy danej grupy, nierzadko 
buntownicze, wyzywające wo- 
bec tego, co przyjęło się uważać 
za kulturalne, w dobrym tonie, 
zgodne z zasadami. 
Awiza — pierwsze relacje, opisy 
wydarzeń pisane i kopiowane 
w niewielkiej liczbie egzemplarzy 
w XV wieku, pierwowzór dzisiej- 
szych gazet. 
Brukowiec — popularna nazwa pisma 
o sensacyjnym, kryminalnym, plotkar- 
skim charakterze. 
Czasopismo (periodyk) — wydawnictwo 
ukazujące się w regularnych odstępach 
czasu: tygodnik, miesięcznik, kwartalnik, 
półrocznik. 
Efemeryda prasowa — jedno (rzadziej dwa 
lub trzy) wydanie pisma, poświęcone jakie- 
muś szczególnemu wydarzeniu, rocznicy. 
Gazeta — publikacja ukazująca się co naj- 
mniej dwa, trzy razy w tygodniu, zawiera- 
jąca aktualne wiadomości ogólne lub z po- 
szczególnych dziedzin; mogą być też gaze- 
ty zawierające ogłoszenia. ; 
Komiks — historia obrazkowa opatrzona 
krótkimi zwięzłymi tekstami; na początku 
miał z reguły charakter humorystyczny, 
sensacyjny, przygodowy, z czasem w ten 
sposób zaczęto prezentować poważniejsze 
tematy, np. dzieła literackie. 
Magazyn ilustrowany (żurnal) — rodzaj 
czasopisma zawierającego informacje, ar- 
tykuły, nowinki z różnych dziedzin życia 
opracowane w przystępny, lekki sposób; 
magazyny i żurnale mają luksusową, ele- 
gancką formę (doskonały papier, najlepsze 
techniki składu i druku, dużo doskonałych 
fotografii). 

Prasa — ogół wydawnictw ukazujących się 
pod stałymi tytułami, z bieżącą numeracją, 

co najmniej cztery razy do roku. 


adresowane do niewybrednego masowego 
czytelnika. Zawartość pisma zależy od wy- 
dawcy; coraz istotniejszy wpływ na prasę, 
zwłaszcza w wypadku czasopism kolorowych, 
mają też reklamodawcy. Czasopisma i gazety 
ustąpiły nieco miejsca innym mediom, takim 
jak radio, a przede wszystkim telewizja. Wraz 
z nimi wchodzą w skład tak zwanej czwartej 
władzy, która obok tradycyjnej władzy ustawo- 
dawczej, wykonawczej i sądowniczej ma po- 
ważny wpływ na kształtowanie rzeczywistości. 


Zaginione dzieła sztuki 


Dramatyczne dzieje 
skarbów kultury narodowej 


Historię ludzkości można nazwać historią wojen i grabieży. Niejednokrot- 
nie wiążą się z nimi najstarsze wzmianki o dawnych kulturach i ludach, 
choćby znane ze Starego Testamentu. Podbijając sąsiadów, liczono nie tyl- 
ko na zdobycze terytorialne, pomnożenie zastępów siły roboczej, ale także 
na zagarnięcie wszelkich bogactw: zarówno płodów rolnych, bydła, drogo- 
cennych ozdób i przedmiotów z miedzi, srebra i złota, jak i dzieł sztuki. 
Tak było w czasach podboju sąsiadów przez wojska Babilonu, Egiptu, Gre- 
cji czy Rzymu. Proceder ten praktykowano także w XX wieku. Doskonały 
przykład stanowią dzieje państwa polskiego. 


uż w źródłach dotyczących pierwszych 
J Piastów można znaleźć opis brzemiennego 

w skutki najazdu na Polskę w 1038 roku 
czeskiego władcy Brzetysława I. Pierwszy kro- 
nikarz czeski Kosmas zanotował, że złupiono 
wówczas liczne grody, w tym Gniezno. Wśród 
wielu kosztowności i cennych wytworów rze- 
miosła, które wywieziono do Pragi (ponoć na 
stu wozach), znajdował się złoty krucyfiks znad 
ołtarza katedralnego (fundacji Mieszka I) o wa- 
dze około 160-190 kilogramów oraz trzy boga- 
to dekorowane złote płyty ołtarzowe (ufundo- 
wane przez Ottona III). Grabież, a następnie 
zniszczenie m.in. Gniezna i Poznania były tak 
dotkliwe, że na pewien czas zahamowały roz- 
wój państwa polskiego. 


© Nad ołtarzem i relikwiarzem św. Stani- 
sława w katedrze wawelskiej wznosi się 
imponująca konfesja z bogato dekorowaną 
kopułą — niemym świadkiem zbezczeszcze- 
nia i grabieży grobu świętego 


W kolejnych wiekach napady na ziemie 
polskie powtarzały się. Jednak nie są znane 
szczegóły dotyczące grabieży, a wśród nich 
chyba największej — w czasie najazdu hord ta- 
tarskich w 1241 roku. 

Dużą zagadkę stanowią losy drzwi ka- 
tedry płockiej, obok drzwi gnieźnieńskich 


jednego z najcenniejszych zabytków sztu- 


ki romańskiej. Ufundował je biskup płoc- 
ki Aleksander z Malonne. Ogromne wrota 
z brązu zawisły w wejściu do katedry na 
początku 2. połowy XII wieku. O dalszych 
ich losach kroniki milczą i nagle w 1340 ro- 
ku podwoje te zostały wymienione w opi- 
sie prawosławnego soboru Sofijskiego w No- 
wogrodzie Wielkim (koło Petersburga) 

świątyni oddalonej od Płocka o blisko 1200 ki- 


e Do dziś nie wiadomo, dlaczego ro- 
mańskie drzwi katedry płockiej co naj- 
mniej od 1340 r. ozdabiają prawosławny 
sobór Sofijski w Nowogrodzie Wielkim 


lometrów. Trudno wytłumaczyć tę zagadkę. 
Jedni badacze są skłonni przyjąć tezę, że drzwi 
płockie stały się ślubną wyprawą którejś z księż- 
niczek piastowskich wydanych za władcę z te- 
renu Rusi. Inni widzą w nich łup z jakiejś ru- 
skiej wyprawy zorganizowanej na Mazowsze 
pomiędzy 1154 a 1340 rokiem. Obecnie w płoc- 
kiej katedrze można podziwiać kopię wykona- 
ną w 1981 roku. 

Za panowania ostatnich Piastów (XIV w.) 
wzrost gospodarczego i militarnego znaczenia Pol- 
ski spowodował, że liczba grabieży znacznie się 
zmniejszyła. Choć co pewien czas powtarzały się 
one, na przykład husyci łupili kraj na południu, 
a krzyżacy na północy, nie sposób dziś ustalić 
szczegółów dotyczących skali rabunków. 


Czasy nowożytne 


Masowa grabież dóbr materialnych, w tym 
twórczości artystycznej, miała miejsce w poło- 
wie XVII wieku. Żadna z wojen przedrozbioro- 
wych nie uszczupliła zasobów kulturalnych 
Polski w tak wielkim stopniu jak potop szwedz- 
ki. Najeźdźcy skrupulatnie, wręcz metodycz- 
nie, rabowali każdą większą siedzibę magnacką 
i szlachecką, każde miasto. Żołnierze szwedz- 
cy, w większości wyznania protestanckiego, 
bez żadnych zahamowań plądrowali kościelne 
i klasztorne skarbce. Katedrę wawelską złupio- 
no ośmiokrotnie. Gubernator szwedzki w Kra- 
kowie Paweł Wiritz osobiście zdzierał srebrne 
blachy z trumny św. Stanisława, a wewnętrzną 
trumnę ze złota odesłał do swojej kwatery jako 
zdobycz prywatną. On też zdjął z ołtarza srebr- 
ną statuę Świętego, roztrzaskał ją o podłogę, 
a cały ołtarz (dzieło rzeźbiarzy i złotników 
z początku XVI w.) kazał przetopić. Sprofano- 
wano również groby królów i dostojników ko- 
ścielnych. Zwłoki okradziono z insygniów fu- 
neralnych. Król szwedzki Karol X Gustaw mi- 
mo wcześniejszych obietnic dopuścił do grabie- 
ży osobistego majątku króla Jana Kazimierza, 
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z którym był blisko spokrewniony. Kolekcje dzieł 
sztuki zgromadzone przez Wazów nie ustępowały 
zbiorom innych monarchów europejskich i stale 
je uzupełniano. Gdy po śmierci Rubensa w 1640 ro- 
ku rodzina sprzedawała jego prace, Władysław IV 
był, po królu hiszpańskim, największym ich na- 
bywcą. Kilka lat później niemal wszystko stało się 
łupem Szwedów. O skali rabunku podczas potopu 
świadczą źródła szwedzkie. Podają one, że tylko 
w 1656 roku zamek w Sztokholmie wzbogacił się 
„o ponad 200 obrazów, malowane plafony z pię- 
ciu sal, 20 dywanów tureckich i 28 namiotów, 
a także 21 skrzyń książek i dawnych rękopisów”. 
Nie poprzestawano na obrazach, tkaninach, księ- 
gozbiorach, złocie czy srebrze, demontowano na- 
wet marmurowe kominki i posadzki. Wszystko, 
co dało się przetransportować nad morze, ładowa- 


© Arrasy wawelskie od prawie 
500 lat urzekają formą artystycz- 
ną. Przez ponad 100 lat były w po- 
siadaniu carów, a najdalszą po- 
dróż odbyły w latach II wojny świa- 
towej — do Kanady 


w: SAW 
ać $> 


W, TR W 
Ne A o 


no na okręty i wywożono do Szwecji. 
Wiele rodowych posiadłości na Pół- 
wyspie Skandynawskim, liczne mu- 
zea i kolekcje mają wyposażenie zra- 
bowane w Polsce. Do dziś zamku 
królewskiego w Sztokholmie strzegą 
lwy z brązu pochodzące z Pałacu Ka- 
zanowskich, jednej z najpiękniejszych 
w połowie XVII wieku warszawskich 
ydencji. Również w niektórych ko- 
ściołach można odnaleźć łupy z Pol- 
ski: obrazy i rzeżby świętych katolic- 
kich, całe ołtarze, kielichy i ornaty. 
Zdarzają się nawet wykonane z mar- 
muru nagrobki renesansowe lub ba- 
rokowe polskich dostojników. Wy- 
starczyło tylko zmie- 
nić nazwisko zmar- 
łego, aby mogły zo- 
stać powtórnie wy- 
korzystane. 
Kolejne pa- 
smo zniszczeń 
i strat przyniosła 
wojna północna na początku 
XVIII wieku oraz rozbiory do- 
konane w latach: 1772, 1793 
i 1795. Podczas ostatniego z nich 
Prusacy ograbili wawelski skar- 
biec i wywieźli polskie rega- 
lia (insygnia królewskie) do 
Berlina. Wśród nich by- 
ło m.in.: 5 koron, w tym 
jstarsza, zwana bo- 
lesławowską (wysa- 
dzana 359 rubinami, 
szmaragdami, szafira- 
mi i perłami), 4 berła, 
5 jabłek, 4 łańcuchy 
i 2 miecze koronacyj- 
ne. W 1809 roku na 
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rozkaz króla Prus wyjęto z nich szlachetne ka- 
mienie i sprzedano, a części metalowe przeto- 
piono. Austriacy urządzili na zamku wawel- 
skim koszary, lokując w części dawnych kom- 
nat stajnie. Pomieszczenia dewastowano. Zni- 
szczono między innymi słynny strop kasetono- 
wy z głowami wawelskimi (ze 190 pozostało 
jedynie 39). Rozproszono zbiory sztuki ostat- 
niego króla. Zgodnie z poleceniem carycy Ka- 
tarzyny II przekazanym feldmarszałkowi Ale- 
ksandrowi Suworowowi, aby zabrać wszystko 
z ruchomości przynależnych Koronie i pań- 
stwu, wiele cennych zbiorów wywieziono do 
Rosji. Zrabowano m.in. królewską bibliotekę 
z Zamku Królewskiego w Warszawie, wywie- 
ziono największą w Polsce Bibliotekę Zału- 
skich, złożoną z 300 tysięcy tomów, a z Wawe- 
lu kolekcję arrasów. Austriacy zrabowali całe 
wyposażenie królewskiego pałacu w Kozieni- 
cach wraz z kolekcją 179 obrazów należących 
do Stanisława Augusta Poniatowskiego. 

W czasie kampanii napoleońskiej również sprzy- 
mierzeni Francuzi dokonywali na ziemiach daw- 
nej Rzeczypospolitej grabieży. Najcenniejszym ich 

łupem stał się średniowieczny tryptyk „Sąd 
Nd Ostateczny” Hansa Memlinga z gdań- 
U 


skiego kościoła Mariackiego (Wniebo- 
wzięcia NMP), który trafił prosto do 
Paryża. Po klęsce Napoleona dzieło 
wróciło w 1817 roku na swoje miejsce. 
Po kolejnych powstaniach (1830, 
1863) w ramach represji zaborcy konfi- 
skowali majątki, w tym cenne wyposa- 
żenie licznych rezydencji. Z Puław do 
Rosji wywieziono m.in. bibliotekę 
Czartoryskich, z Warszawy wyposa- 
żenie Zamku Królewskiego, Łazie- 
nek i Belwederu (w tym kolekcję 
płócien Canaletta i Marcella Bacc 
rellego). 


e Symbolem grabieży stał 
się warszawski pomnik 
księcia Józefa Poniz 
towskiego projektu Ber- 
tela Thorvaldsena. Po 
upadku powstania listo- 
padowego został ustawio- 
ny w kresowym Homlu, 
w prywatnej rezydencji 
feldmarszałka Iwana Pa- 
skiewicza 


Wiek XX 


Zniszczenia w trakcie I wojny światowej na 
ziemiach polskich są trudne do oszacowania, 
ponieważ dopiero tworzono zasady dokumen- 
towania dzieł sztuki. Zniszczeniu uległo blisko 
2 tysiące budynków sakralnych wraz z wyposa- 
żeniem, nie wspominając o budynkach świec- 
kich, takich jak dwory czy pałace. 

O wiele większych spustoszeń w polskim 
dziedzictwie materialnym dokonały działania 
II wojny światowej. Kwalifikacją i wywozem 


© Niemcy w październiku 1939 r. w taje- 
mnicy rozebrali ołtarz dłuta Wita Stwosza 
z kościoła Mariackiego w Krakowie i wywieź- 
li do Niemiec 


ł sztuki do Niemiec zajmowało się od sa- 
o początku wojny kilka wyspecjalizowa- 
nych organizacji. Pracowało w nich co najmniej 


kilkaset osób (m.in. niemieccy historycy sztuki, 
bibliotekarze, archiwiści). Wykorzystywali oni 
wiedzę o polskich zbiorach, którą nabyli w cza- 
sie przedwojennych wizyt. Rabunek prowadzo- 
no na rzecz państwa niemieckiego, urzędowo, 
»raz na użytek prywatny. Już w paździer- 
niku 1939 roku wywieziono ołtarz Wita 
Stwosza z Krakowa — największe dzieło 
późnogotyckiego snycerstwa. Wkrótce ukry- 
to je w Norymberdze, w specjalnym 
skalnym schronie pod zamkiem. Zrabo- 
wano wiele dzieł sztuki, które nigdy nie 
wróciły i do dziś są uważane za zaginio- 
1e. Należy do nich na przykład obraz 
aela „Portret młodzieńca” z Muzeum 
oryskich i drzeworyty Diirera ze 
zbioru Zakładu Narodowego Ossoliń- 
skich. Z katedry poznański 
4 Vischerowskie płyty nagrobne. Na 
ch drzwiach kościoła w Czer- 
sku jest jeszcze ślad po odlanej z brą- 
zu Xll-wiecznej romańskiej antabie (ko- 
łatce) w kształcie głowy lwa. Skradł ją 

940 roku niemiecki historyk sztuki, 
profesor Dagobert Frey z Wrocławia. 
wożenia przez Niemców pol- 
eł sztuki wzmagała się w ciągu 
początku 1945 roku. Niekiedy 
zed przesuwającym się na zachód 
ntem podążały całe transporty zabyt- 
w. Niektóre z nich były nawet porzu- 
cane. Ciekawy los spotkał średniowiecz- 
yrnat fundacji Piotra Kmity, pocho- 
ze skarbca wawelskiej katedry. Zna- 
eziono go w prywatnym bagażu gene- 
ralnego gubernatora GG Hansa Franka. 
Niemcy ewakuowali też swoje zbiory, 
które od wieków znajdowały się w Pru- 


| wywie- 
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e „Portret młodzieńca” 
pędzla Rafaela jest najsłyn- 
niejszym obrazem, który 
został skradziony w czasie 
II wojny światowej z pol- 
skich kolekcji. Jego losy 
pozostają wciąż nieznane 


sach, na Pomorzu i Śląsku. 
Ukrywano je w specjalnych 
bunkrach, kopalniach, kry- 
jówkach w zamkach i klaszto- 
rach głównie na terenie Ba- 
warii i Dolnego Śląska. Straty 
spowodowane zniszczeniami 
i grabieżą dokonanymi przez 
Niemców w latach II wojny 
Światowej zostały stosunko- 
wo dobrze udokumentowane. 
Szacuje się, że ubyło około 
200 tysięcy obiektów (nie li- 
cząc książek). 

Ogromną stratę sta- 
nowią polskie zbiory 
prywatne pozostałe 
na kresach wschod- 
nich. W 1939 roku 
w całym kraju wie- 
lu kolekcjonerów 
deponowało czaso- 
wo swoje zbiory w muzeach panstwo- 
wych, wierząc, że w wypadku wojny 
zdołają je w ten sposób uratować. Nie- 
stety, wraz ze zmianami granic to, co po- 
zostało na dawnych kresach Rzeczypospoli- 
tej, zostało znacjonalizowane przez państwo 
radzieckie i na stałe zasiliło zbiory naszych 
wschodnich sąsiadów. W Galerii Lwowskiej 


znajdują się obrazy Jana Matejki, Artura Grott- 
gera, Henryka Siemiradzkiego, Juliana F 
Juliusza i Wojciecha Kossaków, Józefa Cheł- 
mońskiego, Stanisława Wyspiańskie 
Wyczółkowskiego, Jacka Malczewskie 
ciecha Gersona. Poza malarstwem 
kolekcje rzemiosła artystycznego i księgozbiory 


0, Leona 
30, Woj- 


jeszcze 


Rewindykacja 


Jak wskazują źródła, od najdawniejszych 
czasów po grabieży starano się o odzyskanie 
utraconych dóbr. Zazwyczaj jednak z nikłym 
skutkiem. Po łupieżczej wyprawie Brzetysła- 
wa I papież Benedykt IX wydał wyrok, w którym 
nakazywał zwrócenie Polakom sakraliów pod 
grożbą klątwy. Jednak Czesi prócz relikwii św. 
Wojciecha, co również podaje się w wątpli- 
wość, niczego nie oddali. Przez blisko 140 lat 

po potopie szwedzkim polscy królo- 

wie domagali się zwrotu choć- 

by polskich archiwaliów. 

Dzięki kolejnym posel- 

stwom udało się jedynie 

sporządzić spisy części 
łupów. 

Po zakończeniu I woj- 

ny światowej na mocy 

traktatu wersalskiego 


e Stanisław Lorentz 
(1899-1991), wielolet- 
ni dyrektor warszaw- 

skiego Muzeum Naro- 
dowego, podczas okupa- 
cji kierował akcją ratowa- 
nia dóbr kultury polskiej 


i traktatu z Saint-Germain-en-Laye (1919) 
i Trianon (1920) Rzeczpospolita rozpoczę- 
ła starania o zwrot zabytków. Niestety, 
w przeciwieństwie do Włoch czy Czecho- 
słowacji, które upomniały się o zwrot wy- 
wiezionych dzieł sztuki, przedstawiciele 
Polski nie zawsze potrafili zadbać o nasze 
interesy. Na przykład od Austrii zażądano 
wydania archiwaliów i zaledwie jedne- 
go (!) obiektu (złotej czary króla Władysła- 
wa IV). Natomiast za sukces można uznać 
polsko-radzieckie rokowania zakończone 
traktatem ryskim (1921). Na jego mocy 
Rzeczpospolita odzyskała znaczną część 
skarbów zagrabionych w okresie zaborów 
przez carską Rosję, m.in. arrasy, nieco ma- 
larstwa (w tym płótna Canaletta), gabinet 
rycin Stanisława Augusta Poniatowskiego, 
archiwalia, część zbiorów bibliotecznych. 
Wśród zabytków, które powróciły, był tak- 
że pomnik księcia Józefa Poniatowskiego. 

Akcję śledzenia i dokumentowania lo- 
sów kradzionych dzieł sztuki w czasie 
ostatniej wojny prowadzili m.in. Karol 
Estreicher i Stanisław Lorentz. Dzięki ich 
zaangażowaniu możliwe stało się odszu- 


© Historyk sztuki Karol Estreicher 
(1906-1984), od 1945 r. zaangażowany 
w akcję rewindykacji z terenów Nie- 
miec dzieł sztuki zrabowanych z pol- 
skich zbiorów, odnalazł m.in. ołtarz Wi- 
ta Stwosza 


kanie wielu skarbów. Największy transport przy- 
był do Polski wiosną 1946 roku. Obrazy, gobeli- 
ny i inne wyroby rzemiosła artystycznego przy- 
jechały z Niemiec w pociągu liczącym blisko 
30 wagonów. Następne miesiące przynosiły ko- 
lejne odkrycia i transporty. Zmiana sytuacji poli- 
tycznej (zimna wojna) i niedowład biurokratycz- 
ny spowodowały, że rewindykacji nie dokończo- 


nego stolarza, by naprawił uszkodzoną ramę, 
ten stwierdził, że w miejscu oryginału tkwi re- 
produkcja wycięta z tygodnika „Przyjaciółka”. 
W tym samym roku w Muzeum Diecezjalnym 
w Przemyślu po obezwładnieniu i uśpieniu sę- 
dziwej kustoszki złodzieje skradli obraz pędz- 
la Bartolomć Estebana Murilla. Do najwięk- 
szej kradzieży doszło w Łodzi latem 1981 ro- 


f W 1986 r. skradziono z katedry gnieźnieńskiej srebrny relikwiarz św. Wojciecha. Spraw- 
ców wprawdzie ujęto i odzyskano zabytek, ale był już on częściowo zniszczony 


no. Na przełomie lat czterdziestych i pięćdziesią- 
tych zaprzestano wysyłania nawet specjalnych 
delegatów do zachodnich stref okupacyjnych. 
Przez to krótkowzroczne działanie Polska nie 
odzyskała części zaginionych obiektów. 


Czas pokoju, czas niepokoju 


Czterdzieści pięć lat Polski Ludowej upły- 
nęło spokojnie dla kolekcji państwowych i pry- 
watnych. W Polsce istniał jeden rynek dzieł 
sztuki, kontrolowany przez państwo. Z powo- 
du izolacji kraju ich wywóz za granicę był 
utrudniony. Zdarzały się jednak kradzieże. Dwu- 
krotnie, bo w 1956 i 1957 roku, okradziono Mu- 
zeum Śląskie we Wrocławiu. Za pierwszym 
razem skradziono przedmioty rzemiosła arty- 
stycznego ze srebra stanowiące równowartoś 
około 3-4 samochodów osobowych. W następ- 
nym roku dokonano kradzieży m.in. płócien 
Matejki, Kossaka, Aleksandra Gierymskiego 
i Henryka Rodakowskiego. Dwa lata później 
odzyskano wszystkie obrazy oraz część wyro- 
bów ze srebra: pozostałe złodzieje zdążyli już 
pociąć i sprzedać jako złom za ułamek ich 
wartości. W 1965 roku z muzeum w zamku 
w Lidzbarku Warmińskim skradziono liczne 
przedmioty sztuki sakralnej ogromnej warto- 
ści. W 1974 roku skradziono dwa obrazy z Mu- 
zeum Narodowego w Gdańsku: „Ukrzyżowa- 
nie” Antona van Dycka oraz niewielki obraz 
w formie tonda Pietera Brueghela Młodszego 
zwanego Piekielnym. Brak drugiego obrazu 
odkryto przez przypadek. Sprzątaczka strąciła 
niechcący obraz. Gdy zaniosła go do muzeal- 


ku. Z Muzeum Sztuki skradziono 14 dzieł sztu- 
ki (głównie malarstwo) z początku XX wieku, 
o ówczesnej wartości rynkowej około miliona 
dolarów. Skradziono takie prace, które bez pro- 
blemu można by było sprzedać na Zachodzie, 
na przykład autorstwa Paula Signaca czy Au- 
guste'a Renoira. Interpol jednak wpadł na trop 
nieostrożnych złodziei po tym, jak w 1982 ro- 
ku usiłowali oni sprzedać w Monachium część 
obiektów. Udało się odzyskać 11 z nich. Głoś- 
nym echem odbiła się w 1986 roku kradzież 
z katedry w Gnieźnie srebrnego relikwiarza 
św. Wojciecha z 1662 roku. 

W latach osiemdziesiątych zaczęto notować 
wzmożone napady na słabo zabezpieczone 
kolekcje prywatne gromadzone w mieszka- 
niach. Podobne niebezpieczeństwo groziło ko- 
ściołom, głównie na prowincji, w których 
przetrwały obiekty szczególnej wartości artystycz- 
nej. W 1980 roku włamano się do kościoła 
w Świętej Lipce. Zginęła wyjątkowa srebrna 
monstrancja. Miała ona kształt lipy, w której 
koronie była wyobrażona Matka Boża. 
U podstawy drzewa klęczeli otoczeni przez 
owce pasterze. 

Z pewnością znaczna część włamań jest do- 
konywana na zlecenie. Złodzieje nastawiają się 
na zdobycie konkretnych obiektów. na które 
czeka odbiorca. Ta niebezpieczna tendencja 
wciąż się nasila wraz z rozwojem prywatnego 


© Jedną z najpiękniejszych polskich mon- 
strancji skradziono w 1980 r. z maryjnego 
sanktuarium w Świętej Lipce. Do tej pory 
jej nie odzyskano 


rynku dzieł sztuki. Coraz częściej terenem dzia- 
łań złodziei stają się biblioteki naukowe i ko- 
Ścielne. Łatwość, z jaką można wypożyczyć 
ikunabuły czy starodruki, była już wielokrotnie 
wykorzystywana. Najdrastyczniejszy tego przy- 
kład stanowiła w 1999 roku kradzież pierwodru- 
ku dzieła Mikołaja Kopernika „De revolutionibus 
orbium coelestium” z 1543 roku. W biały dzień 
złodziej wyniósł je z czytelni. Jednocześnie oka- 
zało się, że w Bibliotece Jagiellońskiej brakuje 
wielu cennych pozycji. Kilkanaście z nich udało 
się odkryć jesienią 1999 roku w katalogach auk- 
cyjnych w Niemczech i Wielkiej Brytanii. Istnie- 
je podejrzenie, że w kradzież mogły być zamie- 
szane osoby pracujące w bibliotece. 

Strata wyjątkowych zabytków może się wią- 
zać też z brakiem wyobraźni. Spadkobiercy, po- 
rządkując mieszkanie po zmarłej osobie, często 
wyrzucają wszystkie „papiery”. Znany jest przy- 
padek, że w makulaturze dostarczonej na prze- 
miał do papierni w Konstancinie-Jeziornie zna- 
leziono kilka starodruków, m.in. „Psałterz Da- 
widowy” w tłumaczeniu Jana Kochanowskiego 
z 1629 roku. 

Wojenne losy zabytków bywają nie mniej 
dramatyczne niż losy ludzi. Jednak o ile w trak- 
cie działań wojennych bardzo trudno było oca- 
lić polskie dziedzictwo kulturalne, o tyle w cza- 
sach współczesnych powinno się szczególnie 
dbać o zabezpieczenie tego, co pozostało po 
minionych wiekach. 


ajstarsze ślady tkanin na ziemiach pol- 
Ns są znane dzięki wykopaliskom 

archeologicznym w Biskupinie. Można 
bez większego ryzyka przyjąć, że materia towa- 
rzyszy mieszkańcom naszych ziem co najmniej 
od 2500 lat. Wykorzystywano ją nie tylko jako 
doskonałe tworzywo do szycia ubrań, ale także 
jako niezbędne wyposażenie domów. Płótno, 
sukno i różne inne tkaniny służyły w codzien- 
nym życiu, m.in. jako pościel, narzuty, zasłony, 
kapy, ręczniki. Do określania tkanin ozdobnych 
i użytkowych stosowano ogromne bogactwo 
nazewnictwa, które nierzadko wyszło już z uży- 
cia, na przykład opończa, opona, szpaler, maka- 
ta, kołtryna. We wczesnośredniowiecznej Pol- 
sce tkactwo stało się zawodem, a płótno środ- 
kiem płatniczym. Niektórzy badacze języka prze- 


konują, że czasownik „płacić” pochodzi od po- 
jęcia „płat płótna”. 


Technika 


Od tysiącleci kultywowano ręczną technikę 
tkania. Było to bardzo żmudne zajęcie, którego 
tajniki przekazywano z pokolenia na pokolenie. 
Choć przez wieki forma warsztatu ulegała mo- 
dyfikacjom, to jednak podstawowa zasada po- 
została bez zmian. Na krośnie naciągnięty jest 


| Aplikacja — dekoracja z materiału naszyta 

| na tkaninę. 
Gobelin (arras) — tkanina dekoracyjna 

| kompozycyjnie zbliżona do obrazu. 

|| Kilim — najstarszy typ dwustronnej tkaniny 
dekoracyjnej (wzory zgeometryzowane). 
Kobierzec — odmiana dywanu, tkanina 

| ręcznie wiązana z małych węzełków kolo- 
rowej przędzy, przeplatanych nitką wątku. 

| Makrama — ażurowa tkanina powstała w wy- 
niku dekoracyjnego wiązania lub przeplatania 

| sznurków (rzadziej rzemieni lub wełny). 
Sumak — tkanina łączona z haftem, wyróż- | 
niająca się nierówną powierzchnią, relie- 
fem przypominającym płaskorzeźbę. 


[e <E- WARIAME| 


Tkactwo artystyczne 


W czasach, gdy narodziła się cywilizacja, a wraz z nią umiejętność tkania 
z łyka, włosów zwierząt oraz włókien takich jak len i konopie, tkanina 
zaspokajała podstawową potrzebę — zastępowała w ubiorze skóry i futra. 
Z biegiem wieków przekonano się o jej uniwersalności. Duże płaty tkanin 
wykorzystywano jako peleryny, opończe, posłania, a nawet kołyski. Gdy 
nauczono się szyć, tkanina służyła do wykonywania koszul, kaftanów i suk- 
ni. Nierzadko duże kawałki grubego sukna wieszano w drzwiach wejścio- 
wych do domu, aby zimą wpadało jak najmniej chłodu. Wraz z rozwojem 
cywilizacji i powstania potrzeb wyższego rzędu okazało się, że tkanina jest 
ceniona także za wygląd i dekoracyjność. Chętnie wieszano tkaniny dla 
ozdobienia domu, reprezentacyjnego wnętrza w zamku lub kościele. 


szereg nici biegnących wzdłuż 
(tzw. osnowa), a tkacz tworzy tka- 
ninę za pomocą przędzy przepla- 
tanej w poprzek (tzw. wątek). Sto- 
suje się dwie podstawowe tech- 
niki tkackie. Pierwsza polega na 
przeplataniu osnowy i wątku (jak 
przy cerowaniu). W jej efekcie po- 
wstaje płótno oraz tkaniny deko- 
racyjne typu kilim. Druga tech- 
nika, bardziej zaawansowana, wy- 
wodząca się z Bliskiego Wscho- 
du, ma na celu wytworzenie ko- 
bierca. Polega ona na wiązaniu 
małych węzełków na każdej z ni- 
ci osnowy i wzmacnianiu ich tra- 
dycyjnym splotem osnowy i wąt- 
ku. Im nić cieńsza i więcej węzłów 
na jednym centymetrze kwadra- 
towym, tym tkanina droższa. Do 
dziś na Bliskim Wschodzie do tka- 
nia najdelikatniejszych, jedwab- 
nych dywanów zatrudnia się dzie- 
ci, które dzięki małym palcom mo- 


© Miniatura z „Kodeksu Be- 
hema” z 1505 r. ukazuje, jak 
wyglądała pracownia krawiec- 
ka na przełomie XV i XVI w. 


© Najstarsze techniki tkackie często są 
demonstrowane podczas regionalnych fe- 
stynów 


gą wykonać najbardziej zawiłe i precyzyjne 
wzory. Niestety, taka codzienna, trwająca wie- 
le godzin praca zniekształca dłonie. 

W ciągu wieków powstał pewien określony 
typ wzornictwa kobiercowego. Na prostokąt- 
nym polu wzdłuż brzegów biegła dekoracyjna 
rama składająca się z pasów o oddzielnej kom- 
pozycji — bordiura. Natomiast w części środko- 
wej, zazwyczaj na kontrastowym tle, umiesz- 
czano centralny element kompozycji przypomi- 
nający kształtem medalion lub figurę wielo- 
boczną. Określone motywy dekoracyjne i kolo- 
rystyka były charakterystyczne dla wyrobów 
z konkretnego regionu i warsztatu. Stąd wzięły 
się nazwy poszczególnych typów kobierców 
perski, turecki, kaukaski. 


(RD 3 S 
sdm 764 Of 


© .Ornat Piotra Kmity z pocz. 
XVI w. przedstawia sceny 
z życia św. Stanisława 


Projektanci iwykonaw- 
cy współczesnych tkanin 
artystycznych bardzo czę- 
sto łączą różne techniki. 
Obok splotów charakte- 
rystycznych dla kilimu 
czy kobierca pojawia się 
haft, makrama, a nawet 
aplikacje. Stałe miejsce 
wśród materiałów tkac- 
kich oprócz wełny znala- 
zły różne typy sznurków, 
w tym najpopularniej- 
szy sizalowy (wyrabiany 
z włókien agawy i uży- 
wany w rolnictwie dosno- 7 
powiązałek). Niedziwiteż 
stosowanie przez artystów 
skór, korzeni, hub, piór, dru- 4 
tu czy włókien luźnych (np. 
pakułów, końskiego włosia). 
Dzięki nim prace nabierają wa- 
loru przestrzennego i niekiedy mo- 
gą przypominać kompozycje typu collage. 


Od średniowiecza po sarmatyzm 


Najstarsze wzmianki o korzystaniu przez 
Polaków z luksusowych tkanin znajdują się 
w kronikach opisujących zjazd gnieźnieński 
z roku 1000. Wspomina się w nich, że znacz- 
ną część drogi dla Ottona III i Bolesława 
Chrobrego wyłożono tkaninami. Gall Anonim 
zauważył również, że polski władca obdaro- 
wał cesarza nie tylko licznymi wyrobami ze 
szlachetnych kruszców, ale też drogocennymi 
tkaninami. 

Z czasów średniowiecza zachowały się 
tylko nieliczne przykłady rzemiosła tkackie- 
go. Pewne ich fragmenty znajdują się w gro- 
bowcach królów, książąt i wielmożów. Na 
przykład natrafiono na nie w 1949 roku w gro- 
bie królowej Jadwigi i w 1973 roku w grobow- 
cu króla Kazimierza IV Jagiellończyka (na- 
ukowcy wiążą znaleziska z warsztatami za- 
granicznymi). 


Na szczęście z licznych pożóg 
i wojen ocalały cenne zbiory 
tkanin w skarbcach koście|- 
nych. To najczęściej przed- 
mioty, których używano 
w świątyniach do uświet- 
nienia liturgii i kultu. Jed- 
nym z najwspanialszych 
przykładów jest ozdobio- 
na szlachetnymi kamienia- 
mi infuła biskupia (mitra) 

z około 1253 roku praw- 
dopodobnie św. Stanisła- 
wa ze Szczepanowa. Praw- 
dziwe arcydzieło stanowi 
także purpurowo-złoty 
ornat podarowany na po- 
czątku XVI wieku kate- 
drze wawelskiej przez Pio- 
tra Kmitę. Wypukły haft na 
tej szacie liturgicznej spra- 
wia, że kompo- 
zycje przypo- 
minają finezyj- 
ne płaskorzeźby. 
Wyobrażone posta- 
cie i przedmioty obra- 
mowano setkami pereł, a niektóre ich 
fragmenty to naszyte kawałki złoco- 
nego srebra. Warto wspomnieć płaszcz 
koronacyjny króla Michała Korybu- 
ta Wiśniowieckiego z 1669 roku z bo- 
gatymi haftami na złotej tkaninie, 
w tym z dużym królewskim orłem 
w części środkowej. Wszystkie trzy 
obiekty znajdują się w zbiorach ka- 
tedry wawelskiej 
Również w Krakowie, ale w zbio- 
rach Biblioteki Jagiellońskiej, można 
obejrzeć modlitewnik Anny Jagiel- 
lonki. Ma on wyjątkową oprawę z pur- 
purowej tkaniny ozdobionej bogaty- 
mi haftami. Głównym motywem de- 
koracji jest polski orzeł wykonany 
z kilkuset naszytych pereł. Poniżej 


© Niewielki modlitewnik Anny 
Jagiellonki (15,5 x 22,2 cm) świad- 
czy o niezwykłym kunszcie hafciar- 
ki, która go ozdobiła 


szponów widnieje data: 1582. Całość otacza bo- 
gato dekorowana bordiura, w której oprócz pe- 
reł użyto korali i złotych nici. 

Dzięki wyprawom wojennym i kontaktom 
handlowym nasi przodkowie zaczęli poznawać 
delikatny jedwab oraz grube kobierce i dywany. 
Te egzotyczne, pełne barwnych wzorów tkani- 
ny znacznie się różniły od zgrzebnego szarego 
sukna czy bielonego na słońcu płótna. Płacono 
za nie krocie, stanowiły wyjątkową ozdobę wnętrz 
mieszkalnych, a z czasem stawały się istotną 
częścią majątku, dziedziczoną i użytkowaną 
przez kolejne pokolenia. Uwzględniano je w in- 
wentarzach i testamentach. Świadczy o tym na 
przykład fragment spisu majątku po zmarłym 
bezpotomnie Krzysztofie Potockim, staroście 


jabłonowskim, w którym wymienia się: „kobier- 


ców dywańskich trzy, kobierców perskich no- 
wych cztery, kobierców starych osiem”. Frag- 


ment o podobnym charakterze można znaleźć 
w spisie po zmarłym w 1. połowie XVII wieku 


e Wymiary wawelskiego 
arrasu z wizerunkami egzo- 
tycznych zwierząt (147 x 329 
cm) dowodzą, że miał ozda- 
biać wnętrza reprezentacyj- 
ne. Do jego utkania użyto nie 
tylko nici jedwabnych i weł- 
nianych, ale ta złotych 
i srebrnych 


księciu Samuelu Koreckim: 
„kobierców perskich dziewięt- 
naście, kobierców białych trzy, 
kobierców dywańskich dwa- 
naście, opon niderlandzkich 
nowych jedenaście, opon sta- 
rych, złych, domowej robo- 
ty, dziesięć, oponek kitajcza- 
nych (czyli jedwabnych) 


RAZ => * 
D 


haftowanych cztery, kilimków białych turec- 
kich dwa”. 

Dywany na Bliskim Wschodzie były i są 
używane głównie jako pokrycie podłóg domów 
i świątyń. Na nich toczy się codzienne życie, na 
nich siada się do rozmów i posiłków, klęka do 
modlitwy. W Europie tak je ceniono, że wiesza- 
no je na ścianach. Z czasem zaczęto ich używać 
jako przykrycia na stoły i ławy (co uwiecznio- 
no na obrazach z XVI i XVII w.), aż w końcu 
trafiły na podłogi. 

Jedną z najwspanialszych kolek- 
cji tkanin ściennych stanowią ar- 
rasy wawelskie (zwane też ja- 
giellońskimi). Powstały w la- 
tach 1553-1571 na zamówie- 
nie króla Zygmunta II Au- 
gusta, który systematycznie 
sprowadzał je z warszta- 
tów flandryjskich. Trzeba 
o nich wspomnieć, choć 
nie są to dzieła rodzimych 
rzemieślników. Stały się 
impulsem do powstania 
oraz rozwoju manufaktur 
tkackich przy dworach nie- 
których polskich magna- 
tów (np. Radziwiłłów, Ko- 
niecpolskich, Ogińskich). 
Ponadto popularyzowały sty- 
listykę renesansową w zdobie- 
niach oraz sposób dekorowania 
wnętrz reprezentacyjnych. Arrasy Zyg- 
munta II Augusta przedstawiają m.in. cy- 
kle z dziejów wieży Babel, potopu, Adama i Ewy 
oraz Kaina i Abla. Są wśród nich także tkaniny 
ukazujące zwierzęta, herby z bogatymi dekora- 


s 


cjami groteskowymi. W sumie król sprowadził 
ich blisko 350 sztuk, z czego do czasów współczes- 
nych dotrwały 142. Mimo że polska kolekcja 
arrasów w ciągu pięciu wieków została uszczuplo- 
na, i tak pozostaje jedną z największych na świe- 
cie. Jej wartość dodatkowo podkreśla fakt, że wy- 
obrażone sceny są pierwszą wersją tkaną według 
wcześniej przygotowanych kartonów; dla kolej- 
nych zamawiających powielano królewskie pier- 
wowzory. Polski zbiór reprezentuje pod wzglę- 
dem artystycznym i technicznym szczyt 
osiągnięć europejskiego tkactwa do- 
by dojrzałego renesansu. 
Zwyczaj eksponowania na 
ścianach ozdobnych tkanin 
zachował się do naszych cza- 
sów. Pełniły i pełnią one nie 
tylko funkcje dekoracyjne, 
ale też czysto praktyczne. 
Zdarza się, że nad łóżkiem 
wiesza się makatę, aby izo- 
lować posłanie od chłod- 
nej ściany. Często staje się 
ona tłem dla obrazu lub 
zbioru, na przykład bia- 
łej broni. 


© Na portrecie szlach- 

cica z 2. poł. XVIII w. wi- 
dać fantazyjnie zawiązany 
pas słucki. Jego długość (do 
4 m) wymagała, aby przy ubie- 
raniu pomagał jeden lub dwóch 
służących 


Elementem kolekcji mogą też być pasy kon- 
tuszowe, które niegdyś służyły do przewiązy- 
wania wierzchniej odzie- 
ży. Do Polski w większej 
ilości zaczęły one napły- 
z Bliskiego Wschodu 
w XVI wieku. W XVII 
i XVIII wieku stanowiły 
nieodłączny element stro- 
ju szlacheckiego. Polaków 
zachwyciły wyjątkowo 
bogate, dekoracyjne de- 
senie oraz barwy. Zapo- 
trzebowanie na nie było 
tak ogromne, że na tere- 
nie Rzeczypospolitej za- 
częły powstawać wytwór- 
nie pasów, tzw. persjarnie. 
Zatrudniały m.in. Ormian, 
którzy z powodzeniem 
przenosili orientalną styli- 
stykę na grunt polski. Dzię- 
ki zachowanym sygnatu- 


e Gobelin herbowy 
wykonany w 1658 r. dla 
Stefana Korycińskiego, 
kanclerza wielkiego ko- 
ronnego, należy do wy- 
bitnych dzieł sztuki tkac- 
kiej. Wyróżnia się pre- 
cyzyjnie utkaną bordiu- 
rą z motywami roślinny- 
mi i umiejętnie zastoso- 
wanymi światłocienia- 
mi w głównym polu 


rom znane są nazwiska niektórych twórców. Do 
najbardziej cenionych należeli Jan i Leon Ma- 
dżarscy (ojciec i syn) pracujący w Słucku, w ma- 
nufakturze Radziwiłłów. Wyrabiano tam pasy sły- 
nące w całej Rzeczypospolitej. Stąd też przyję- 
ło się potocznie nazywać wszystkie pasy kontu- 
szowe pasami słuckimi, nawet jeśli nie zostały 
tam utkane. Pasy mierzyły od 3 do 4 metrów 
długości i 20-40 centymetrów szerokości. By- 
ły nierzadko przetykane złotymi i srebrnymi 
nitkami. Do dziś urzekają fantazją w doborze 
ornamentów i kolorów. Tajemnicę swojej uro- 
dy zawdzięczają udanej interpretacji i stopie- 
niu wpływów dwóch kultur ścierających się 
na terenie Rzeczypospolitej — wschodniej i za- 
chodniej. 


Ostatnie dwa wieki 


Szybki rozwój mechanicznych technik tka- 
nia w 1. połowie XIX wieku, a co za tym idzie, 
ogromny wzrost produkcji i znaczne potanienie 
wyrobów tekstylnych do- 
prowadziły do wyparcia 
warsztatów domowych 
i manufaktur oraz upad- 
ku rzemiosła artystycz- 
nego. Na szczęście pod 
koniec XIX wieku na- 
stąpiło ponowne zainte- 
resowanie twórczością 
ręczną. Jednym z czyn- 
ników jego wzrostu był 
rozwój badań etnogra- 
ficznych i poszukiwanie 
elementów stylu narodo- 
wego. Artyści coraz czę- 
Ściej stawiali tkaninę ar- 
tystyczną na równi z obra- 
zem, witrażem czy fre- 
skiem. Prawdziwy jej re- 
nesans nastąpił w okresie 
Młodej Polski. 

Nowoczesna tkani- 
na dekoracyjna wywo- 
dzi się z dwóch nurtów: 
ludowego i artystycz- 
nego. Pierwszy, związa- 
ny z tkactwem wiejskim, 
przechował określony ka- 
non kompozycji, barw 
i motywów (kilim, sumak, 
pasiak). Drugi, o charak- 
terze reprezentacyjnym, 
został ukształtowany przez 
krzyżowanie się wpły- 
wów Bliskiego Wscho- 
du (kobierce) i Zachodu 
(gobeliny). Szczególnie 
popularne stało się stu- 
diowanie i wykorzysty- 
wanie dekoracji z pasów 
kontuszowych. 

W. dwudziestoleciu 
międzywojennym gobeli- 
ny, kilimy i makaty zaczę- 
ły być nie tylko powszech- 
nym elementem wypo- 
sażenia wnętrz mieszka|- 
nych, ale też wnętrz re- 
prezentacyjnych. Potwier- 


f W dwudziesto- 
leciu międzywojen- 
nym artyści projek- 
tujący tkaniny dla 
przemysłu zaczęli 
eksperymentować 
z układem wątku 
i osnowy 


© Tkaniny-rzeźby Mag- 
daleny Abakanowicz two- 
rzą syntezę oddzielnych do- 
tąd dziedzin sztuki. Dzie- 
ła tej artystki otrzymały 
nawet specjalną nazwę — 
abakany 


dzeniem rangi tej dziedziny 
sztuki były wysokie oceny pol- 
skich tkanin zaprezentowa- 
nych na Międzynarodowej Wy- 
stawie Sztuki Dekoracyjnej 
i Przemysłu Współczesnego 
w Paryżu w 1925 roku. Nosi- 
ły znamiona najnowszego 


tworzyć kompozycje trójwymiarowe, przestrzen- 
ne. Tajemnica ich konstrukcji polegała na tym, że 
niektóre nici wątku zostały zastąpione drutami, 
dzięki czemu udawało się nadać tkaninie określo- 
ny kształt. W latach siedemdziesiątych artystka, 
zafascynowana człowiekiem, stworzyła wiele 
prac stanowiących jakby odcisk ludzkiego ciała 
w utwardzonych workach jutowych. W ten spo- 
sób naturalnie połączyła dwie dziedziny plastyki: 
tkaninę i rzeźbę. 

W tym samym czasie rozwijało się w tkac- 
twie kilka nurtów, nierzadko sobie pokrewnych, 
uzupełniających się. Najbardziej charaktery- 
styczny polegał na podkreślaniu związków ar- 
tysty z naturą. Twórcy zaczęli wykorzystywać 
/ jedynie surowce naturalne. Jeżeli mu- 


do pracy 


wówczas stylu — art dćco. Traktowano je jako / Świata. Warto wymienić kilka nazwisk: Jolanta — sieli farbować wełnę lub inne włókna, używali 


dzieła reprezentujące osiągnięcia polskiej sztu- _ Owidzka, Stefan Popławski, Władysław Hasior, — barwników naturalnych, na przykład wywarów 
ki. stąd też niekiedy stanowiły dary w kontak- / Wojciech Sadley, Ada Kierzkowska. Dzieła tych z roślin. Stąd kolorystyka prac stała się stono- 
tach dyplomatycznych. W 1929 roku prezydent / artystów na stałe związały się z polską szkołą tka- — wana, harmonijna. 


Ignacy Mościcki ofiarował cesarzowi Japonii 
kobierzec „Pory roku” utka- 
ny według kartonów Zofii 
Stryjeńskiej. W 1938 roku 
król Szwecji Gustaw V zo- 
stał obdarowany herbowym 
kobiercem wykonanym we- 
dług projektu Mieczysława 
Szymańskiego. 
Doświadczenia dwudzie- 
stolecia międzywojennego, 
w tym współpraca z twórca- 
mi ludowymi, wpłynęły na wy- 
soki poziom edukacji w po- 
wojennym szkolnictwie ar- 
tystycznym. Jednym z naj- 
bardziej cenionych wykła- 
dowców była Eleonora Plu- 
tyńska (1886-1969) z war- 
szawskiej Akademii Sztuk 
Pięknych. Nowatorskie podej- 
ście do sposobu edukacji adep- 
tów sztuki tkackiej zaowo- 
cowało nadaniem szczegól- 
nego kierunku rozwoju pol- 
skiej tkaninie. Prace młodych 


© Inspiracją dla współ- 
czesnych gobelinów są nie- 
rzadko znane dzieła sztuki, 
m.in. obraz Henriego Ma- 
tisse'a „Drzewa oliwne na 
Korsyce” 


ludzi zdumiały unikalnym traktowaniem do- 
tychczasowych surowców. Przy projektowaniu 
przekraczali próg przypisany tkaninie, czyli ko- 
lor i linearność. Swoimi pracami zaczęli udo- 
wadniać, że równie ważne, jeśli nie ważniejsze, 
są walory faktury i splotu. Wkrótce rozsławili 
polską sztukę na całym świecie. 

Od wielkiego sukcesu na Biennale Tkaniny 
Artystycznej Dawnej i Współczesnej w Lozannie 
w 1962 roku do lat siedemdziesiątych krytycy 
sztuki nie szczędzili pochwał i podziwu dla ekspe- 
rymentów polskich artystów i efektów ich pracy. 
Co wię Polacy stanowili w tej dziedzinie 
awangardę i początkowo sami wyznaczali kierun- 
ki rozwoju tkactwa artystycznego. Uczestniczyli 
w wielu wystawach, otrzymywali liczne wyrt 
nienia i nagrody w niemal wszystkich zakątkach 


niny artystycznej 2. połowy XX wieku. 


Osobą, która uzyskała największy 
rozgłos, której biogram wymienia 
każda licząca się encyklopedia na 
świecie, jest Magdalena Abakano- 
wicz. Jej prace znajdują się w najbar- 
dziej renomowanych zbiorach sztuki. 
W samych Stanach Zjednoczonych 
mają je: Muzeum Fundacji Guggen- 
heima, Metropolitan Museum i Mu- 
seum of Modern Art. Abakanowicz, 
tak jak wszyscy, wyszła od tradycji 
płaskiej tkaniny. Z czasem zaczęła 


© Tkanina nowoczesna często 
łączy delikatne włókna wełniane 
z ostrym, szorstkim włóknem si- 
zalowym (tło) 


Abakany i kierunek ekologiczny stanowią 
przykłady ciągłego poszukiwania przez arty- 
stów nowej ekspresji. sposobu wyrażania swo- 
ich emocji. Polska tkanina artystyczna wy- 
zwoliła się z traktowania jej jako wyrobu rze- 
mieślniczego. Nie jest to już obraz „malowa- 
ny” barwnymi wełnami czy sznurkami. Tkani- 
na zaistniała w przestrzeni, stała się czymś 
w rodzaju rzeźby. Jednocześnie odeszła od 
użyteczności; nie obawiano się realizacji dzieł 
monumentalnych, w praktyce przeznaczonych 
jedynie do podziwiania w galeriach czy muze- 
ach. Artysta zaczął dążyć do tego, żeby jego 
praca zmuszała widza do przyjrzenia się jej 
z różnych punktów widzenia. 


Siedziby władców polskich 


e wczesnym średniowieczu władca i je- 
go dwór nie mieli stałej siedziby. Co pe- 
wien czas panujący wraz ze Świtą prze- 


nosił się z jednej miejscowości do drugiej. Na przy- 
kład dwór cesarski liczył kilkaset osób, a z przy- 
bocznym wojskiem nawet kilka tysięcy. Wymagał 
codziennie dużych dostaw żywności. W ciągu kil- 
ku tygodni lub miesięcy przejadano zapasy zgro- 
madzone w najbliższej okolicy. Ponadto tak ogrom- 
na rzesza ludzi pozostawiała po sobie góry śmie- 
ci i nieczystości — znak, że należy przygotowywać 
się do kolejnej podróży. Przenosiny dworu w ślad 
za władcą spowodowane były również organizo- 
waniem nowego kształtu państwa, zaszczepianiem 
cywilizacji chrześcijańskiej, wprowadzaniem ad- 
ministracji oraz bezpośrednim nad nią nadzorem. 


Piastowie 


Choć u zarania polskiej państwowości (2. poł. 
X w.) dwór księcia Mieszka I był o wiele mniej 


t © © Oistnieniu w dawnych czasach w ja- 
kimś miejscu rezydencji lub warowni mogą 
dziś świadczyć zachowane pozostałości towa- 
rzyszących im obiektów (jak kamienny ko- 
Ściół z XII w. w Gieczu), a nawet niewielkie 
wzniesienie czy nierówność terenu. Archeolo- 
dzy starają się ustalić, co w sobie kryją. Po za- 
kończeniu prac archeologicznych zasypuje 
się teren wykopalisk, na powierzchni zosta- 
wiając np. fragmenty fundamentów odkry- 
tych budowli, m.in. palatium w Gieczu 


liczny niż cesarski, to wszystko wskazuje na to, 
że i on się przenosił. Wiązało się to także z wy- 
prawami wojennymi księcia, który musiał za- 
pewnić jedność ziemiom znajdującym się pod 
jego władzą. Z czasów pierwszych Piastów za- 
chowały się pozostałości fundamentów pala- 


Król lub książę musiał mieć u swe- 
go boku nie tylko bliższą i dalszą 
rodzinę, ale także rzesze dworzan, 
urzędników oraz zastępy służby. 
Stąd konieczność wznoszenia prze- 
stronnych siedzib, dodatkowo pod- 
kreślających potęgę i majestat 
władcy. Początkowo były to obiekty 
stawiane doraźnie, niekiedy wyko- 
rzystujące pozostałości zabudowań 
wcześniejszych. Jednak wraz z roz- 
wojem nowoczesnej koncepcji pań- 
stwa i silnego związku ceremoniału 
dworskiego z celebrą kościelną za- 
częto wznosić odpowiednie budowle 
rezydencjonalne. 


tiów na Ostrowiu Lednickim koło Gniezna, 
w Wiślicy, Gieczu i Przemyślu. Najnowsze ba- 
dania archeologiczne pozwalają też przypusz- 
czać, że taka budowla istniała także na Ostro- 
wiu Tumskim w Poznaniu. Naukowcy wyraża- 
ją przekonanie, że były to pierwsze, obok 
wznoszonych kościołów, większe 
kamienne budowle, powstałe na na- 
szych ziemiach, wykorzystujące doświad- 
czenia europejskie. Palatium składało 
się zazwyczaj z długiego prostokątne- 
go budynku mieszkalnego oraz kapli- 
cy zbudowanej na planie centralnym, 
zbliżonym do koła. Kompleks ten był 
w części parterowy, a w części piętro- 


wy. Wokół niego powstawały drew- 
niane domy dla całego dworu i przy- 
bocznej gwardii władcy. Całość ota- 
czał wał ziemny i konstrukcje obron- 
ne. Taki gród budowano zazwyczaj 


© Wspaniałą katedrę wawelską, 
będącą miejscem modłów króla, 

- jego rodziny i dworu, a także 
miejscem oficjalnych ceremonii, w ciągu 
wieków stopniowo rozbudowywano (m.in. 
kaplica Zygmuntowska pochodzi z XVI 
w., a kaplica Wazów z XVIII w.). Murki na 
trawniku to pozostałości fundamentów bu- 
dowli wczesnochrześcijańskiej 


w miejscu trudno dostępnym: w rozwidleniu 
rzek, bagien lub na wyspie. 

Istnieje przekonanie, że zachowane ślady pala- 
tium na Ostrowie Lednickim koło Gniezna są 
pozostałością siedziby Bolesława Chrobrego, 
w której mógł gościć w roku 1000 cesarza Otto- 
na III, w czasie zjazdu gnieźnieńskiego. Budynek 
miał ponad 30 metrów długości. Na parterze znaj- 
dowało się kilka pomieszczeń różnej wielkości, 
a na piętrze zapewne komnaty reprezentacyjne. 

Ślady kaplic podobnych do towarzyszących 
palatiom odnaleziono na najsłynniejszym pol- 
skim wzgórzu — Wawelu. Zanim powstała obecna 
monumentalna zabudowa, mieścił się tu co naj- 
mniej od IX wieku drewniany gród. Z czasem 
zaczęto wzbogacać go o budowle kamienne. 
W epoce, gdy Piastowie na stałe zamieszkali na 
wzgórzu wawelskim (XI w.), zaczęła się budowa 
kompleksu dworskiego. Niestety, nie wiadomo, 


jak wyglądały pierwsze fundacje książęce, ponie- 


waż zostały zniszczone w czasie najazdu tatar- 
skiego w 1241 roku. Można jednak przypu- 
szczać, że wkrótce odtworzono część fortyfikacji 
ziemno-drewnianych, a w ciągu XIV i XV wieku 
na ich zarysie powstały pierwsze mury obronne 
z kamienia. Konieczność dostosowania się do 
nieregularnego, skalnego podłoża wzgórza wa- 
welskiego spowodowała nieregularność całego 
założenia obronnego i mieszkalno-rezydencjo- 
nalnego. Po 1306 roku, kiedy zabudowę zniszczył 
ogromny pożar, Władysław I Łokietek zdecydo- 
wał o rozpoczęciu budowy nowej, murowanej 
siedziby. Do dziś zachowała się z całego kom- 
pleksu tylko wieża mieszkalna z salą o sklepieniu 
wspartym na jednej kolumnie. 
Prace te kontynuowano za Kazi- 
mierza III Wielkiego. Wtedy też 
powstały budowle sakralne, m.in. 
obecna katedra zbudowana w sty- 
lu gotyckim, będąca królewską 
nekropolią. 


Jagiellonowie 


Królewską siedzibę na Wawe- 
lu powiększano także 
w XV wieku. Jednak 
największej przebudo- 


wy zamek wawelski doczekał się na początku 
XVI wieku — w okresie, gdy siedziby władców 
nie tylko miały być bezpiecznym schronieniem, 
ale także musiały pełnić funkcję reprezentac 
ną. Bogato wyposażone i ozdobione wnętrza 
świadczyły o zamożności państwa i godności 
króla. Przebudowy o charakterze renesansowym 
dokonali głównie artyści włoscy. Pierwszą gru- 
pę Włochów sprowadzono za pośrednic- 

twem zaprzyjaźnionego dworu wę- 


sm Pałac w Wilanowie otacza tzw. ogród francuski, popularny 
w XVII i XVIII w. Jego komponowanie polegało na symetrycznym 


sadzeniu kwiatów i strzyżonych krzewów 


gierskiego, druga, znacznie większa, przybyła 
dzięki królowej Bonie, wywodzącej się z wło- 
skiej dynastii Sforzów. To oni uczynili zamek 
królewski perłą polskiego renesansu, a forma, 
jaką mu nadali, przetrwała do dziś. Kompleks 
rezydencji składa się z trzech trójkondygnacyj- 
nych skrzydeł mieszkalnych. Tak powstały dzie- 
dziniec z czwartej strony zamknięto Ścianą de- 
korowaną attyką. Po 1521 roku zbudowano cha- 
rakterystyczne kolumnowe krużganki wokół 
dziedzińca (Bartolomeo Berrecci). 

Tak zwane piano nobile (kondygnacja z po- 
mieszczeniami reprezentacyjnymi), zwykle usy- 
tuowane na pierwszym piętrze, znajdowało się na 
drugiej kondygnacji. Mieścił się tu ciąg sal parad- 
nych, a także pomieszczenia, w których obrado- 
wały sejm i senat. Reprezentacyjne wnętrza 
zamku wawelskiego musiały mieć odpowiednie 
wyposażenie. Komnaty zostały ozdobione stro- 
pami kasetonowymi. Na jednym z takich sufitów 
umieszczono zespół rzeźb portretowych — głowy 
wawelskie. Przedstawiają one różne typy fizjono- 
miczne, charakterystyczne dla wszystkich stanów 
— poddanych króla. Najlepsi artyści wykonali na 
ścianach polichromie. W sali zwanej turniejową 
Hans Diirer (brat Albrechta) przedstawił biesiad- 
ników w czasie uczty oraz walczących rycerzy 
w turnieju. Drzwi łączące kolejne komnaty zosta- 
ły ujęte w kamienne płaskorzeźbione portale (wy- 
kute przez Benedykta Sandomierzanina). W cza- 
sach króla Zygmunta II Augusta powstała impo- 
nująca kolekcja arrasów dekorujących ściany za- 
mku — dużych tkanin ze scenami biblijnymi i mi- 
tologicznymi, które król zamówił w latach 1553— 
1571 w warsztatach brukselskich. Stanowiły do- 
skonałe tło dla dworskich uroczystości i przyjmo- 
wania zagranicznych gości. Praktycznie są to je- 
dyne autentyczne elementy pozostałe z dawnego 
wyposażenia zamku wawelskiego. 


© Pałac Kazimierzowski w Warszawie przy- 
jął nazwę od imienia swego fundatora, króla 
Jana II Kazimierza. Niestety, kolejne przebu- 
dowy zmieniły formę pałacu i obecnie tylko 
nieznacznie przypomina on budowlę z XVII w. 


Dwór na Wawelu był bardzo liczny. Codzien- 
nie przybywało na zamek wielu interesantów. 
Nic więc dziwnego, że rodzina królewska chęt- 
nie wypoczywała z dala od ludzi, w swoich pod- 
krakowskich rezydencjach. Jedna z nich mieści- 
ła się na skraju Puszczy Niepołomickiej, w Nie- 
połomicach. Wcześniej 
stał tam dwór myśliwski, 
przebudowany na zamek 
przez Zygmunta II Augu- 


sta w latach 1550-1571. 
Rezydencja służyła ro- 
dzinie królewskiej jako 
miejsce rekreacji i roz- 
rywki. 
Rzeczpospolita była państwem bardzo rozleg- 
łym. Administrowanie nią wymagało wielu 
urzędników współpracujących z kancelariami 
królewskimi i sejmowymi. Nie tylko za ciasny 
Jawel, ale też rozwijający się wokół niego Kra- 
ków stawał się coraz bardziej uciążliwy dla głów- 
nych lokatorów zamku. Jego położenie (na połu- 
dniu państwa) było niedogodne. Przy ówczes- 
nym sposobie podróżowania jazda konno do 
Krakowa z odległych województw w sprawach 
urzędowych lub na posiedzenie sejmu trwała 
wiele dni. Podobne problemy mieli królewscy 
posłańcy. Stawało się to jeszcze bardziej uciążli- 
we po zmianach ustrojowych państwa (zwłaszcza 
po unii polsko-litewskiej z 1569 r.). Coraz częś- 
ciej sejmy zwoływano w różnych miastach Rze- 
czypospolitej, a pewne urzędy zaczęto na stałe lo- 
kować na bardziej dogodnym terenie, tak aby 
wszędzie było bliżej, np. w Grodnie lub Piotrko- 
wie Trybunalskim. W tym ostatnim, jeszcze z ini- 
cjatywy Zygmunta I Starego, 
powstał w latach 1512-1519 
zamek w formie wieży. 
Był to świadomy znak, 


manifestacja nadrzędnej pozycji monarchy wo- 
bec zbierającego się w Piotrkowie sejmu. Zapro- 
jektowany na planie kwadratu, miał cztery kon- 
dygnacje. Dolną zajmowały urządzenia gospo- 
darcze i magazyny, na pierwszym piętrze mieści- 
ło się mieszkanie urzędnika, na drugim — mie- 
szkanie króla. Najwyższą kondygnację zajmowa- 
ły wnętrza reprezentacyjne. Kondygnacje łączyła 
wewnętrzna, wygodna klatka schodowa. Obecnie 
w zamku mieści się muzeum. 


e Dziedzińcowi zamku wawelskiego — najwspanialszej siedziby 
władców polskich, nadano kształt na pocz. XVI w. Jego charaktery- 
stycznymi elementami są arkadowe krużganki oraz kolumny podwój- 
nej wysokości na drugim piętrze 


Królowie elekcyjni 


W 1596 roku król Zygmunt III Waza prze- 
niósł swoją siedzibę do niewielkiego wówczas 
miasta w środkowym biegu Wisły — Warszawy. 
Znaczna część wyposażenia dworu została spa- 
kowana i spławiona tratwami Wisłą do nowej 
stolicy. Rodzina królewska zamieszkała w ma- 
łym gotyckim zamku książąt mazowieckich, 
którego rozbudowę za czasów Zygmunta II Au- 
gusta przerwała śmierć monarchy. W latach 
1599-1619 zamek rozbudowano w stylu wczes- 
nego baroku. Rezydencja składała się z pięciu 
skrzydeł otaczających dziedziniec. Główny 
wjazd prowadził przez wieżę zegarową ozdo- 
bioną hełmem zamontowanym w 1619 roku. 
Był to najważniejszy akcent 


©. Zamek Ujazdowski przechodził różne ko- 
leje losu — za panowania ostatniego króla 
z rezydencji królewskiej stał się koszarami. 
Jednak wcześniej, w czasie potopu, jednemu 
z generałów szwedzkich tak się spodobała 
forma architektoniczna zamku, że po powro- 
cie do ojczyzny wybudował w swoich dobrach 
jego kopię 


plastyczny budowli, w której architekt, dążąc 
do nadania surowości i monumentalności ele- 
wacji, ograniczył wszelkie detale. Przestronne 
wnętrza zamku pomieściły nie tylko rodzinę 
królewską, duży dwór, ale też obszerne sale: 
poselską i senatorską. Zamek Królewski 
w Warszawie stał się siedzibą naczelnych władz 
państwowych. 

Wkrótce powstały w stolicy (wówczas je- 
szcze poza granicami miasta, na skarpie wiśla- 
nej) dwie prywatne siedziby królewskie: zamek 
w Ujazdowie i Pałac Kazimierzowski. Zamek 
został zbudowany w latach 1624—1636, jeszcze 
w czasie panowania Zygmunta III Wazy, na 
miejscu wcześniejszego drewnianego dworu 
myśliwskiego. Budowlę usytuowano wśród la- 
sów, na terenach łowieckich (w pobliżu obecne- 
go parku Łazienkowskiego). Powstała ona na 
planie czworoboku z sześciobocznymi wieżami 
na narożach. Zarówno Zamek Królewski, jak 
i Ujazdowski to w istocie nie zamki, lecz repre- 
zentacyjne pałace, którym nadano formę zam- 


f Mecenat artystyczny Stanisława Augusta 
Poniatowskiego obejmował także architektu- 
rę. Król często osobiście decydował o formie 
i wyposażeniu wznoszonych budowli. Jedna 
z nich — pałac Na Wodzie w Łazienkach, stała 
się wzorem dla niektórych pałaców w XIX w. 


ków. Dostosowano je do potrzeb licznego dwo- 
ru i jego bogatego ceremoniału. Druga siedziba 
królewska — Pałac Kazimierzowski (obecnie 
siedziba rektoratu Uniwersytetu Warszawskie- 
go) był ulubioną rezydencją Jana II Kazimierza. 
Został ukończony około roku 1643. Niestety, w wy- 
niku licznych pożarów w XVII i XVIII wieku 
oraz przekształceń uległa zmianie jego pierwot- 
na forma i dekoracja. Obie podwarszawskie bu- 
dowle miały pozwolić monarchom na rozdzie- 
lenie funkcji oficjalnych (zawodowych) od ży- 
cia rodzinnego. 

Apartamenty królewskie ozdobiono bogaty- 
mi kolekcjami rzemiosła, rzeźby i malarstwa. 
Wiadomo, że w czasach króla Jana II Kazimie- 
rza na ścianach wisiały obrazy Rubensa, Crana- 
cha, Bruegla i Rembrandta. W XVII wieku no- 
wym uzupełnieniem siedzib stawały się pierw- 
sze sale teatralne. 


W czasach Jana III Sobieskiego powstała 
kolejna rezydencja królewska 
ła ona daleko za rogatkami Warszawy (obecnie 
zamyka Trakt Królewski). Początkowo, w la- 
tach 1677-1680, powstał tu obszerny dwór al- 
kierzowy, który stopniowo rozbudowywano 
i ozdabiano w stylu barokowym, nadając bu- 
dowli charakter podmiejskiej willi z piętrem. 
Wzbogacenie siedziby na przełomie XVII 
i XVIII wieku o dwa skrzydła okalające dzie- 
dziniec paradny oraz nadbudowa sprawiły, że 
budowla stała się pałacem. Jego elewacje ozdo- 
biono polichromiami i płaskorzeź- 
bami o bogatej treści ideowej, m.in. 
sławiące króla jako wojownika 
i monarchę. 

Wilanów to nie tylko cenna pa- 
miątka po królu, to także bardzo 
ważny etap w dziejach polskiej ar- 
chitektury rezydencjonalnej. Od te- 


Wilanów. Leża- 


go czasu upowszechnia się budowanie siedzib 
pozbawionych elementów obronnych, takich 
jak grube mury, małe okna na parterze, plan do- 
godny do obrony (palazzo in fortezza). Teraz 
główny budynek zaczęto planować między 
dziedzińcem a ogrodem (entre cour et jardin). 
Powstawał osiowy, rozległy układ budowli 
w kształcie podkowy. Przybysz wjeżdżał przez 
dużą bramę na dziedziniec, który miał swoje 
przedłużenie w osi głównej parku za pałacem. 
Podobne koncepcje przyświecały za panowa- 
nia Augusta II Mocnego i Augusta III przebudo- 
wie pałacu Saskiego (1736-1745, według pro- 
jektu Carla Friedricha Póppelmanna). Wzniesio- 


no go w 2. połowie XVII wieku. Pałac początko- 


wo stanowił własność podskarbiego Jana An- 
drzeja Morsztyna. Niestety, pałac Saski został 
zniszczony w czasie II wojny światowej. Pozo- 
stał z niego niewielki fragment — obecnie Grób 
Nieznanego Żołnierza. Natomiast z całego zało- 
żenia pałacowo-ogrodowego, tzw. Osi Saskiej, 
zaprojektowanej w latach 1713-1724 i liczącej 
przeszło półtora kilometra długości, do naszych 
czasów dotrwały dwa elementy. Pierwszy, to du- 
ży dziedziniec, który stanowi część jednego 
z największych placów Warszawy — placu Mar- 
szałka Józefa Piłsudskiego. Drugi element to 
park pałacowy zwany obecnie Ogrodem Saskim. 
W okresie panowania na polskim tronie Wet- 
tinów powstawały śmiałe projekty przebudowy 
Zamku Królewskiego. Jednak urzeczywistnio- 
no tylko pewne ich elementy. W latach 1722 
1733 przeniesiono do skrzydła zachodniego se- 
nat i izbę poselską, a w okresie 1741-1746 od 
strony Wisły powstała nowa, ro- 
kokowa elewacja projektu Gae- 
tana Chiaveriego. Zamek podda- 
no gruntownej modemizacji z prze- 
znaczeniem głównie na cele re- 
prezentacyjne. Miał służyć jako 
monarsza rezydencja jedynie na 
czas sprawowania przez króla 


* W XIX w., w okresie za- 
borów, często powstawały ry- 
ciny przedstawiające siedziby 
władców polskich, m.in. pa- 
łac Na Wodzie (mal. Marcin 
Zalewski). Miały one ukazać 
dawną świetność Polski i pod- 
trzymać ducha narodowego 


obowiązków ceremonialnych, w trakcie obrad 
sejmu lub uroczystego przyjmowania posłów za- 
granicznych. 

Trzy lata po objęciu tronu przez Stanisława 
Augusta Poniatowskiego, w 1767 roku, pożar 
zniszczył skrzydło południowe. Prace przy 
odbudowie nadzorował Jakub Fontana. Zmienił 
on układ okien, wnętrza i wzniósł od strony 
dziedzińca nową, klasycystyczną elewację. 
Ostatni król Rzeczypospolitej przywrócił części 
wnętrz Zamku Królewskiego w Warszawie cha- 
rakter prywatnego mieszkania. Z jego inicjaty- 
wy powstało też wiele projektów całkowitej 
przebudowy zamku. Jednak żaden z nich nie 


został urzeczywistniony. Poprzestano na nowej 
aranżacji i dekoracji wnętrz. W tym czasie po- 
wstał m.in. Gabinet Marmurowy z pocztem 
królów polskich pędzla Marcella Bacciarellego 
oraz Sala Rycerska, której ściany wypełniały 
płótna ukazujące sceny z historii Polski tego sa- 
mego autorstwa. 

Król od początku panowania usiłował zaadap- 
tować na prywatną rezydencję zamek Ujazdow- 
ski. Jednak wynik prac był niezadowalający, mo- 
narcha zaniechał ich kontynuacji i budynek prze- 
znaczył na koszary. W pobliżu znajdował się pa- 
wilon kąpielowy marszałka koronnego Stanisła- 
wa Herakliusza Lubomirskiego, wybudowany 
w końcu XVII wieku przez Tylmana z Gameren. 
W 1775 roku budowla została odnowiona i za- 
adaptowana na letnią rezydencję króla. W następ- 
nych latach (głównie po 1784 r.) budynek daw- 
nych łazienek Lubomirskiego zaczęto przebudo- 
wywać. Z czasem na terenie parku otaczającego 
główny pałac zaczęły pojawiać się nowe budow- 
le (m.in. wille, amfiteatr, oranżeria z teatrem). 
Nad budową poszczególnych obiektów król czu- 
wał osobiście, często decydując o rozwiązaniach 
plastycznych i architektonicznych. 

Założenie pałacowo- 
-ogrodowe Łazienek jest 
bardzo malownicze dzię- 


e Zamek Królewski 
w Warszawie do końca 
XVI w. był niewielką 
budowlą — dawną rezy- 
dencją książąt mazo- 
wieckich. Jego obecna 
forma to wynik przebu- 
dowy z pocz. XVII w. 


ki urozmaiconej rzeźbie terenu niemal w cało- 
ści porośniętego drzewami (pozostałość daw- 
nych lasów) oraz znacznej liczbie kanałów 
i zbiorników wodnych. Punkt centralny założe- 
nia stanowi zaprojektowany przez Dominika 
Merliniego pałac Na Wodzie (powstały po prze- 
budowie wspomnianych wcześniej łazienek 
Lubomirskiego). Architektura pałacu i dekora- 
cje wnętrz reprezentują styl zwany klasycy- 
zmem stanisławowskim. Jego główna cecha to 
wyjątkowe zestawienie umiaru i doskonałości 
detalu architektonicznego w połączeniu z for- 
mami klasycystycznymi. Od południa budowlę 
charakteryzuje rozczłonkowanie bryły, wgłęb- 
ny czterokolumnowy portyk flankowany po bo- 
kach balkonami na pierwszym piętrze. Charak- 


© Dla podmiejskiej rezy- 
dencji często wybierano miej- 
sca, skąd rozciągał się pięk- 
ny widok. Belweder powstał 
na skarpie górującej nad par- 
kiem Łazienkowskim 


terystycznym elementem była 
glorieta (dekoracyjna nadbu- 
dówka w formie lekkiego pa- 
wiloniku) z półkolistymi okna- 
mi. Elewację północną 
le bardziej oszczędną, wręcz 
surową — tworzą liczne okna 
oraz portyk kolumnowy z trój- 
kątnym naczółkiem (fronto- 
nem). Formę tę od końca XVIII wieku wielo- 
krotnie naśladowano w budowanych na terenie 
Rzeczypospolitej pałacach i dworach. Na pię- 
trze pałacu Na Wodzie mieszczą się kameralne 
apartamenty króla, a na parterze wnętrza repre- 
zentacyjne (m.in. galeria, sala balowa, sala ja- 
dalna). W jadalni król organizował słynne obia- 
dy czwartkowe, czyli zebrania uczonych i arty- 
stów. Osobliwością tej rezydencji jest różna wy- 
sokość poszczególnych pokoi, co wynikało z te- 
oretycznych założeń ówczesnych architektów. 
Łazienki stały się ukochaną rezydencją króla. 
Nawet po abdykacji, gdy został zmuszony do za- 
mieszkania w Petersburgu, korespondował z ar- 
chitektem w sprawie prowadzonych inwestycji. 

Inną, prawie nieznaną budowlą związaną 
z królem, był pałac w Kozienicach. Wzniesiono 
go w stylu późnobarokowym w latach 1776-1782 
według projektu Franciszka Placidiego. Budowla 
powstała na miejscu, w którym od czasów Włady- 
sława II Jagiełły w drewnianym dworze myśliw- 
skim zatrzymywali się polscy 
władcy. Po upadku Rzeczy- 
pospolitej, w końcu XVIII wie- 
ku pałac został ograbiony 
przez Austriaków i zamienio- 
ny na koszary. W 1830 roku 
posłużył jako schronienie dla 
wielkiego księcia Konstante- 


o wie- 


e Dziedziniec paradny 
(cour d'honeur) przed pa- 
łacem Prezydenckim (daw- 
nym pałacem Namiestni- 
kowskim) pełni obecnie funk- 
cję reprezentacyjną podczas 
oficjalnych wizyt lub uro- 
czystości państwowych 


go, który uciekł z Warszawy po wybuchu po- 
wstania listopadowego. W 1939 roku podpalili go 
Niemcy. a ruiny kazali rozebrać. Po 1945 roku na 
miejscu pałacu wzniesiono budynek nieznacznie 
przypominający dawną budowlę. Po królewskim 
założeniu pałacowo-ogrodowym pozostał rozleg- 
ły. częściowo regularny park. Cenną jego ozdobę 
stanowi pomnik upamiętniający narodziny w Ko- 
zienicach króla Zygmunta I Starego. 


Prezydenci Rzeczypospolitej 


Na wysokiej skarpie, skąd roztacza się roz- 
legły widok na park Łazienkowski, znajduje 
się jeszcze jeden pałac — Belweder. Powstał on 
w latach 1818-1822 według klasycystycznego 


projektu Jakuba Kubickiego. Zbudowano go 
na miejscu wcześniejszego barokowego pała- 
cu, który należał do rodziny Paców. Po odzy- 
skaniu przez Polskę niepodległości w 1918 ro- 
ku miał tu początkowo swoją siedzibę naczel- 
nik państwa, marszałek Józef Piłsudski, a na- 
stępnie prezydenci Gabriel Narutowicz i Sta- 
nisław Wojciechowski. Od 1927 roku oficjalną 
rezydencją prezydenta RP był Zamek Królew- 
ski. Po II wojnie światowej gmach Belwederu 
przejęła Rada Państwa. Po przemianach demo- 
kratycznych w 1989 roku budynek stał się po- 
nownie oficjalną rezydencją prezydenta RP. 
Pałac ten okazał się jednak zbyt mały dla po- 
mieszczenia rodziny głowy państwa i jego 
kancelarii oraz nieprzystosowany do organizo- 
wania większych uroczystości państwowych. 
W trakcie kadencji Lecha Wałęsy zdecydowa- 
no o przeznaczeniu Belwederu na cele muzeal- 
ne, a na nową siedzibę wybrano dawny pałac 
Namiestnikowski. Budowla ta należy do naj- 
bardziej okazałych przy Trakcie Królewskim. 
Przed pałacem znajduje się duży dziedziniec, 
szczególnie przydatny w czasie uroczystego 
przyjmowania oficjalnych gości. Składa się on 
z dwóch części: przedniej (avant cour) i pa- 
radnej (cour d'honeur). Fasadę stanowią dwie 
poziome partie: dolna z licznymi arkadami 
oraz górna — rytmicznie podzielona przez pila- 
stry i półkolumny. Na gzymsie nad elewacją 
umieszczono dziesięć rzeżbionych figur. Wy- 
gląd pałacu Prezydenckiego jest wynikiem licz- 
nych przekształceń. Pierwotnie stał tu baroko- 
wy pałac Koniecpolskich, zbudowany około 
1643 roku. Sto lat później (należał wtedy do 
Radziwiłłów) gruntownie go przebudowano 
i dodano skrzydła boczne. Największej jednak 
przebudowy doczekał się w latach 1818-1819, 
kiedy Christian Piotr Aigner nadał budowli 
styl klasycystyczny. Pałac Prezydencki jest obiek- 
tem historycznym nie tylko z racji zabytko- 
wych murów. W 1955 roku podpisano tu Układ 
Warszawski, a na początku 1989 roku prowa- 
dzono obrady Okrągłego Stołu. 

Pałac czy zamek królewski to budowle wyjąt- 
kowe w każdym kraju. Świadczą nie tylko 
o smaku artystycznym władców, ale także o pań- 
stwie, którym władali, o stanie jego kultury i go- 
spodarki. Im państwo było zamożniejsze, tym re- 
zydencje wspanialsze, podkreślające autorytet 
monarchy. Śledząc zapiski cudzoziemskich po- 
słów sprzed wieków. można śmiało stwierdzić, 
że nie tylko siła armii i stan gospodarki, ale tak- 
że w d królewskiej rezydencji wpływał na 
opinię, jaką cieszyło się dane królestwo. 


Polska sztuka ludowa 1 prymitywna 


Dzieła polskiej sztuki ludowej i sztuki nieprofesjonalnej tzw. współczesnych prymitywów sąsiadują ze sobą w salach mu- 
zeów etnograficznych i prywatnych kolekcjach. Obie te gałęzie twórczości przeżywały okres rozkwitu niemal równocześ- 
nie w XIX i XX wieku. Na tym jednak 


kończą się podobieństwa, gdyż ich 
geneza, jak i status społeczny 
różnią się zasadniczo. 


ztuka ludowa jest wytworem określonej 

klasy społecznej — chłopstwa, wynikiem 

jego emancypacji, kształtujących się po- 
trzeb, ambicji i gustów. Twórczość nieprofesjo- 
nalna ma natomiast podłoże psychologiczne. 
Powstaje z potrzeby serca, przedstawia świat 
myśli i uczuć twórcy, co nadaje jej jedyny i nie- 
powtarzalny charakter. 


Polska sztuka ludowa 


W Polsce w XVIII wieku dzięki stopniowemu 
uwłaszczaniu chłopów znacznie polepszyły się 
warunki życia na wsi. Spowodowało to pełniej- 
szy rozwój kulturalny społeczności wiejskiej, tak- 
że w dziedzinie sztuki. Przeżywała ona rozkwit 
w XIX wieku, kiedy kraj znajdował się pod 
zaborami. Powstawała na zamówienie 
i dla potrzeb środowiska wiejskiego, dość 
zamkniętego, uboższego i mniej wy- 
kształconego od innych, izolowanego od 
głównego nurtu kultury. W życiu tej spo- 
łeczności pełniła funkcje kultowe (rzeź- 


©. Typowa chałupa z okolic Kielc mia- 
ła prostą czworoboczną formę, zrębo- 
wą konstrukcję ścian i czterospadowy 
dach kryty słomianą strzechą. Belki na 
narożach łączono za pomocą zacięć 


ba, malarstwo i grafika religijna), obrzędowe (ma- 
ski i kostiumy przebierańców, pisanki, palmy) 
oraz prestiżowe (zdobienie przedmiotów użytko- 
wych, urządzenie wnętrz mieszkalnych, strój). 
Sztuka ludowa była przywiązana do tradycji, po- 
wtarzała zatem utrwalone wzorce i tęchniki, tylko 
nieznacznie je modyfikując. Jej źródeł należy s 
kać w kilkusetletnim dziedzictwie sztuki oficjal- 
nej. Budownictwo mieszkalne miało tradycje się- 
gające czasów przedpiastowskich, architektura sa- 
kralna kontynuowała wzorce gotyckiego budow- 
nictwa drewnianego, a malarstwo i grafika czer- 
pały z wzorów baroku. Ludowa sztuka figuralna 
podejmowała przede wszystkim tematy religijne. 
Jej dzieła charakteryzowały się silnym ładunkiem 
duchowym i emocjonalnym oraz uproszczoną, 
czasem prymitywną formą. Cechował je symbo- 
lizm i ekspresja oraz odpowiadająca gustom spo- 
łeczności wiejskiej „wspaniałość . Rzemiosło ar- 
tystyczne wzorowało się na wyrobach sztuki sto- 
sowanej warstw wyższych, głównie szlachty (tka- 
nina, haft, koronka, ubiór). Na terenach przenika- 
nia się kultur i współistnienia różnych narodów, 
silnie zaznaczały się wpływy obce: litewskie, bał- 
kańskie i małoazjatyckie (tkanina), czeskie i mo- 
rawskie (biały haft krakowski), węgierskie (pod- 
halańskie parzenice). Wyroby rzemiosła były zdo- 
bione rytmicznymi i symetrycznymi ornamentami 
rzeźbiarskimi i malarskimi. 
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Przedmioty sztuki ludowej wykony- 
wali najczęściej sami mieszkańcy wsi. Archi- 
tekturę tworzyli wyspecjalizowani cieśle i bu- 
downiczowie wiejscy lub małomiasteczkowi. 
Wyroby rzemiosła były dziełem samych użyt- 
kowników, rzeźby — zwykle rzemieślników zaj- 
mujących się obróbką drewna, na przykład cieś- 
li. Jedynie malarstwo i grafika, ze względu na 
złożoną i wymagającą nakładów technikę, po- 
wstawały w wyspecjalizowanych warsztatach. 

Interesującym rysem sztuki ludowej było 
wspólne wykonywanie licznych dzieł pod kie- 
runkiem osoby uznawanej za autorytet. Nie pod- 
kreślano indywidualnego charakteru wytworów 
sztuki, nie pozostawały one jednak całkiem ano- 
nimowe w danej społeczności. Niestety, przeka- 


zywane ustnie imiona wielu cenionych twórców 
ludowych bezpowrotnie zostały zapomniane. 

Wspólne cechy sztuki ludowej nie zacierały 
różnie regionalnych wynikających z indywidu- 
alnego dla danego obszaru wykorzystania tra- 
dycyjnych wzorców, zróżnicowania potrzeb 
i gustów odbiorców, ich statusu materialnego, 
wreszcie, wpływów sztuki obcej. 


Architektura 


Do najstarszych gałęzi sztuki ludowej nale- 
ży budownictwo drewniane. Budynki mieszkal- 
ne, o rodowodzie sięgającym wczesnego średnio- 
wiecza, miały formę czworokąta zbudowanego 
z bali i przykrytego zazwyczaj dwu- lub cztero- 
spadowym dachem przysłoniętym słomą (strze- 
cha) lub nakładanymi na siebie deseczkami 
(gont). Czasem budynki wzbogacano podcie- 
niami lub dostawianymi od frontu gankami na- 
wiązującymi do tradycji dworku szlacheckiego. 
Wiele elementów zabudowań (m.in. drzwi, ok- 
na, szczyty dachów) miało dekoracje snycer- 
skie (rzeźbione) w formie ażurowych ornamen- 
tów geometrycznych, roślinnych, zwierzęcych. 
W niektórych regionach począwszy od XVIII 
wieku ściany zewnętrzne chałup malowano 
wapnem i kolorowymi glinkami, a od XIX wie- 
ku — farbami klejowymi (niebieską, żółtą, brą- 


© Jajka — symbol życia, malowano w Polsce już od X w. W XIX w. pisanki wiel- 
kanocne zdobiono na wiele sposobów — kurpiowskie oklejano białym rdze- 
m sitowia i kolorowymi włóczkami, łowickie — wielobarwnymi wycinanka- 


zową). Stosowano dekorację jedno- lub wielo- 
barwną, pasową, niekiedy z ornamentem o for- 
mach geometrycznych, rzadziej kwiatowych 
i zwierzęcych, głównie na Powiślu Dąbrow- 
skim, m.in. we wsi Zalipie i jej okolicach. 
Drzwi chałupy prowadziły do centralnie poło- 
żonej sieni, skąd wchodziło się do pozostałych 


f W iizbie w chałupie z Zawoi (Beskid Ży- 
wiecki) umieszczono pod pułapem obrazy 
religijne. Jej ściany zdobią tkaniny o moty- 
wach kwiatowych i tematyce religijnej 


pomieszczeń. Wnętrze składało się zwykle z ko- 
mory, alkierza, izby „czarnej ” — wielofunkcyjnej, 
i „białej ” — odświętnej, reprezentacyjnej. Budy- 
nek mieszkalny stanowił przednią część zagrody 
chłopskiej. Za nim znajdowało się podwórze, za 
budowania gospodarcze, ogród, warzywnik, a na 
przeciwległym końcu, od strony pól — stodoła. 
Wieś tworzyły zagrody zgrupowane wokół drogi, 
owalnego placu lub stawu, strumienia itp., wraz 
z zabudowaniami rzemieślniczymi (kuźnia, wia- 
trak, młyn). Często w ten układ wpisywały się 
budynki użyteczności publicznej, takie jak szko- 
ła czy karczma, oraz budowle sakralne (kościół, 
cerkiew, zbór, meczet). 

Drewniane kościoły jeszcze na po- I 
czątku XIX wieku kontynuowały 
trzyczęściowy układ gotycki. Skła- 
dały się z kruchty (przedsionka) 
z nadbudowaną wieżą, pro- 
stokątnej lub kwadratowej 
nawy i węższego prezbite- 
rium. Rzadziej występowały 


© Kościół w Grywałdzie 
prezentuje trzyczęściowy 
układ budowli sakralnej 
związany z tradycją go- 
tycką. Prostokąt- 
ne prezbiterium, 
nawa i kwadra- 
towa wieża z nad- 
wieszoną izbicą, 
oszalowane są 
gontem 


© W Zalipiu (Powiśle 
Dąbrowskie) do dziś prze- 
trwała tradycja malowa- 
nia chałup i sprzętów do- 
mowych w różnorodne mo- 
tywy, przeważnie roślinne. 
Bielony piec ozdobiono bu- 
kietami kwiatów i przed- 
stawieniem anioła 


barokowe i klasycystyczne 
układy trójnawowe lub opar- 
te na planie krzyża z dobu- 
dowanymi kaplicami. Cen- 
tralne budowle sakralne, 
zwłaszcza na planie krzyża 
greckiego (o równej długości wszystkich ramion), 
pojawiały się w budownictwie cerkiewnym na 
południowo-wschodnich terenach Polski. Zbory 
ewangelickie Pomorza, Wielkopolski i Śląska 
były zwykle prostymi, jednoprzestrzennymi ha- 
lami ozdobionymi na zewnątrz gankiem, a we- 
wnątrz emporą (galerią obiegającą wnętrze). 


Rzemiosło artystyczne 


Wyroby rzemiosła ludowego stanowiły nie- 
zbędne wyposażenie każdej chałupy. Ważnym 
elementem izby był piec, bielony, czasem boga- 
to malowany (Zalipie), a niekiedy obłożony gla- 
zurowanymi kaflami z motywami roślin i zwie- 
rząt, postaciami ludzkimi, a nawet symbolami 
religijnymi. Naczynia gliniane zdobiono deko- 
racją malarską, meble — dekoracją snycerską 
o prostych motywach geometrycznych lub ma- 
larską (gł. Śląsk, Pomorze, Warmia, Mazury). 
Wnętrza izb bielono lub malowano i dekorowa- 
no tkaninami oraz profilowanymi listwami (pół- 
kami), na których ustawiano 
obrazy religijne, wie- 

szano barwne ręczniki 
lub łyżki. W okresie 
świąt Bożego Narodze- 


© Leluja to typowa 

kurpiowska wycinan- 

ka wielkanocna: wy- 

konana z jednokoloro- 

wego papieru, składa- 

ła się z podstawy zwień- 
czonej szerszym drzew- 
kiem lub bukietem 


nia i Wielkanocy oraz podczas innych uroczysto- 
ści (odpust, wesele) izby zdobiono malowankami 
(wykonywanymi bezpośrednio na ścianach lub 
na płótnie), pająkami i girlandami (ażurowymi 
konstrukcjami ze słomy, nasion, włóczek i pa- 
pieru), a także papierowymi kwiatami i wyci- 
nankami. Te ostatnie są oryginalnym wytworem 
polskiej sztuki ludowej. Rozpowszechniły się 
w środkowej i wschodniej Polsce w 2. połowie 
XIX wieku wraz z pojawieniem się na wsi tanie- 
go kolorowego papieru. Największe bogactwo 
form prezentowały wycinanki kurpiowskie i ło- 
wickie. Pierwsze, przeważnie jednokolorowe, 
zwykle w formie koła, gwiazdy lub drzewka-bu- 
kietu, często przedstawiały tematy religijne. 
Wycinanki łowickie, wykonywane techniką na- 
kładania kilku warstw papieru w różnych kolo- 
rach, prezentowały sceny figuralne i narracyjne, 


jąca na księżycu), Matka 


na przykład wesela, obrzędy 
ludowe, prace wiejskie. Wśród 
rzemiosł wyróżniało się tkac- 
two. Jego typowymi wyroba- 
mi były opoczyńskie i łowic- 
kie pasiaki oraz podlaskie i kur- 
piowskie tkaniny wieloosno- 
wowe o geometrycznych wzo- 
rach. Pod koniec XVIII wieku 
wykształciły się regionalne stro- 
je ludowe. Zdobiono je haftem, 
koronką, wyrobami z metalu 
i skóry. Dodatek stanowiła biżu- 
teria z koralu, bursztynu i srebra. 
Niesłychaną różnorodnością 
odznaczała się twórczość ludo- 
wa związana z obrzędami. Wielkanocne pisanki 
i palmy, wieńce dożynkowe, pieczywo obrzędo- 
we (także pierniki), szopki i stroje kolędników 
współtworzyły bogactwo kultury ludowej. 


Rzeźba 


Rzeźba ludowa miała charakter niemal wy- 
łącznie sakralny. Tworzyli ją głównie chłopi 
o samorodnym talencie, pracujący przy obróbce 
drewna (cieśle, kołodzieje, stolarze). 
Działali zwykle w izolacji, a wzorce 
czerpali ze sztuki kościelnej — 
gotyckiej i barokowej (najczęś- 
ciej z wizerunków w najbliż- 
szym kościele), nadając im 
oryginalny wyraz. Ich pra- 
ce, przy wielu brakach 
warsztatowych, odznacza- 
ły się ogromnym ładun- 
kiem emocjonalnym i silną 
ekspresją. Wykonywali oni 
krzyże, figury i kapliczki 
przydrożne. Te ostatnie mog- 
ły mieć formę skrzynki (np. 
wieszanej na drzewie), słupa lub 
kolumny (gł. w Wielkopolsce) albo 
murowanej budowli. Wewnątrz takiej 
budowli lub na szczycie kolumny umieszczano 
rzeźbę świątka. Była to najczęściej postać Chry- 
stusa Frasobliwego, siedzącego w zadumie, 
z głową wspartą na ręce. Ten motyw ikonogra- 


©. W warsztatach malarstwa ludowego po- 
wstawały kopie cudownych wizerunków 
Matki Boskiej i Chrystusa. Sprzedawano je 
wiernym w miejscowościach pielgrzymko- 
wych. Wyjątkową popularnością cieszyły się 
kopie obrazu Matki Boskiej Częstochowskiej 


ficzny, wyodrębniony ze 
scen Męki Pańskiej, uciele- 
śniał Boga bliskiego czło- 
wiekowi, który rozumie 
ludzkie troski i martwi się 
upadkiem grzesznika. Czę- 
sto rzeżbiono sceny pa- 
syjne: Chrystusa przy kolu- 
mnie (fragment Biczowa- 
nia), Upadek pod krzyżem, 
Ukrzyżowanie. Popularne 
były także rzeźby o tematy- 
ce maryjnej: Matka Boska 
Niepokalanie Poczęta (sto- 


Boska z Dzieciątkiem, pieta (Maria z martwym 
ciałem Chrystusa na kolanach), Koronacja Ma- 
rii. Czasem powtarzały one jeden z cudownych 
wizerunków, na przykład Matki Boskiej Skemp- 
skiej lub Ludźmierskiej. Figura świątka mogła 
także przedstawiać świętych: Piotra, Pawła, Floria- 
na, Jana Nepomucena czy świętą Barbarę. Umie- 
szczona na słupie, miała chronić społeczność wsi 
przed nieszczęściami i zapewniać jej opiekę. 


Malarstwo i grafika 


Celom kultowym służyło także malarstwo reli- 
gijne. Bodźcem do jego rozwoju i masowej pro- 
dukcji świętych wizerunków dla niższych warstw 
społecznych była kontrreformacyjna działalność 
Kościoła. Wizerunki wykonywano w profesjonal- 
nych warsztatach ulokowanych w małych mia- 
steczkach i ośrodkach pątniczych i tam mogli je 
nabyć pielgrzymi (Częstochowa, Gidle, Góra 
Świętej Anny). Działalność ta nasiliła się w końcu 
XVIII i na początku XIX wieku. Wówczas to 
obrazy produkowano seryjnie, korzystając z zale- 
canych przez Kościół wzorców. Były to przede 
wszystkim kopie cudownych wizerunków Matki 
Boskiej Częstochowskiej, Leżajskiej, Saletyńskiej 

(z krzyżem w dłoni), czasem nawet obce wi- 
zerunki, na przykład Marii Hilf czczonej 
na terenie Austro-Węgier. Powstawa- 
ły też obrazy Matki Boskiej Różań- 
cowej, Szkaplerznej, Karmiącej 


© Misternie plecioną ze 
słomy podłaźniczkę bożo- 
narodzeniową przytwier- 
dzano pod sufitem. Zdobio- 
no ją orzechami, papiero- 
wymi stroikami lub wycię- 
tymi z opłatka krążkami 


© Chrystus Frasobliwy stanowi dla 
tradycyjnej rzeźby ludowej temat 
najważniejszy. Smutny i zadumany 
Zbawiciel ukazany jest na moment 
przed męką. Czaszka Adama, na 
której się wspiera Chrystus, przypo- 
mina, że jego śmierć była odkupie- 
niem grzechu pierworodnego, a Gol- 
gota miała się znajdować w miej- 
scu grobu pierwszego człowieka — 
Adama 


4% Technika malarstwa na szkle przeniknę- 
ła na Podkarpacie z hut szkła z pogranicza 
czesko-bawarskiego. Najpierw malowano 
kontury, które później wypełniano plamami 
barwnymi. Nie zawsze trzymano się trady- 
cyjnych wzorców — w obrazie Bożego Naro- 
dzenia scena główna została zdominowana 
przez muzykujące anioły 


oraz Koronacji Marii. Przedstawiano także Ukrzy- 
żowanie i inne sceny pasyjne oraz Chrystusa jako 
zbawiciela świata, w lewej dłoni trzymającego ku- 
lę, a prawą błogosławiącego. Do repertuaru malar- 
stwa zaliczono również wizerunki świętych, a tak- 
że bohaterów ludowych, na przykład Janosika. 

Malarstwo religijne cechował hieratyzm 
scen (monumentalizm, dostojeństwo), brak eks- 
presji i dramatyzmu. Przedstawiano Chrystusa, 
Matkę Boską i świętych pełnych powagi i god- 
ności, władczych. Ich postacie wypełniały nie- 
mal całą szerokość obrazu, odcinały się wyraź- 
nym konturem od jednolitego tła. Tylko twarz 
i dłonie pokazywano realistycznie. Wizerunki 
religijne charakteryzowało także zamiłowanie 
do parady, przepychu, licznych ornamentów, 
złoceń i jaskrawych barw. 

Malarstwo ludowe w południowo-wschodniej 
Polsce nawiązywało do tradycji ikon prawosław- 
nych. Z kolei obrazy malowane na szkle, spotyka- 
ne na terenie całego kraju, były zjawiskiem ory- 
ginalnym w sztuce ludowej, ale pozostały na 
marginesie jej głównego nurtu. 

Grafika ludowa powtarza- 
ła tematykę malarstwa. Przed- 
stawienia wykonywane techniką drze- 
worytu stanowiły zwykle kopie 
barokowych miedziorytów. 

Tego typu obrazki dewocyj- 

ne, czasem ręcznie malowane, naby- 
wano w miejscowościach pielgrzym- 
kowych. 

Obrazy i grafiki religijne, umie- 
szczone w szeregu, na półce, pod 
powałą, prócz pełnienia funkcji de- 


© Temat Chrystusa Frasobliwe- 
go został przez rzeźbiarza ludo- 
wego Jędrzeja Wawrę wzboga- 
cony o nowy element — niepro- 
porcjonalnie duże ptaki 


wocyjnej odgrywały także rolę de- 
koracyjną, gdyż tworzyły barw- 
ny pas ożywiający ciemną izbę. 


Polska sztuka nieprofesjonalna 


Polska sztuka nieprofesjo- 
nalna, zwana też prymitywną 
lub naiwną, nie jest wytworem 
określonej grupy społecznej. Jej 
autorzy wywodzą się z wielu 
różnych środowisk. Są wśród 
nich chłopi i rzemieślnicy zwią- 
zani ze wsią, często zajmujący 
się działalnością artystyczną na 
marginesie właściwego zajęcia. 
Sztukę naiwną uprawiają także 
robotnicy i rzemieślnicy róż- 
nych branż, niekiedy ludzie wy- 
kształceni. Zdarza się, że czas 
na oddanie się twórczej pasji znajdują dopiero 
po przejściu na emeryturę, pod koniec życia. 
Osobną grupę twórców stanowią ludzie żyjący 
na marginesie społeczeństwa — samotnicy, dzi- 
wacy, chorzy psychicznie (zwłaszcza schizofre- 
nicy), żebracy. Tak zwani prymitywi tworzą dla 
własnej przyjemności. Towarzyszy im prag- 
nienie utrwalenia siebie i swojej obecności 
w świecie. Ich sztuka z reguły nie jest źródłem 
zarobków. Tworzona z pasją, z wewnętrznej po- 
trzeby, stanowi wyraz subiektywnego widzenia 
i rozumienia przez nich świata, odzwierciedla 
ich przeżycia i uczucia. Czasem pomaga im 
uciec od rzeczywistości w świat snów, marzeń 
i bajek. Dla tych artystów wyłączonych ze spo- 
łeczeństwa z powodu choroby lub pozostają- 
cych na jego marginesie sztuka to jedyny spo- 
sób komunikowania się z otoczeniem, wyjścia 
z izolacji, rodzaj terapii. 

Dla twórców prymitywnych najważniejsza 
jest treść, nie zaś Środki, jakimi się posługują. 
Tylko nieliczni korzystają z porad profesjonal- 
nych artystów. Większość nie ma żadnej wiedzy 
plastycznej ani warsztatowej wprawy. W ich pra- 
cach brakuje ustalonych proporcji, a schematyzm 
i deformacja przedmiotów i postaci nie są zamie- 
rzone, tylko wynikają z nieporadności. W ich ma- 
larstwie nie ma jasnej perspektywy, a wyraźne 
kontury są wypełniane jednolitymi plamami 
barwnymi. Rzeźby charakteryzuje surowa, zwar- 
ta bryła. Niewątpliwą zaletę sztuki naiwnej stano- 

wi jej autentyzm i spontaniczność. Z jednej 

ko strony artyści są zafascynowani przedmio- 

tami z ich otoczenia i starają się je 

wiernie odtworzyć, z drugiej — 

swobodnie czerpią ze swojej 
wyobraźni. 

Sztuka naiwna ma charakter 
bardzo indywidualny, jej dzieła 
nie prezentują jednolitego stylu, 

twórcy nie mają wspólnego programu 
artystycznego. Można jednak wyodręb- 
nić wśród prymitywów kilka grup. 
Pierwsza — to wiejscy twórcy współcześ- 
ni. Czerpią oni przeważnie z dziedzic- 
twa formy i treści sztuki ludowej, prze- 
twarzając ją i prezentując indywidualną 
wizję. Do tych twórców należał m.in. 
rzeźbiarz Jędrzej Wawro (1864 —1937) 
z beskidzkiej miejscowości Gorzeń 
Dolny. Wychowany w ubogiej rodzi- 


s 


e „Drogowskaz” Józefa Lur- 
ki to rzeźba religijna odbiega- 
jąca od wzorców sztuki sakral- 
nej. Jest ona wyrazem indywi- 
dualnego przeżycia i potrzeby 
serca, mieszczących się w nur- 
cie ekspresji osobistej 


nie, mimo że był słaby i cho- 
rowity, musiał od wczesnej 
młodości ciężko pracować (ja- 
ko pastuch, górnik, drwal, ka- 
mieniarz itp.). Spotykały go 
liczne nieszczęścia (trwałe 
okaleczenia w wyniku wypad- 
ków przy pracy) oraz tragedie 
osobiste (śmierć pierwszej żo- 
ny i trzech córek z drugiego 
małżeństwa). W tych okolicz- 
nościach rzeźbienie stało się 
wyrazem jego ufności i wiary w sens życia 
i cierpienia. Tworzył głównie świątki, a moty- 
wy prac czerpał z żywotów świętych, apokry- 
fów, legend i książek dewocyjnych, czytanych 
mu przez pierwszą żonę (sam był analfabetą). 
Jego rzeźby zainteresowały poetę i pisarza 
Emila Zegadłowicza, który pomagał mu finan- 
sowo i zachęcał do dalszej pracy. Za jego na- 
mową Wawro wykonał też kilka drzeworytów. 

Dla odmiany drwal Józef Lurka (1927-1981), 
urodzony w Żarnówce koło Makowa Podhalań- 
skiego, choć stworzył wiele rzeźb religijnych, 
nie korzystał z dziedzictwa ludowego świątkar- 
stwa. Jego prace wyrażają osobistą refleksję nad 
treścią i istotą Ewangelii. Posługując się zwartą 
kompozycją, Lurka uzyskał niesłychaną siłę wy- 


f Ulubioną techniką artystek ludowych 
jest haft. „Wakacje” Łucja Mickiewiczowa 
wykonała techniką haftu atłaskowego, wy- 
kazując doskonałe wyczucie barw mienią- 
cych się wieloma odcieniami 


razu nie tylko artystycznego, ale i ludzkiego. 
Najpełniej przedstawia to rzeźba „Drogowskaz”. 

Kolejną grupę polskich prymitywów stano- 
wią twórcy, którzy mają pewną wiedzę o budo- 
wie obrazu nabytą u nauczycieli. Dokonują rze- 
telnej obserwacji natury, posługują się też czę- 
sto wzorami, na przykład fotografiami, pocz- 
tówkami lub ilustracjami z książek. Ich realizm 
jest naiwny, postacie schematyczne, a gama 
kolorystyczna prosta. Do tej grupy należała 


Łucja Mickiewiczowa (1894-1979) ze wsi Ro- 
zalin pod Tarnobrzegiem. Od osiemnastego ro- 
ku życia mieszkała w Warszawie i pracowała 
jako hafciarka. Od czasu przejścia na emeryturę 
w 1956 roku robiła haftowane obrazy-pejzaże 
na podstawie pocztówek, a także z wyobraźni. 
Swoje prace komponowała, jak impresjoniści, 
z wielu oddziałujących na siebie barw i odcie- 
ni, dzięki czemu uzyskiwała efekt wibracji. Jej 
twórczość docenili wybitni polscy koloryści 
Stefan Artur Nacht-Samborski i Jan Cybis. 

Inni artyści wiernie odtwarzają rzeczywi- 
stość. Brakuje im teoretycznej wiedzy o kon- 
strukcji obrazu, studiują natomiast jego detale, 
ich wzajemne powiązanie w obrazie, i dokład- 
nie je odwzorowują. Jednym z twórców tej gru- 
py jest Jan Płaskociński. Jego widoki Starej 
Warszawy, przy poprawnej perspektywie i pro- 
porcjach, mają mnóstwo spiętrzonych szcze- 
gółów: dokładnie wykreślonych 
cegieł, dachówek kamienic, ko- 
stek bruku. 

Twórcy naiwni to często lu- 
dzie, którzy pod wpływem wa- 


4% © Świat w obrazach nie- 
żyjącego już artysty niepro- 
fesjonalnego Nikifora jest za- 
wsze konkretny. Pejzaże i ar- 
chitektura stanowią odbicie 
rzeczywistości, na nowo jed- 
nak zaprojektowanej i opraco- 
wanej kolorystycznie, zgodnie 
z wrażliwością estetyczną twórcy 


runków społecznych lub z powodu indywidua|- 
nych właściwości psychicznych zachowali 
dziecięcość i manifestują ją w swojej sztuce. 
Jak dzieci interesują się wszystkim, co ich ota- 
cza, nie wprowadzają logicznej hierarchii waż- 
ności przedmiotów, przedstawiają swoje spo- 
strzeżenia za pomocą ideogramów (znaków). 
Maria Korsak (ur. w 1907 r. w Pogórzu k. No- 
wogródka), tkaczka, od 1958 roku mieszkająca 
w Wa wie, zaczęła malować od chwili osied- 
lenia się w stolicy i szybko wypracowała włas- 
ny styl. Upraszcza wiele elementów kompozy- 
cji, wprowadza wyraźny rytm (np. szeregi gład- 
kich pni drzew), sprowadza niektóre formy, na 
przykład kwiaty czy liście, do umownych, ale 
czytelnych znaków ideograficznych, wielo- 
krotnie powtarzanych. Jej obrazy, choć czerpią 
tematy z rzeczywistości (pejzaże, sceny ogro- 
dowe), są jakby światem baśniowym. Nagro- 
madzenie i powtarzanie ideogramów sprawia, 


je do własny 


że przypominają one kilimy, które kiedyś jako 
tkaczka wykonywała. Od lat sześćdziesiątych 
Maria Korsak uprawia malarstwo zawodowo 
i wystawia swoje prace także za granic 

Najbardziej intrygującą grupą twórców 
sztuki naiwnej są artyści wewnętrznej potrze- 
by. Sztuka to dla nich zabieg leczniczy, le- 
karstwo na wyobcowanie ze społeczeństwa 
z przyczyn fizjologicznych (choroba, kalec- 
two), społecznych (życie na marginesie) czy 
patologicznych. Tworząc, usiłują opowiedzieć 
o swoich przeżyciach, wyjść z izolacji. Ich 
sztuka jest rodzajem spowiedzi, wyraża tęsk- 
notę za lepszym życiem, doskonalszym świa- 
tem. Bywa także ucieczką od lęku przed rze- 
czywistością i złem. Taką rolę odgrywało naj- 
pewniej malarstwo w życiu Nikifora (Nikifora 
Krynickiego), właściwie Epifaniusza Drownia- 
ka (1895-1968). Urodził się i zmarł w Krynicy 
Górskiej, nie znał swojego oj- 
ca, a matka wcześnie go osie- 
rociła. Ukrywał swój analfa- 
betyzm, opatrując obrazy na- 
pisami odwzorowanymi, czę- 
sto błędnie, z szyldów lub 
drogowskazów. Był długo że- 
brakiem, a jego wyobcowanie 
pogłębiała wada wymowy 
(przyrośnięty język), z powo- 
du której często niezrozumia- 
le bełkotał. Malować zaczął 
bardzo wcześnie akwarelą, na 
skrawkach papieru, kartonach 
po papierosach. Tworzył serie 
obrazów: architekturę, posta- 
cie świętych, autoportrety, nie 
powtarzając jednak nigdy swo- 
ich kompozycji. Jego sztuka 
spełniła zadanie terapeutyczne, pozwoliła mu 
bowiem powrócić do społeczeństwa. Odkąd 
w latach trzydziestych odkrył go ukraiński ma- 
larz Roman Turyn, znajdował wielu nabywców 
swoich akwarel. Prace Nikifora zaczęły być 
gromadzone przez muzea etnograficzne i pry- 
watnych kolekcjonerów, a po wojnie został on 
nawet członkiem Związku Polskich Artystów 
Plastyków. Nikifor miał wspaniałe wyczucie 
koloru, perspektywiczne widzenie architektu- 
ry, swoje kompozycje tworzył z elementów za- 
obserwowanych w rzeczywistości, ale naginał 
ch wyobrażeń o pięknie. Ukazywał 
także wizje fantastyczne. Mimo nędzy swojej 
egzystencji miał poczucie wagi artystycznego 
posłannictwa, na przykład opatrywał prace pie- 
częcią „Nikifor-Matejko”. Często w obrazach re- 
ligijnych przedstawiających kazania malował 
siebie w aureoli, jako kaznodzieję. Nikifor pra- 
cował bardzo intensywnie. Najlepsze z jego 
dzieł, te z lat trzydziestych, w dużej części za- 
ginęły, ponieważ zanim przyszła moda na jego 
malarstwo, nikt nie cenił sporządzanych przez 
żebraka „pamiątek z Krynicy”. Drugi znany ar- 
tysta wewnętrznej potrzeby to Teofil Ociepka 
(1891-1978) z Janowa Śląskiego. Od czternas- 
tego roku życia musiał utrzymywać rodzinę 
(ojciec jego zginął w katastrofie górniczej) 
i pracował jako maszynista w kopalniach. Był 
samotnikiem, czytał wiele książek, m.in. 
z dziedziny okultyzmu i teozofii. Pod koniec 
lat dwudziestych zaczął malować, a po przej- 
Ściu na rentę oddał się całkowicie tej pasji. 


Chętnie podejmował tematy związane ze swo- 
imi lekturami oraz folklorem górniczym. Ma- 
lował również tajemniczy świat dżungli i fan- 
tastyczne sceny z życia na Marsie i Saturnie. 
Miał charakterystyczne dla prymitywów po- 
czucie misji. Był rozdarty między świadomo- 
ścią obecności zła w Świecie a wiarą w istnie- 
nie boskiego dobra. Walkę tych dwóch czynni- 


© © Malarz śląski Teofil Ociepka, zaintereso- 
wany życiem na obcych planetach i przekonany 
o ich wpływie na życie ziemskie, często snuł na 
ten temat malarskie fantazje (u góry: „Horud — 
lew Saturna”). Jego wyobraźnię zaprzątały róż- 
ne stwory: diabły, niesamowite koty, które go 
niepokoiły, co przedstawił w swoim „Autopor- 
trecie”. Artystę broniły jednak anioły, a nad 
nim czuwał sam Bóg 


ków o artystę przedstawia jego „„Autoportret”. 
Siłę malarstwa Ociepki stanowiła wyobraźnia 
i fantazj 
sprawność warsztatowa, zwłaszcza kolorysty- 
ka obrazów bywała pstra i jarmarczna. Mimo 
to jego prace docenili miłośnicy malarstwa na- 
iwnego i znalazły się one w muzeach, a także 
w kolekcjach prywatnych. 

Najistotniejsze cechy sztuki prymitywów 
spontaniczność i autentyzm — wynikają z jej 
amatorskiego charakteru. Paradoksalnie, odkry- 
cie i docenienie twórczości naiwnej powoduje 


a. Nie zawsze towarzyszyła temu 


jej zanik, ponieważ moda na jej wytwory, a co 


za tym idzie — pokupność niszczą te walory. 


Muzea polskie i ich zbiory 


Muzeum uważa się obecnie za powszechnie dostępny składnik kultury. Jed- 
nak jeszcze 200 lat temu takich placówek na ziemiach polskich nie było. Ist- 
niały bogate skarbce kościelne oraz zbiory prywatne w pałacach i dworach, 
pomnażane przez kolejne pokolenia. Krąg ludzi, którzy mogli podziwiać 
zgromadzone w nich skarby, nie był zbyt wielki. Dopiero przemiany społecz- 
ne w XIX wieku, w tym wzrost znaczenia mieszczaństwa i inteligencji, oraz 
wzory europejskie dopomogły w powstaniu na ziemiach polskich pierwszych 
muzeów. Placówki te miały na celu gromadzenie cennych zbiorów i pamiątek 
narodowych oraz ich udostępnianie. Twórcy muzeów chcieli w ten sposób 
przyczynić się do wszechstronniejszej edukacji społeczeństwa i krzewienia 
kultury narodowej. Gdy okazało się, że zbiory wymagają odpowiedniego 
opracowania, muzea stały się również placówkami badawczymi, naturalnym 
zapleczem rozwoju historii sztuki i dziedzin pokrewnych. 


arodzin kolekcjonerstwa szu- | 
N= należy w tworzonych od 
średniowiecza gabinetach 
osobliwości. Przechowywano w nich 
m.in. strusie jaja, pióra egzotycznych 
ptaków, mumie egipskie, przedmioty 
znalezione w dawnych grodziskach 
lub kości ogromnych zwierząt prehi- 
storycznych, uważane za dowód ist- 
nienia smoków. Nierzadko stawały 
się one zaczątkiem kolekcji przyrod- 
niczych i artystycznych. 
Nie wiadomo, kiedy powstała 
na ziemiach polskich pierwsza ko- 
lekcja zbiorów sztuki. Z pewno- 


ścią przypominały je skarbce królewskie, ko- 
ścielne i magnackie. Jednak przedmioty w nich 
zamknięte były przechowywane głównie z po- 
wodu wartości kruszcu, z którego je wykonano. 
eónym 2 najbardziej znanych polskich ko- 
lekcjonerów i koneserów sztuki był król Zyg- 
nt II August. Zgromadził on m.in. zbiór bli- 
350 arrasów, z których do czasów współ- 
czesnych dotrwało 142. Prawie wszystkie moż- 
na obecnie podziwiać na Wawelu. 
W dobie baroku na europejskich dworach 
królewskich istniały bogate zbiory malarstwa 
rzemiosła. Swoje kolekcje wzbogacali też pol- 
władcy z dynastii Wazów, którzy sprowa- 
liczne płótna artystów włoskich, hiszpań- 
skich i holenderskich. 

Wojaże królewicza, późniejszego króla Wła- 
dysława IV Wazy, do Niderlandów i Włoch za- 
owocowały nie tylko licznymi zakupami dzieł go- 
towych, ale też powstaniem portretów królew- 
skich pędzla samego Rubensa. Król interesował 


d 


4% Budowę Muzeum Narodowego w Warszawie ukoń- 
czono w |. 30. XX w. Reprezentuje ono charaktery- 
styczną dla ówczesnej architektury oficjalnej 


tendencję nawiązywania do antyku 


144400660MH41 


© Tadeusz Makowski od 1908 r. 
tworzył we Francji i dlatego je- 
go prace w zbiorach polskich sta- 
nowią cenne unikaty (m.in. „Ka- 
pela dziecięca”) 


się również rzeźbami antycznymi, 
których dużą kolekcję posiadał w Zam- 
ku Ujazdowskim. Niestety, została 
ona rozgrabiona, tak jak i wiele in- 
nych polskich zbiorów w czasie na- 
jazdu wojsk szwedzkich w połowie 
XVII wieku. Działania dworu naśladowali 
magnaci, a także zamożna szlachta (szczególnie 
od XVIII w.). Zbiory księcia Bogusława Radzi- 
wiłła liczyły około 1000 obrazów. Wśród nich po- 
czesne miejsce zajmowały dzieła Albrechta Dóre- 
ra, Veronesego i mistrzów holenderskich. 
Znawcą i wielkim miłośnikiem rzeczy pięk- 
nych był król Stanisław August Poniatowski. Je- 
go rezydencje zostały wyposażone w najlepsze 
meble, a ściany wnętrz pałacowych udekorowa- 
ne cennymi obrazami, m.in. Bernarda Bellotta 
Canaletta i Marcella Bacciarellego. Zamia- 
rem ostatniego monarchy było, aby po je- 
go Śmierci królewskie zbiory sztu- 


©» Pałac Myślewicki w Łazienkach 
Królewskich w Warszawie powstał pod 
koniec XVIII w. Jego wnętrza, udo- 
stępnione zwiedzającym, ozdobione 
są freskami z epoki, obrazami 
oraz meblami z XVIII i XIX w. 


ki służyły ogółowi społeczeństwa. Jednak losy 
Rzeczypospolitej udaremniły powstanie tego ty- 
pu placówki. Zbiór liczący około 2300 obrazów 
uległ rozproszeniu. Do naszych czasów dotrwa- 
ło w zbiorach polskich jedynie 170 z nich. Są one 
prezentowane w Warszawie: w Zamku Królew- 
skim, Łazienkach, Wilanowie i Muzeum Naro- 
dowym. Zbiór rycin z kolekcji króla zasilił Bi- 
bliotekę Uniwersytetu Warszawskiego i stał się 
zaczątkiem uniwersyteckiego Gabinetu Rycin. 


Początki polskiego muzealnictwa 


Do szczytnych zamierzeń ostatniego króla 
nawiązała działalność wytrawnego kolekcjone- 
ra, Stanisława Kostki Potockiego, 
uważanego za pierwszego w Pol- 
sce archeologa i historyka sztuki. 
W 1799 roku Potocki zamieszkał 
z żoną, Aleksandrą z Lubomir- 
skich, w Wilanowie, gdzie na po- 
czątku XIX wieku otworzyli dla 
publiczności „Galerię Wielką 
zwaną Muzeum”. Mieściła się 
ona w specjalnie wzniesionym 
budynku i gromadziła malarstwo 
europejskie XVII i XVIII wieku 
(około 200 pozycji) oraz kolekcję 
waz etruskich. W dawnej rezy- 
dencji Jana III Sobieskiego znala- 
zło się także miejsce na zbiór pa- 


f Galeria Sztuki Starożytnej w Muzeum 
Narodowym w Warszawie gromadzi eks- 
ponaty pochodzące w większości z wykopa- 
Msk prowadzonych przez pol- 


skich archeologów, m.in. dzie- 
ła kultury egipskiej, grec- 
kiej i etruskiej 


miątek po sławnym monarsze. W tym samym 
czasie, w Puławach, w dobrach książąt Czartory- 
skich powstały dwa specjalnie wybudowane pa- 
wilony: Domek Gotycki i Świątynia Sybilli. Po- 
mieściły one zbiór pamiątek narodowych oraz 
bogatą kolekcję artystyczną. Ozdobę galerii sta- 
nowiły „Dama z gronostajem” Leonarda da Vin- 
ci, „Krajobraz z miłosiernym Samarytaninem” 
Rembrandta oraz „Portret młodzieńca” Rafaela. 
Dwa pierwsze dzieła do dziś uważane są za naj- 
cenniejsze klejnoty polskich zbiorów (obecnie 
w posiadaniu Fundacji Książąt Czartoryskich 
przy Muzeum Narodowym w Krakowie). Trzeci 
obraz zaginął w latach II wojny światowej. Pla- 
cówki w Wilanowie i Puławach można uważać 
za pierwsze muzea polskie. 

Sytuacja polityczna w 1. połowie XIX wieku 
nie pozwalała na oficjalne powoływanie instytucji 
muzealnych — ich funkcję pełniły kolekcje pry- 
watne. Zbiory książąt Czartoryskich wywiezione 
z Puław po klęsce powstania listopadowego (1831 r.) 
do Paryża i do Sieniawy koło Krakowa stały się 
zaczątkiem utworzonego w 1876 roku w Krako- 


wie i działającego do dziś Muzeum Czartoryskich. 
W jego posiadaniu znalazło się około 450 obrazów 
i miniatur, kolekcja około 2700 obiektów prehi- 
storycznych i antycznych, około 22 000 rycin oraz 
cenna biblioteka i archiwum. 

W 2. połowie XIX wieku dzięki patronatowi 
warszawskich władz miejskich powstały zaczątki 
muzeów znanych do dziś. Jeden nurt obejmujący 
zbiory artystyczne wiąże się z Towarzystwem 
Zachęty Sztuk Pięknych (powstałym w 1860 r.) 
oraz Muzeum Sztuk Pięknych w Warszawie (po- 
wstałym w 1862 r.). Drugi nurt, związany z Mu- 
zeum Przemysłu i Rolnictwa (założonym w 1875 r.) 
zapoczątkował zbiory o profilu przyrodniczo- 
-technicznym i archeologiczno-etnograficznym. 
Muzeum Sztuk Pięknych przekształcono w 1916 ro- 
ku w Muzeum Narodowe. W latach I wojny 
światowej przejęło ono bogatą kolekcję polskie- 
go malarstwa zgromadzoną przez Towarzystwo 
Zachęty Sztuk Pięknych, które Niemcy wyrzuci- 
li z tego gmachu. Ze względu na rozrastanie się 
zbiorów zdecydowano się z czasem na wyodręb- 
nienie pewnych działów i przekształcanie ich 
w osobne placówki. W ten sposób w 1920 roku 
powstało Muzeum Wojska Polskiego, a w 1936 ro- 


e © Muzeum Wojska Polskiego mieści się w jednym 
ze skrzydeł warszawskiego Muzeum Narodowego. 


W przylegającym parku urządzono stałą 
ekspozycję dużego sprzętu bojowego 


© Świątynia Sybilli w Puławach to drugi 
oprócz Domku Gotyckiego obiekt wzniesio- 
ny przez książąt Czartoryskich w celu po- 
mieszczenia cennych zbiorów artystycznych 
i pamiątek narodowych 


ku Muzeum Dawnej Warszawy (obecnie Mu- 
zeum Historyczne m.st. Warszawy). 

Prężnie rozwijało się muzealnictwo prz; 
ośrodkach akademickich Krakowa. Stara 
członków Polskiej Akademii Umiejętności po- 
wołano w 1879 roku Muzeum Narodowe. Gro- 
madziło ono dzieła sztuki i pamiątki przeszłości 
związane z Polską. Szybko powiększało swoj 
zbiory dzięki licznym darom. Do ważniejs 
należała ofiarowana w 1903 roku kolekcja Er 
ryka Hutten-Czapskiego (zbiory monet i meda- 
li, rzemiosła artystycznego, gabinet rycin i bi- 
blioteka). W 1904 roku przybyła muzeum ka- 
mienica, w której mieszkał i tworzył Jan Matej- 
ko, a w 1920 roku zbiory sztuki japońskiej 
około 15 000 obiektów zebranych przez Feliksa 
„Mangghę” Jasieńskiego (obecnie Centrum Sztu- 
ki i Techniki Japońskiej „Manggha '). 

W 1874 roku otwarto we Lwowie Miejskie 
Muzeum Artystyczno-Przemysłowe. Prezento- 
wano w nim głównie wyroby rzemiosła (tkac- 
two, ceramikę, szkło, meble). 

Powstanie muzeum w Poznaniu wiązało się 
z działalnością Towarzystwa Przyjaciół Nauk. 
Zorganizowano przy nim Muzeum Starożytno- 
ści, którego podstawę stanowiły zbiory rodziny 
Mielżyńskich. Galerię prezentującą głównie ma- 
larstwo i numizmaty udostępniono w 1857 roku. 
W tym czasie powiększały się imponujące ko- 
lekcje prywatne, m.in. Raczyńskich w Rogali- 
nie, Działyńskich w Gołuchowie i Kórniku. 
Pełniły one funkcję zbliżoną do instytutów na- 
ukowo-badawczych. Kres większości prywat- 
nych fundacji przyniosła II wojna światowa. 
To, czego nie zniszczyli okupanci lub nie zosta- 
ło rozkradzione, przeszło na własność państwa 


Realia powojenne 


Zbrodnie wojenne z czasów II wojny świa- 
towej spowodowały powstanie nowego typu 
placówek. Miały one za zadanie dokumentować 


f © Trzy rezydencje: Rogalin (u góry 
z lewej), Gołuchów (u dołu) i Kórnik, 
związane są z najsłynniejszymi polskimi 
rodami: Raczyńskich, Działyńskich, Czar- 
toryskich i Zamojskich. Można w nich 
obejrzeć wnętrza pałacowe z XVIII 
i XIX w., ozdobione kolekcjami obrazów 
i rzemiosła artystycznego 


zbrodniczą działalność wroga na ziemiach pol- 
skich. Wielki ładunek emocjonalny niosą eks- 
pozycje w muzeach-pomnikach martyrologii, 
zorganizowane w hitlerowskich obozach zagła- 
dy. Jedną z najczęściej odwiedzanych placówek 
jest Państwowe Muzeum Oświęcim-Brzezinka 
utworzone w 1947 roku. 

Pierwsze lata powojenne były okresem inten- 
sywnego poszukiwania zrabowanych dzieł sztu- 
ki i zabezpieczania tego, co ocalało z mienia po- 
niemieckiego na ziemiach odzyskanych. Jedno- 
cześnie ze względów politycznych nie podję- 
to szerszej akcji rewindykacji polskiej spuści- 
zny kulturowej Kresów Wschodnich, która zo- 
stała przejęta w latach 1939-1944 przez władze 
ZSRR. To, co przez wieki gromadziły pokolenia 
Polaków mieszkających na rubieżach Rzeczypo- 
spolitej, obecnie stanowi zrąb zbio- 
rów muzealnych Litwy, Białorusi 
i Ukrainy, a także — w pewnym 
stopniu — uzupełnia zbiory rosyj- 
skie. Tylko w nielicznych przypad- 
kach w pe zadbano o najcenniej- 
sze skarby. Zaraz po wojnie udało 
się wywieźć na przykład ze Lwowa 
część zbiorów Zakładu Narodowe- 
go im. Ossolińskich, a wśród nich 
rękopis „Pana Tadeusza” Adama 
Mickiewicza. Do tej pory we Lwo- 
wie znajduje się największa kolek- - 
cja polskich czasopism sprzed 1939 roku oraz 
ogromne zbiory Lwowskiej Galerii Obrazów. 

Zmiany polityczne i gospodarcze po II woj- 
nie światowej (reforma rolna, nacjonalizacja 
przemysłu) sprzyjały powstaniu idei scentrali- 
zowanego dozoru państwa nad dobrami kultury. 
Zdecydowane działania dyrektora Muzeum Na- 
rodowego w Warszawie, Stanisława Lorentza, 
oraz jego współpracowników spowodowały 
upaństwowienie większości liczących się zbio- 
rów. Od tamtej pory centralnie decydowano 


© Ponieważ z sypialni króla Zygmunta II 
Augusta na Wawelu nie zachowały się auten- 
tyczne meble, historycy postanowili odtworzyć 
jej wnętrze, wykorzystując obiekty z XVI w. 
lub ich kopie 


o powstawaniu placówek 
oraz o ich profilu i działa|- 
ności, nie licząc się z rea- 
liami historycznymi. Z tego powodu na przy- 
kład w słupskim Muzeum Pomorza Środkowe- 
go umieszczono największą w Polsce kolekcję 
około 200 pastelowych portretów autorstwa Sta- 
nisława Ignacego Witkiewicza. Dziwne, bo ani 
artysta nie bywał w Słupsku, ani nie portretował 
nikogo z tych okolic. Do dziś zwiedzających 
może zaskakiwać skala Muzeum Początków 
Państwa Polskiego w Gnieźnie, ukończonego 
w 1978 roku. Miała to być placówka konkurują- 
ca z tak wyjątkowym obiektem, jakim jest miej- 
scowa katedra. Gmach muzeum wyposażono 
z wielkim nakładem środków (posadzki z białe- 
go i czerwonego marmuru węgierskiego), a eks- 
ponaty stanowią kopie zabytków 
związanych z dynastią Piastów oraz 
znaleziska archeologiczne. 


© W Muzeum Pomorza Środko- 
wego w Słupsku znajduje się naj- 
większa kolekcja dzieł Witkacego 


© Muzea diecezjalne po- 
siadają także bezcenne 
skarby kultury narodowej, 
m.in. średniowieczne księ- 
gi — inkunabuły, często zdo- 
bione mistrzowskimi mi- 
niaturami 


Cenną inicjatywę z tego 
okresu stanowi stworzenie 
w Muzeum Mazowieckim 
w Płocku jednej z najbogat- 
szych w kraju kolekcji sztuki secesyjnej. Obiek- 
tem, przy którym pracowały chyba największe 
zastępy muzealników, historyków sztuki i arty- 
stów był odbudowany w latach 1971-1981 Za- 
mek Królewski w Warszawie. Placówka ta jest 


jednym z ważniejszych organizatorów dużych, 


liczących się wystaw czasowych (np. prezentują- 
cych sztukę ogrodową, malarstwo flamandzkie, 
sztukę czasów saskich). 

Przez wieki w skarbcach katedralnych, ko- 
ścielnych i klasztornych gromadzono wspaniałe 
wyroby rzemiosła artystycznego. Jako przedmio- 
ty kultu lub dzieła pełniące funkcje czysto użytko- 
we długo nie były traktowane przez duchownych 


jako zabytki. Co gorsza, często w myśl przepisów 


prawa kanonicznego uszkodzone przedmioty kul- 
tu, jeśli nie nadawały się do naprawy, były palone 
lub przetapiane. Mimo to zbiory kościelne w Pol- 
sce zachowały znaczącą część polskiego dziedzic- 
twa kulturowego. Wraz z rosnącą świadomością 
wartości sztuki religijnej od przełomu XIX i XX wie- 


ku poszczególni biskupi tworzyli muzea diece- 
zjalne (pierwsze powstało w 1888 r. w Tarnowie). 
Do ważniejszych należy Muzeum Diecezjalne 
w Pelplinie posiadające bogate zbiory sztuki śred- 
niowiecznej. Jest tu przechowywana Biblia Gu- 
tenberga — jeden z najcenniejszych starodruków 
w zbiorach polskich. Wyjątkowej wartości dzieła 
i pamiątki narodowe prezentują szerokim rzeszom 
zwiedzających także skarbce katedry wawelskiej 
i klasztoru na Jasnej Górze. W pierwszym jest 
przechowywana najstarsza pamiątka związana 
z polską historią — włócznia świętego Maurycego, 
przekazana w roku 1000 Bolesławowi I Chrobre- 
mu przez Ottona III w czasie zjazdu gnieźnień- 
skiego. W skarbcu jasnogórskim natomiast moż- 
na podziwiać, oprócz wielu darów królewskich, 
m.in. jedną z największych w Polsce monstrancji, 
pochodzącą z 1672 roku, o wadze 12 kilogramów 
oraz unikatowy zestaw paramentów liturgicznych 
(tzn. przyborów mszalnych) z saskiej porcelany, 
ofiarowany przez Habsburgów. 


Na obczyźnie 


Ważnym elementem polskiego dziedzictwa 
kulturowego są zbiory rozsiane po świecie, po- 
wstające z inicjatywy emigrantów polskich. Po- 
większają się one nie tylko w wyniku składek i da- 
rów, ale też dzięki zapisom testamentowym prze- 
kazującym całe kolekcje na rzecz miejscowych 
muzeów. Jedną z najbardziej znanych placówek 
jest Muzeum Narodowe Polskie w Rapperswilu 
w Szwajcarii, założone w 1870 roku. Jego zbiory 
obejmujące oprócz dzieł sztuki książki i pamiąt- 
ki narodowe zostały przewiezione do Polski 
w 1928 roku. Niestety, w większości spłonęły w ro- 
ku 1939. Z wojennej pożogi ocalała urna z sercem 
Tadeusza Kościuszki. Obecnie wystawiona jest 
w kaplicy Zamku Królewskiego w Warszawie. Po 
II wojnie światowej kolejne pokolenie emigrantów 
odtworzyło muzeum w Rapperswilu. 

Druga, równie ważna kolekcja to zbiory mu- 
zealne przy Bibliotece Polskiej w Paryżu, po- 
wstałej w 1838 roku. Od końca XIX wieku pla- 
cówka ta działała pod kuratelą Stacji Naukowej 
Akademii Umiejętności (od 1910 r. Polskiej 
Akademii Umiejętności) i rozwijała się jako in- 
stytut naukowy. W 1903 roku przy bibliotece 
powstało Muzeum Adama Mickiewicza. Część 
zbiorów przejęło w 1955 roku Muzeum Litera- 
tury w Warszawie. 


Po 1945 roku powstały kolejne placówki na 
obczyźnie. Jedną z najbardziej zasłużonych jest 
Instytut Polski i Muzeum Generała Sikorskiego 
(do 1964 r. Instytut Historyczny im. gen. Włady- 
sława Sikorskiego) w Londynie, posiadający 
oprócz cennych archiwaliów zbiory militarne oraz 
pamiątki pozostałe po patronie instytutu. Podob- 
ny charakter ma Muzeum Polskie w Ameryce, 
w Chicago — największa polska placówka mu- 
zealna za granicą, gromadzące m.in. eksponaty 
związane z Tadeuszem Kościuszką, Heleną Mo- 
drzejewską i Ignacym Janem Paderewskim (np. 
złote pióro, którym podpisywał traktat wersalski). 

Opisane placówki pełniły w przeszłości 
i nadal pełnią ważne funkcje. Skupiają środowi- 
ska polonijne, promują polską kulturę i historię 


wśród społeczności innych państw. Stanowią 
także bazę badawczą dla osób interesujących 
się problematyką wychodźstwa polskiego. 


Małe jest piękne 


Chodząc po wielkich galeriach, oglądając set- 
ki płócien z różnych epok i gabloty pełne wyro- 
bów artystycznych, zwiedzający przestają powo- 
li reagować na kolejne obiekty, osłabia się bo- 
wiem ich percepcja. Być może tym tłumaczy się 
sukces placówek kameralnych, prezentujących 
zbiory we wnętrzach z epoki. Funkcję taką speł- 
niają m.in. dawne rezydencje, ukazujące wnętrza, 
w których żyli ich właściciele w minionych stu- 
leciach. Dzięki takim placówkom, jak muzea 
wnętrz pałacowych w Kozłówce (Zamojskich), 


© Twierdza w Modlinie u zbiegu Wisły 
i Bugu to jedna z największych budowli tego 
typu na ziemiach polskich. Pierwsze umoc- 
nienia zbudowano w połowie XVIII w., a roz- 
budowywano je przez cały XIX w. 


Opinogórze (Krasińskich) czy w Łańcucie (Po- 
tockich), dzieła sztuki zyskują pełniejszy wymiar. 
Zwiedzający widzi mniej obiektów; wszystkie 
jednak są wyeksponowane tak, jakby nadal pełni- 
ły funkcje, do których zostały przeznaczone. 

Muzealnictwo wyrastało z pasji pojedynczych 
kolekcjonerów zafascynowanych zbieranymi 
obiektami. Jedną z takich kameralnych placówek 
jest Państwowe Muzeum im. Przypkowskich 
w Jędrzejowie (powstałe w 1962 r.; jako zbiory 
prywatne udostępnione w 1895 r.). Gromadzi ono 
jedną z największych na świecie kolekcji zega- 
rów słonecznych, a także przyrządów astrono- 
micznych oraz starodruków. Ozdobę ekspozycji 
stanowi klepsydra wodna z Sycylii z XVII wieku 
oraz zegar słoneczny z XVIII wieku z armatką 
strzelającą w.południe. Muzeum zaaranżowane 
w dawnym domu rodzinnym prowadzi już kolej- 
ne pokolenie Przypkowskich. 

Przykładem innego typu kolekcji jest Mu- 
zeum Motoryzacji w podwarszawskich Otrębu- 
sach. Zgromadzono tam chyba największą w Pol- 
sce kolekcję samochodów (ok. 300). Oprócz po- 
jazdów popularnych, seryjnych, można podzi- 
wiać prawdziwe unikaty, m.in. specjalny kabrio- 
let marki Buick z lat pięćdziesiątych XX wieku, 
należący niegdyś do wieloletniego premiera PRL, 
Józefa Cyrankiewicza (podobnym jeździł Elvis 
Presley). Innymi placówkami, gromadzącymi 
obiekty techniki transportowej, są: Muzeum Ko- 
lejnictwa w Warszawie i Muzeum Lotnictwa 
w Krakowie. 

Muzea nie powstają z dnia na dzień. Nad ich 
tworzeniem pracują pokolenia pasjonatów, zbiera- 
czy. Liczba państwowych placówek ze zbiorami 
artystycznymi jest w miarę stała. Można się spo- 
dziewać jedynie powstania galerii przedstawiają- 
cych zbiory prywatnych kolekcjonerów, na przy- 
kład Wojciecha Fibaka. Jedną z istniejących już ta- 
kich galerii jest Muzeum Kolekcji im. Jana Paw- 
ła II w Warszawie, utworzone w roku 1982 (otwar- 
te w 1989 r.) ze zbiorów małżeństwa J. i Z. Carroll- 


© Państwowe Muzeum im. Przypkowskich 
w Jędrzejowie słynie z bogatej kolekcji zega- 
rów, które eksponuje nie tylko we wnę- 
trzach, ale także w ogrodzie 


-Porczyńskich, choć wartość kolekcji jest podważa- 
na przez znawców malarstwa europejskiego. Moż- 
na przypuszczać, że w przyszłości powstaną pla- 
cówki o charakterze bardzo wyspecjalizowanym. 
Od dłuższego czasu Biblioteka Sejmowa ma Dział 
Muzealiów, który jest zaczątkiem projektowanego 
Muzeum Polskiego Parlamentaryzmu. Zaintereso- 
wanie licznych rzesz hobbystów militariami być 
może spowoduje powstanie skansenów obejmują- 
cych dawne fortyfikacje (głównie z XIX i XX w.). 
Na zagospodarowanie czeka m.in. jeden z najwięk- 
szych w Polsce tego typu obiektów — twierdza 
w Modlinie. Reforma administracyjna kraju z roku 
1999 z pewnością ożywiła lokalny ruch kulturalny, 
zainteresowanie małymi ojczyznami. Możliwe, że 
dzięki temu powstaną nowe muzea regionalne 
działające pod patronatem samorządów. 


Sztuka koptyjska 


Sztuka rdzennych chrześcijan Egiptu stanowi jedną z najważniejszych ar- 
tystycznych tradycji chrześcijańskich. Powstawała od III wieku w dolinie 
Nilu, a jej największy rozkwit przypadł na tzw. okres bizantyjsko-koptyjski 
w sztuce egipskiej (395-640), kiedy Egipt pozostawał pod panowaniem 
greckim. Okres ten zakończył najazd Arabów na Egipt w 640 roku. 


rabscy najeźdźcy, którzy w VII wieku 
A opanowali Egipt, nazywali jego chrze- 

ścijańskich mieszkańców „Qibt”, od któ- 
rego to terminu wywodzą się określenia „Kopt” 
i „koptyjski”. Termin ten został przyjęty z grec- 
kiego słowa „Aigyptioi”, oznaczającego rodzi- 
mych mieszkańców doliny Nilu. Od tego okre- 
ślenia pochodzi też dzisiejsza nazwa „Egipt”. 
W sztuce termin „koptyjski” dotyczy okresu no- 
wej kultury egipskiej, opartej na chrześcijań- 
stwie, rozwijającej się między III a VIII wie- 
kiem. Sztuka koptyjska wyrażała wiarę i dąże- 
nia ludności egipskiej u schyłku późnego anty- 
ku i w okresie wczesnego Średniowiecza. Nie 
mieściła się w ramach politycznej historii i nie 
była również jedynym stylem panującym ów- 
cześnie w kraju nad Nilem. 

Sztuka Koptów stanowiła twórczość arty- 
styczną odrębną wobec oficjalnej sztuki, zwią- 
zanej z władzą polityczną. Była — w najlepszym 
sensie tego określenia — sztuką ludową. Egipt 
znajdował się w tym czasie pod panowaniem 
greckim i powstanie sztuki koptyjskiej wiązało 
się z istnieniem silnej opozycji wśród ludności 
Egiptu, skierowanej przeciw Grekom i wszyst- 
kiemu co greckie. W czasach panowania Bizan- 
cjum na ziemiach egipskich wyższą warstwę 
urzędników tworzyli Grecy, posiadający naj- 
większe majątki ziemskie i wyznający kierunek 
ortodoksyjny w Kościele. 

Gminy chrześcijańskie istniały w egipskiej 
Aleksandrii już w czasach pierwszych aposto- 
łów. Ewangelia Chrystusa została przyjęta naj- 
pierw przez mówiące po grecku wyższe war- 
stwy społeczeństwa. Następnie — poprzez kup- 
ców, posługujących się również greką — Dobra 
Nowina trafiła do ludu egipskiego, a egipskich 
chrześcijan nazwano z czasem Koptami. Około 
200 roku kościół w Aleksandrii był już dobrze 
zorganizowany, a w ciągu następnych dwustu 
lat chrześcijaństwo rozprzestrzeniło się na 
znacznym obszarze Egiptu. Z czasem zaczęły 
jednak powstawać napięcia między grecką elitą 
społeczną a ludem egipskim, tym bardziej że 
w dolinie Nilu w III wieku narastały gwałtow- 
ne spory dogmatyczne. Koptowie oraz Kościół 
w Etiopii (chrystianizowanej w IV w.) wyzna- 
wali monofizytyzm. Pogląd ten — zwalczany 
przez ortodoksyjne elity — głosił, że w Chrystu- 
sie jest tylko jedna bosko-ludzka natura. Kiedy 
po edykcie Teodozjusza I Wielkiego (381) chrze- 
ścijaństwo stało się religią panującą w Egipcie, 
w opustoszałych pogańskich świątyniach adap- 
towano pomieszczenia do potrzeb sakralnych, 
pozbywając się dawnych symboli i zdobiąc 
świątynie nowymi. W połowie III wieku po- 
wstawały nowe kościoły w Aleksandrii i w Del- 
cie, a w IV wieku wzniesiono świątynie w daw- 
nej rzymskiej fortecy Babylon (w miejscu, 
gdzie znajduje się Stary Kair). 


Głęboki przełom duchowy nie od razu przy- 
niósł nowe formy w sztuce. Wykorzystywane do 
tego czasu formy antyczne nie mogły w pełni wy- 
razić nowych treści. Z czasem zaczął być widocz- 
ny ogromny kontrast między hellenistyczną sztuką 
Aleksandrii a resztą kraju — obszarami zamknięty- 
mi dla kultury greckiej, zamieszkiwanymi przez 
Koptów, chrześcijańskich potomków starożytnych 
Egipcjan. Chrześcijaństwo w głębi kraju miało 
więc wyraźny charakter lokalny, a sztuka koptyj- 
ska powstała jako wyraz niezgodności między na- 
rodowymi cechami twórczości ludowej a obcą, na- 
rzuconą z zewnątrz formą. Sztuka koptyjska roz- 
winęła się w warunkach panującego nad Nilem 
hellenistycznego stylu i pozostawała w opozycji 
wobec sztuki aleksandryjskiej. Nie była jednak zu- 
pełnie wolna także od wpływów tej sztuki, obok 
wpływów sztuki bizantyjskiej, syryjskiej, a później 
muzułmańskiej. Mimo obcych naleciałości zacho- 
wała swój odrębny charakter w różnych dziedzi- 
nach twórczości: architekturze, dekoracji architek- 
tonicznej, malarstwie i licznych wytworach rze- 
miosła artystycznego. 


Architektura 


Najstarsze budowle koptyjskie (z IV w.) od- 
kryte zostały blisko Aleksandrii, w miejscowo- 


©> Świątynie koptyjskie wznoszone były 
najczęściej na planie bazyliki trójnawowej, 
podobnie jak kościół koptyjski w Denderze. 
Te założenia architektoniczne są dobrze wi- 
doczne na jego planie 


ści Abu Mena — wielkim centrum pielgrzymek 
do grobu świętego Menasa. W koptyjskiej ar- 
chitekturze sakralnej dominuje kształt bazyliki, 
inspirowany architekturą Syrii i Palestyny. 
W V wieku powstały liczne kościoły, budowa- 
ne jako bazyliki trójnawowe (z nawą główną 
oraz dwiema nawami bocznymi), o prezbite- 
rium (część ołtarzowa) zakończonym apsyda- 
mi. Z wczesnochrześcijańskich bazylik w Egip- 
cie zachowały się tylko nikłe szczątki, jednak 
nawet te pozostałości świadczą o wielkim bo- 
gactwie form i rozwiązań architektonicznych. 
Bazyliki kolumnowe różniły się między sobą. 


e 4 Kościół św. Sergiusza w Starym Kai- 
rze uległ poważnym zniszczeniom w czasie 
walk z Arabami. Zachował się jednak jego 
plan i krypta 


Najważniejszym zespołem architektury sakral- 
nej koptyjskiego Egiptu jest kompleks budowli 
ku czci świętego Menasa w Abu Mena. W star- 
szym kościele grobowym przechowywano reli- 
kwie świętego. Budowla cmentarna skonstruo- 
wana została z trzech naw i atrium (dziedzińca 
otoczonego ze wszystkich stron kolumnadą, po- 
przedzającego właściwy kościół) oraz apsydy 
w przybudówce. Bazyliki miały także niekiedy 
dwie przeciwległe apsydy, co stanowiło specy- 
ficzną cechę architektury północnoafrykań- 
skiej. Do bazylik trójnawowych z V wieku na- 


m Jedna z wczesnokoptyj- 
skich płaskorzeźb z Armant 
przedstawia rybę — symbol 
Chrystusa, z krzyżem w py- 
szczku 


leży m.in. bazylika w Aszmu- 
nein (Hermopolis Magna), 
krypta kościoła Świętego Ser- 
giusza (Abu Sarge) w Starym 
Kairze oraz ruiny bazyliki 
w Denderze, w obrębie zespo- 
łu sakralnego bogini Hathor. 
Duże znaczenie w bazylikach 
koptyjskich miała nisza ołta- 
rzowa, co uzasadnione było 
doniosłością ofiary mszy świę- 
tej oraz kultem zmarłych, ważnym w Egipcie od 
najdawniejszych czasów. Pod ołtarzem zazwy- 
czaj znajdował się grób męczennika. W Górnym 
Egipcie, blisko Sohag (Sauhadż), powstały dwa 
słynne kościoły klasztorne: kościół w Klasztorze 
Czerwonym (nazwanym tak z powodu koloru ce- 
gły) oraz kościół w Klasztorze Białym (powsta- 
łym jakoby z marmuru greckiej świątyni). Ufun- 
dowane zostały około 440 roku przez świętego 
Szenute — jedną z najwybitniejszych postaci 
wczesnego chrześcijaństwa w Egipcie. Były to 
wielkie bazyliki, posiadające trójlistną część ołta- 
rzową o monumentalnych rozmiarach. Mury 
Klasztoru Białego są lekko pochylone i zwężają 
się ku górze, w czym przypominają starożytne 
świątynie egipskie. Odosobnienie od świata 
w murach klasztornych stanowiło istotną cechę 
chrystianizmu koptyjskiego. Z V wieku pochodzą 
też ruiny wielkiej bazyliki w Aszmu- 
nein i kościół w monasterze Święte- 
go Jana koło Antinoe. Wzór trójna- 
wowej bazyliki z apsydą pojawił się 
także w kościele (pośród ruin) kla- 
sztoru Świętego Symeona niedaleko 
Asuanu (VIII w.). Kościoły znajdują- 
ce się w Starym Kairze (Al-Muallaga, 
Abu Sarge i kościół św. Barbary) po- 
wstały na miejscu dawnej rzymskiej 
warowni. Dzisiaj są odrestaurowane po 
zniszczeniach lub wzniesione od nowa. 
Kościół Al-Muallaga (tzn. „Wiszący” — za- 
wieszony jest między dwoma bastionami twier- 
dzy) to jedyna świątynia koptyjska, która ma fa- 
sadę. W czasie walk z Arabami kościół ten został 
niemal zrównany z ziemią. Odbudowano go 
w X wieku. Obecnie jest pięcionawową budowlą 
o sklepieniu kolebkowym. Świątynia ma ikono- 
stas (przegrodę oddzielającą wiernych od części 
kapłańskiej, pokrytą ikonami) z drewna i kości 
słoniowej. Drzwi ikonostasu zamyka łuk podko- 
wiasty, który świadczy o wpływach arabskich. 

Koptyjskie zwierzchnictwo nad Kościołem 
etiopskim, trwające aż do XX wieku, doprowa- 
dziło do powstania w tym kraju charaktery- 
stycznych form architektury i malarstwa, pozo- 
stających pod wpływami sztuki koptyjskiej. 
Przykładem może być stary kościół w Debre 
Damo (VI-X w.) oraz wykute w skale kościoły 
w Lalibeli, pochodzące z XI i XII stulecia. 


Dekoracje architektoniczne 


Elementy rzeźbiarskiego wystroju kościo- 
łów koptyjskich mają swoje źródła w architek- 


turze antycznej. W dekoracji kapiteli, gzymsów 
i nadproży mieszały się motywy rzymskie i hel- 
lenistyczne z motywami egipskimi. Było to 
charakterystyczne dla późnoantycznej tendencji 
stylu mieszanego. 

Materiałem rzeźbiarskim, z którego wyko- 
nywano większość kamien- 


nych dekoracji architekto- 
nicznych, był wapień i pia- 
skowiec. Do najbardziej 
charakterystycznych moty- 
wów należały ornamenty 
ze splecionych wici roślin- 
nych (najczęściej lauru 

i winorośli) w formie fry- 

zów (poziomych pasów 

dekoracyjnych). W po- 

lach, utworzonych przez 

splecione gałązki, artyści 
koptyjscy umieszczali wyo- 
brażenia zwierząt — rzeczy- 
wistych lub fantastycznych. 
Słynne są kapitele z al-Bah- 
nasa w Środkowym Egipcie 
oraz z Ahnas el-Medinch na 


z Bawit (VI w.) 


południowy wschód od oazy Fajum, a także 
wczesnokoptyjskie płaskorzeźby z Armant 
w Górnym Egipcie (IV w.). Koptyjskie fryzy zo- 
stały spopularyzowane przez analogiczne orna- 
menty tkanin koptyjskich i w ten sposób oddzia- 
łały na sztukę europejską VII i VIII wieku, do- 
starczając motywów do dekoracji architekto- 
nicznej. W ornamentach pojawiają się najczę- 
ściej symbole chrześcijańskie lub pogańskie, adap- 
towane przez chrześcijan. Do najbardziej zna- 
nych form sztuki koptyjskiej należy staroegipski 
znak ankh, który przetrwał przez stulecia prawie 
w niezmiennym kształcie jako jedna z form 
krzyża. Ulubionym rodzajem reliefu (kompozy- 
cji, wydobytej z płaszczyzny kamiennej z pozo- 
stawieniem w niej tła) była płaskorzeźba wypu- 
kła o głęboko wciętym tle. W przedstawianiu 
postaci dominowały ujęcia frontalne. W dekora- 
cji kościołów koptyjskich uwidoczniły się także 
motywy pogańskie, jak na przykład Izyda z ma- 
łym Horusem na kolanach czy wyobrażenie Le- 
dy z łabędziem. Pojawiały się one w płaskorzeź- 
bach nawet jeszcze w VII wieku, obok przedsta- 
wień o tematyce chrześci- 
jańskiej. Charakterystycz- 
ne było również prze- 
kształcanie pogańskich 
schematów ikonograficz- 


© Surowa, prosta kom- 
pozycja płaskorzeźby 
z Sohag z wizerunkiem 
Chrystusa emanuje siłą 
wyrazu. Artyści koptyj- 
scy nie dążyli do technicz- 
nej gładkości, skupieni na przekazie świadec- 
twa własnej wiary 


nych w sceny o treści chrześcijańskiej. Wyobra- 
żenie Madonny z Dzieciątkiem stanowiło często 
przekształcenie staroegipskiego motywu Izydy 
karmiącej małego Horusa. 


e © Dekoracje o motywach roślinnych i zwierzęcych często pojawiały się 
na płaskorzeźbach koptyjskich obok najważniejszego symbolu — krzyża, po- 
dobnie jak to widać na fragmentach rzeźbionej dekoracji architektonicznej 


Twórczość koptyjska najintensywniej rozwi- 
jała się w V i VI wieku. Z tego czasu pochodzi 
wiele płaskorzeźb zdobiących nisze i gzymsy. 
Kształtowano je z wielkim wyczuciem dekora- 
cyjności, a ich charakterystycz- 
ną cechą jest horror vacui (lęk 
przed pozostawianiem pustej 
przestrzeni, którą wypełniano 
dodatkowymi ornamentami). Na 
początku VI wieku styl płasko- 
rzeźb koptyjskich, poprzez twar- 
de linie konturów, przypomina 
ryty w drewnie. Dwieście lat 
później artyści koptyjscy zaczęli 
rezygnować ze starannego opra- 
cowywania płaszczyzny tła, po- 
zostawiając ją w stanie surowym. 
Plastyczny modelunek zaczęto 
zaś zastępować liniami rytymi, 
przez co płaskorzeźby stały się 
coraz bardziej płaskie. Nastąpiło 
wówczas załamanie stylu, który 
po najeździe Arabów (640) ist- 
niał jeszcze przez kilka wieków, 
ulegając jednak stopniowo sche- 
matyzmowi i wpływom sztuki 
muzułmańskiej. 

Osobną kategorię reliefów kop- 
tyjskich stanowią stele nagrob- 
ne — za najstarsze uważa się stele 
z Kaum Abu Billu (268-340). Na 
pogańskich stelach z IV wieku 
przedstawiani są jeszcze czciciele 
Izydy z darami ofiarnymi (w nekro- 
polii w Szeich Abada). Na chrześci- 
jańskich kamieniach nagrobnych 
często pojawia się wyobrażenie po- 
staci oranta z rękami uniesionymi 
w modlitwie. 

Ciekawym zjawiskiem był wpływ 
motywów indyjskich na sztukę kop- 
tyjską. Przywędrowały one do Kop- 
tów prawdopodobnie przez Aleksandrię. Przy- 
kładem może być motyw tańczącej dziewczyny 
i kobiety pod drzewem, częsty w sztuce Koptów. 

Artyści koptyjscy mieli też wybitne osiągnię- 
cia w dziedzinie snycerstwa w kości i drewnie. 
Twórczość ta oddziałała na styl reliefów rzeźbio- 
nych w kamieniu. W rzeźbie koptyjskiej domino- 
wał surowy, choć pełen życia styl o kształtach 
charakterystycznie zaokrąglonych. Religijne 
przesłanie — jak w całej sztuce koptyjskiej — sta- 
wało się ważniejsze od technicznej doskonałości. 


Malarstwo 


Malarstwo koptyjskie obejmuje ikony, ma- 
lowidła ścienne oraz iluminowane manuskryp- 
ty. Koptyjskie malarstwo ikonowe wywodziło 
się z portretów mumiowych, powstających od 
2. połowy I wieku do IV wieku w egipskich ne- 
kropoliach z okresu rzymskiego. Ikony malo- 
wano na cienkich deseczkach w technice en- 
kaustyki (malowanie rozpuszczonym woskiem 
w połączeniu z barwnikami mineralnymi) lub 
temperą. Zachowało się bardzo mało wczes- 
nych ikon koptyjskich. Czasami przedstawiały 
one treści lokalne, tylko tam zrozumiałe. Przy- 
kładem może być ikona z dwoma świętymi 
o głowach szakali, którzy prowadzą dusze 
w zaświaty. Obrazowało to koptyjską legendę 


o świętym Merkuriuszu. Słynna jest malowana 
na desce ikona z Bawit, przedstawiająca Chry- 
stusa ze świętym Menasem. W ikonach śladem 
wpływów hellenistycznych było modelowanie 


w". 


1 ©. Biskup Abraham z Hermonthis i św. 
Anna z Faras to dwa przykłady charaktery- 
stycznego malarstwa koptyjskiego. Nakazu- 
jący milczenie gest św. Anny symbolizuje 
niepokalane poczęcie przez nią Najświętszej 
Marii Panny, wspominane w ewangeliach 
apokryficznych 


twarzy figur kolorem. W większym stopniu wi- 
doczne są jednak wpływy ludowego nurtu sztu- 
ki egipskiej: frontalność i znieruchomienie po- 
staci, brak cech indywidualnych. Silna ekspre- 
sja wyrażona została przez szeroko otwarte 
oczy postaci oraz bogatą i żywą kolorystykę. 
Dominowało płaskie ujęcie postaci, odrzucają- 
ce przestrzenny iluzjonizm sztuki antycznej. 
Oprócz ikon powstawały wielkie malowidła 
ścienne. Z VII i VIII wieku pochodzi monumen- 
talne malarstwo ścienne, zachowane w klaszto- 
rze Świętego Apollona w Bawit. Znajdują się 
tam m.in. wyobrażenia Chrystusa wśród anio- 
łów oraz Marii z aniołami i świętymi w kompo- 
zycji przedstawiającej wniebowstąpienie Chry- 
stusa. Dekoracje malarskie wykonane zostały 
techniką ał secco (malowanie na suchym tynku) 
przy użyciu barwników naturalnych. Malowidła 
te mają naiwny charakter, pozbawione są patosu 
i formą potwierdzają ludowy rodowód sztuki 


koptyjskiej. Z tego samego czasu pochodzi wy- 
obrażenie Madonny w niszy klasztoru Świętego 
Jeremiasza w Sakkarze. Z IX wieku pochodzą 
freski zachowane w ruinach klasztoru Świętego 
Symeona koło Asuanu. Część malowi- 
J deł uległa zniszczeniu, jednak te, które 
przetrwały, świadczą o poszukiwaniu 
przez malarzy koptyjskich indywidu- 
alnego wyrazu. W okresie później- 
j szym uwidaczniają się silne wpływy 
syryjskie, a w XII i XIII wieku oddzia- 
ływała na malarstwo koptyjskie w du- 
żym stopniu sztuka islamu. Malarstwo 
koptyjskie miało wpływ na sztukę nu- 
bijską. Świadczą o tym freski z Faras. 
Odnalezione zostały one w latach 
1961-1964 przez polskich archeolo- 
gów w ruinach bazyliki wczesnochrze- 
ścijańskiej (VILI--XIII w.). Było to 120 
malowideł utrzymanych w stylu bi- 
zantyjsko-koptyjskim. Najstarsze ma- 
lowidła z Faras są monochromatyczne, 
utrzymane w tonacji fioletu. W IX wie- 
ku dominowała biel, natomiast już 
w następnym stuleciu używano całej 
gamy barw, z przewagą czerwieni. Ma- 
lowidła przedstawiają m.in. Boże Na- 
rodzenie, Golgotę, Chrystusa, świę- 
tych oraz biskupów nubijskich. Do 
najsłynniejszych należy przedstawie- 
nie biskupa Marianosa i Marii z Dzie- 
ciątkiem (pocz. XI w.) oraz słynna 
święta Anna z Faras (poł. VIII w.). 
W koptyjskim malarstwie miniaturo- 
wym dominowała w IV i V wieku deko- 
racyjność o charakterze geometrycz- 
nym. Inicjały były bogato zdobione ple- 
cionką. W późniejszym okresie (VI--IX 
w.) pod wpływem sztuki syryjskiej poja- 
wiły się całostronicowe przedstawienia 
figuralne, sceny biblijne oraz ilustracje do 
koptyjskich żywotów świętych. 


Rzemiosło 


Oryginalnym i niezwykle ważnym osiąg- 
nięciem sztuki koptyjskiej są tkaniny. Zostały 
one zachowane do naszych czasów w dużych 
ilościach (ok. 35 tys.) głównie dzięki zmia- 
nom w obyczajach pogrzebowych, ponieważ 
od IV wieku zaprzestano mumifikowania 
ciał, a zmarłych zaczęto chować w ich co- 
dziennych strojach. Przetrwaniu tak dużej 
liczby tkanin sprzyjał także suchy klimat egip- 


ski. Mistrzowie koptyjscy początkowo byli 
prawdopodobnie uczniami tkaczy aleksandryj 
skich. Świadczą o tym najstarsze z zachowa- 
nych tkanin, noszące ślady wpływów helleni- 
stycznych. W późniejszym okresie Koptowie 
rozwinęli własną technikę. Tkano nicią weł- 
nianą na osnowie lnianej. Z barwnych nici tka- 
ne były: pasy — cłavi, tonda (obrazy w kształ- 
cie koła) — rotae, orbicule i znaki przypomina- 
jące greckie litery, naszywane na tuniki. 
Wełna miała często intensywne, głębo- 
kie kolory, a całość tkaniny tworzono 
z pięknych barwnych. 

Przykładem może być tkanina przed- 

stawiająca postać w tunice (IV w.) 
Od VI do VIII wieku dominowała 
już tematyka chrześcijańska. Cha- 
rakterystyczna była także schema- 

tyzacja form. Od IX do X wieku 

pod wpływem islamu nastąpiła prze 
waga ornamentu i form geometrycz 
nych. Aż do czasów panowania Ara- 
bów w Egipcie wykorzystywano 
motywy dekoracyjne o rodowodzie 
antycznym: postacie Wenus i cen- 


zestawień 


% © Tkaniny koptyjskie za- 
chwycają do dzisiaj pięknymi ze- 
stawieniami barw i ornamentyką. 
Przedstawiały nie tylko motywy 
chrześcijańskie, ale i bóstwa z wcześ- 
iejszych wierzeń egipskich (m.in. 
bóstwo Nilu oraz postać bogini 
Tyche) 


taurów, wywodzące się z mitologii. Pojawiają 
się także motywy girland i wici roślinnych. 


Zachowane tkaniny koptyjskie to najczęściej 
fragmenty szat, ozdobione barwnymi meda- 
lionami i pasami, naszytymi na jednobarwne 
płótna. Zdobione charakterystycznymi moty- 
wami ubiory Koptowie nosili do XII wieku, 
jednak istnieją trudności z dokładnym datowa- 
niem tych tkanin. 


Koptyjskie rzemiosło obejmowało także 
ceramikę oraz wyroby z metalu. Koptowie 
wytwarzali charakterystyczne gliniane lamp- 
ki, figurki wotywne i naczynia na święconą 
wodę — tzw. ampułki świętego Menasa. W ce- 
ramice VI-VII wieku dominowała dekoracyj- 
ność, występowało ogromne bogactwo moty- 
wów roślinnych i zwierzęcych. Czasami poja- 
wiały się także przedstawienia figuralne. Od 
IX wieku górę wzięły wpływy sy- 

ryjskie, a od X wieku — muzuł- 
mańskie. Ciekawym motywem 

w ceramice była figura strusia 

trzymającego w dziobie kadziel- 
nicę, a także cegły opatrzone in- 
skrypcjami. 

W tym czasie następował za- 

nik kamiennych i drewnianych 
reliefów figuralnych, natomiast 
zaczęły pojawiać się intarsje 
(kompozycje, wykonane z różno- 
barwnego drewna lub innych mate- 
riałów). Częsty był motyw krzyża. 
Wśród wyrobów z metalu 
dominowały lampy i kadzielnice 
z brązu, stanowiące wyposażenie 
kościołów koptyjskich. 

W rzemiośle trudno jest ustalić 
dokładnie granicę między wyrobami 
późnoantycznymi a koptyjskimi w Egip- 
cie, ponieważ jako kryterium zali- 
czenia do sztuki koptyjskiej przyjmu- 

je się chrześcijański charakter powsta- 
łych dzieł. W odniesieniu do wielu 
przedmiotów codziennego użytku nie 

da się określić wiary artysty czy 

użytkownika danego przedmiotu. 
Od dawna toczą się dyskusje co do pre- 
cyzyjnej definicji terminu „sztuka koptyjska”, 
a trudności w datowaniu dzieł nie ułatwiają 
dokonania uściśleń. 


Wpływy sztuki koptyjskiej 


Po inwazji Arabów na Egipt sztuka koptyj- 
ska stopniowo traciła swoją siłę. Nowo powsta- 
jące kościoły zaczęły ulegać wpływom architek- 
tury islamu, co przejawiało się m.in. w konstru- 
owanych z cegły małych kopułach. Także wy- 
strój wnętrz kościelnych przyjmował wzory 
z architektury arabskiej, zwłaszcza w dekora- 
cjach wykonywanych ze stiuku (materiału zdob- 
niczego z wapna, piasku marmurowego, gipsu, 
kleju i barwników). Represje religijne wobec 
Koptów za panowania kalifa Haruna ar-Raszida 
oraz krwawe tłumienie powstań koptyjskich, 
spowodowanych uciskiem podatkowym — nie 
wstrzymały budowy nowych świątyń koptyj- 
skich. Sztuka Koptów ulegała jednak, w coraz 
większym stopniu, wpływom muzułmańskim. 
Ostatnie przejawy prawdziwie koptyjskiej twór- 
czości pochodzą z IX i X wieku. 

Sztuka koptyjska oddziaływała na twór- 
czość innych narodów. Oprócz wpływu sztuki 
koptyjskiej na architekturę Etiopii oraz malar- 
stwo Nubii, ślady koptyjskich inspiracji odna- 
leżć można nawet w sztuce klasztorów iryj- 
skich. Misyjna działalność mnichów z dawnych 
ziem Irlandii sprawiła, że motywy koptyjskie 
dotarły aż do ziem germańskich, co obecne jest 
wyraźnie w sztuce epoki Merowingów. 


Sztuka Indii 


Sztuka indyjska od początku była zdominowana przez religię. Tym zapew- 
ne można tłumaczyć jej konserwatyzm ikonograficzny. Właściwie dopiero 
w XX wieku indyjscy artyści zaczęli w większym stopniu przyjmować wzo- 
ry zachodnie, chociaż nadali im własny, niepowtarzalny charakter. 


dkrycia w dolinie Indusu, dokonane 
©. przez archeologów w latach dwudzie- 

stych XX stulecia, odsłoniły najstarszą 
cywilizację na terenie Indii. 


Tajemnicza kultura 


Kultura doliny Indusu do 
dziś fascynuje archeologów. 


© Pieczęcie używane przez 
mieszkańców Mohendżo Da- 
ro i Harappy były płaskie. Pod 
względem staranności wyko- 
nania przypominały pieczęcie 
mezopotamskie 


Po pierwsze dlatego, że tak naprawdę nie wia- 
domo, kim byli jej twórcy. Po drugie, nikt nie 
wie, jak mogło dojść do powstania na pustyni 
tak rozwiniętych metropolii, jak Harappa czy 
Mohendżo Daro. 

Sztuka kultury doliny Indusu należy do 
oszczędnych pod względem treści i formy. 
Miejska zabudowa, precyzyjnie zaplanowana, 


© Do dziś nie wiadomo (mimo wielu badań), kogo przed- 


stawia popiersie z Mohendżo Daro 


ma niewiele elementów dekoracyjnych, zupeł- 
nie jakby jej mieszkańcy nie przywiązywali 
wagi do zewnętrznego wystroju budynków, 
w których przyszło im żyć i pracować. Co wię- 
cej, trudno nawet wyróżnić w jednolitej zabu- 
dowie ośrodki kultu czy władzy. Jedynie odna- 
lezione cytadele przywodzą na myśl koszary, 
a fortyfikacje otaczające miasta wskazują, że 
ich ludność miała się czego obawiać. Bardziej 
reprezentowana jest drobna plastyka figuralna 
i biżuteria. W ruinach Harappy i Mohendżo 
Daro odnaleziono niewielkie figurki antropo- 
i zoomorficzne z kości słoniowej, a także 
przedmioty codziennego użytku (na- 
czynia, grzebienie, zapinki) z mie- 
dzi, ołowiu, cyny i srebra. Cieka- 
wym znaleziskiem jest gliniany 
model 2-kołowego wozu. Podob- 
ne pojazdy można jeszcze dzisiaj 
spotkać w całych Indiach i Paki- 
stanie. Z kolei na płaskich pieczę- 
ciach znajdują się przedstawienia 
byków i napisy w języku, który do 
dziś nie został odczytany. Owe wize- 
runki byków zadziwiają dokładnością 
zachowanych proporcji oraz anatomicz- 
nych detali. Obok nich sporo miejsca 
w znaleziskach zajmuje biżuteria wykonana 
ze złota, srebra i kamieni szlachetnych. Precy- 
zja obróbki kruszców oraz szlify na kamieniach 
pozwalają stwierdzić, że twórcy naszyjników, 
bransolet i pierścieni z doliny Indusu należeli 
do największych artystów w swoich czasach. 


„i 


Jedną z niewielu rzeźb kultury doliny 
Indusu zachowanych do naszych cza- 
sów jest popiersie mężczyzny z Mohen- 
dżo Daro. Badacze ostrożnie określili 
wiek jego powstania na około 2000 rok 
p.n.e. Surowe oblicze posągu i fragmen- 
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ty ozdobnej szaty przypominają 
do pewnego stopnia figurki sume- 
ryjskich kapłanów z okresu III dy- 
nastii z Ur. Także starannie utrzy- 
mana broda wskazuje, że sportre- 
towana osoba mogła zajmować 
znaczącą pozycję w miejscowej 
hierarchii. Na tym jednak domy- 
sły się kończą. Archeolodzy na- 
zwali wprawdzie rzeźbę „Popier- 
siem arcykapłana”, ale jest to je- 
dynie interpretacja robocza. 

Około 1500 roku p.n.e. w Indiach pojawili się 
Ariowie. Niewiele o nich wiadomo: ani skąd 
przybyli, ani jaki był ich pierwotny skład etnicz- 
ny. Nie jest również pewne, czy inwazji doko- 
nali jednorazowo, czy też następowała ona falami. 
Nic zatem dziwnego, że prawie zupełnie brakuje 
informacji o sztuce tej epoki i jej ewentualnych 


twórcach. Nie ulega natomiast wątpliwości, że 
pod wpływem Ariów ukształtowała się najstar- 
sza religia indyjska — braminizm, oraz kastowa 
struktura społeczeństwa. Znaleziska archeolo- 


© Od czasu rządów Aśoki 
na terenie Indii zaczęły się 
pojawiać wolno stojące ko- 
lumny z kapitelami zwień- 
czonymi figurami lwów 


giczne dotyczące pierwsze- 
go okresu pobytu Ariów na 
subkontynencie indyjskim 
ograniczają się jedynie do 
ręcznie lepionych naczyń 
glinianych i broni wykona- 
nej z brązu. Trudno więc za- 
liczyć je do wyrobów arty- 
stycznych. 


Buddyzm i hinduizm w sztuce 


Z badań archeologicznych wynika, że sztu- 
ka indyjska narodziła się w III wieku p.n.e., 
choć jej początki sięgają III tysiąclecia p.n.e. 
Jednakże od III wieku p.n.e. można mówić 
o jej nieprzerwanym rozwoju. Ogromne zna- 
czenie dla sztuki indyjskiej miało pojawienie 
się buddyzmu w VI wieku p.n.e. Być może 
z tego okresu pochodzą resztki stup (relikwia- 
rzy) z Bharhut i Amarawati. Niestety, zacho- 
wały się tylko w niewielkich fragmentach i ich 
dokładne datowanie nie jest możliwe, zwła- 
szcza że w okresie panowania dynastii Andhra 
(I w. p.n.e.-III w. n.e.) miasto stało się lokal- 
nym centrum kultu buddyjskiego i jego obiek- 
ty sakralne często przebudowywano. Buddyzm 
rozprzestrzenił się na obszarze całych Indii pod 
rządami dynastii Maurjów (ok. 320-0k. 185 
p.n.e.), a w szczególności za czasów panowa- 
nia cesarza Aśoki (panował 272-232 p.n.e.), 
który twardą ręką rządził Indiami. Jako żarliwy 
wyznawca buddyzmu Aśoka nakazał wykuwa- 
nie na skałach tekstów buddyjskich, wznosze- 
nie w całym kraju wolno stojących kolumn 
i pokrywanie ich inskrypcjami zawierającymi 
nauki Buddy. Niektóre z tych obiektów, przy- 
najmniej we fragmentach, zachowały się do 
czasów współczesnych. Do najpiękniejszych 
zabytków tego typu należy kapitel kolumny 
z Sarnath, zwieńczony posągami siedzących 
lwów o trefionych grzywach. 

Jednym z najsłynniejszych zabytków sztuki 
buddyjskiej jest zespół świątyń w Sańći, zało- 
żony prawdopodobnie jeszcze za czasów Aśoki. 
Rozbudowywany głównie w okresie od II do 
I wieku p.n.e. (do XI w. n.e. rekonstruowany) 
składał się z 3 stup, w tym słynnej Wielkiej 

Stupy (zachowanej do dziś) oraz zespołu 
sanktuariów i klasztorów. Wielka Stupa (III w. 
p.n.e.-I w. n.e.) to wzgórze 16-metrowej 
wysokości, sztucznie wzniesione z blo- 
ków piaskowca, otoczone kamiennym 
obejściem u podnóża i obwiedzione ka- 
mienną balustradą z 4 wysokimi bramami 
symbolizującymi 4 strony świata. Bramy 
te są bogato dekorowane rzeźbami i pła- 
skorzeźbami (I w. p.n.e.-II w. n.e.), przed- 
stawiającymi Buddę, sceny z jego życia i legen- 
dy wpisane do kanonu buddyjskich wierzeń. 
Obok nich na poprzecznych kamiennych bel- 
kach wyryte zostały mądrości i symbole niewie- 
le mające wspólnego z ortodoksyjną religią bud- 
dyjską. Można tu ujrzeć mitycznego wierzchow- 
ca boga Wisznu — ptaka Garudę, jeźdźców, pa- 


wie i motywy roślinne ujęte w ramy. Wyobraże- 
nia dziewcząt symbolizują niższe duchy natury, 
a uskrzydlone lwy znamionują siłę. W górnej 
części bram znajdują się święte Koła Prawa. Co 
ciekawe, bramy zostały wsparte na kolumnach 
w kształcie słoni. Zaprezentowane postacie pełne 
są wigoru i życiodajnej energii, co nasuwa skoja- 
rzenie z „Pańćatantrą”, słynnym zbiorem ludo- 
wych legend i bajek. Zapewne więc wiele przed- 
stawianych postaci i scen zostało zaczerpniętych 
z ikonografii najstarszych drewnianych świątyń 
hinduskich (znanych jedynie z opisów). W pobli- 
żu bramy południowej po dziś dzień wznosi się 
kolumna z lwami na szczycie i wyrytym na kapi- 
telu tekstem edyktu Kauśambi. Kopulasta forma 
stupy nasunęła badaczom przypuszczenie, że jej 
pierwowzorem mógł być kurhan — forma gro- 
bowca typowa dla ludów indoirańskich. 


4 Sanktuarium w Sańći należy do klasycz- 
nych zabytków sztuki buddyjskiej w Indiach. 
Nie brak jednak w zdobnictwie ściennym 
elementów hinduizmu, m.in. figur duchów 
i demonów 


Mniej więcej w tym samym okresie na za- 
chodnich rubieżach Indii, w prowincji Gandha- 
ra, rozwinęła się sztuka buddyjska, pozostająca 
pod wpływem sztuki hellenistyczno-rzymskiej. 
Widać to zwłaszcza w twarzach Buddy czy bo- 
dhisattwów, noszących antropologiczne cechy 
typowe dla mieszkańców wybrzeży śródziem- 
nomorskich. Ponadto Budda z Gandhary rzadko 
jest prezentowany w pozycji lotosu. Najczęś- 
ciej występuje w swobodnej pozycji siedzącej, 
z jedną nogą podciągniętą do tułowia, drugą zaś 
opuszczoną do ziemi. Największy rozkwit prze- 
żyła sztuka Gandhary w II wieku p.n.e., kiedy 
to hellenistyczny władca Baktrii, Demetriusz, 
zajął większą część Półwyspu Indyjskiego. 
W późniejszym okresie Gandhara weszła 
w skład państwa Kuszanów. W I wieku za pa- 
nowania króla Kaniszki I nastąpił prawdziwy 
renesans sztuki Gandhary (zwanej też grecko- 
cą). Jednocześnie w architekturze po- 


jawiły się całkowicie oryginalne koncepcje do- 
tyczące bryły świątyń i stup. Stupy z Gandhary 
nie mają kształtu kopuły. Przypominają raczej 


gigantyczne wieże zwężające się ku górze, uło- 
żone z kwadratowych członów. Na szczycie 
każdej budowli znajdował się parasol (czhatra), 


pokryty brązową bądź pozłacaną blachą. W pod- 


stawach stup natomiast sytuowano nisze, 
w których umieszczano posągi lwów i sło- 
ni. Z kolei reliefy wypukłe zawierają 
zarówno sceny z życia i działalno- 
ści Buddy, jak i motywy miłos- 
ne, czy też zaczerpnięte z życia 
świeckiego (w wielu z nich moż- 
na dostrzec wpływy hellenistycz- 
ne). Jedną z najsłynniejszych stup 
północno-zachodnich Indii jest zbu- 
dowana być może jeszcze w czasach 
Kaniszki I 170-metrowej wysokości 
stupa w Sadżi-ki Dehri. Interesujące 


© Słoń jako święte zwierzę w hin- 
duizmie stanowi powszechnie spo- 
tykany motyw dekoracji rzeź- 
biarskiej 


© Wpływy greckie najlepiej widać w sztuce 
Gandhary, zwłaszcza w figurach Buddy i bo- 
dhisattwów. Mają one europejskie rysy i są 
przedstawione w klasycznych pozach 


stanowisko archeologiczne Gandhary, Gulda- 
ra, znajduje się około 35 kilometrów na północ 
od Kabulu (stolicy ob. Afganistanu). Odnalezio- 
no tam stupę z podstawą ozdobioną kolumienka- 
mi w stylu korynckim. Datowana na IIITV wiek 
n.e. należy do zabytków dość późnych, zwa- 
żywszy, że sztuka Gandhary, począwszy od 
V wieku, czyli pojawienia się Hunów, zaczyna 
zanikać. W podobnym duchu są dekorowane 
zespoły klasztorne w Haddzie i Muzyce. 

Od III wieku p.n.e. w całych Indiach popu- 
larne stało się budownictwo skalne, reprezento- 
wane przez 2 zasadnicze typy zabytków: świą- 
tynie — ćajtje, i obiekty klasztorne — wihary. 
Oba rozwijały się aż do końca XII wieku, czyli 
do podboju Indii przez Arabów. 

Ćajtja pierwotnie oznaczała „przedmiot kul- 
tu”. Początkowo składała się z jednego pomie- 
szczenia, w którym znajdowała się stupa we- 
wnętrzna. Wokół niej prowadziła droga proce- 
syjna. Wyznawcy mogli zatem odprawiać mo- 
dły, spacerując w skupieniu wokół relikwiarza. 
Później ćajtje budowano z większym rozma- 
chem. Wiele z nich zostało wykutych w skałach, 
przybierając formę labiryntów, złożonych z ko- 
mór i systemu korytarzy. Główne pomieszcze- 
nie ćajtji podzielone było rzędami filarów na na- 
wy, a stupa znajdowała się w półkolistej wnęce, 
przypominającej apsydę w chrześcijańskim ko- 
ściele. Ścianę apsydy również wypełniały nisze, 
co ułatwiało obchodzenie stupy. W wolno stoją- 
cych budowlach zaraz za wejściem sytuowano 
przedsionek z dużym oknem pełniącym funkcję 
świetlika. W świątyniach skalnych źródłem 
światła były lampy olejne. Cajtje, wzniesione 
z cegły, kamieni czy drewna, nie dotrwały do 
naszych czasów. Jedynie świątynie skalne prze- 
trzymały burze dziejowe. 

Najstarszą zachowaną cajtją jest świątynia 
w Bhadży (Bhadży), wykuta w jednolitym bloku 
skalnym. Należy do typu świątyń ekskawacyjnych, 
czyli wykuwanych od góry. Najpierw więc wyko- 
nany został jej dach, a następnie pomieszczenia 
i elementy architektoniczne. Do najsłynniejszych 
zachowanych cajtji należą zespoły świątynne skal- 
ne w Karli, Elurze i Adżancie (Adźancie). Zespół 
w Karli pochodzi zapewne jeszcze z I/I wieku 
p.n.e. Największą świątynią zespo- 
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łu jest ćajtja z ogromną salą 42-metrowej długo- 
ści oraz 15-metrowej szerokości i takiej samej 
wysokości. Nawę główną sali ogranicza 37 okta- 
gonalnych filarów, z których 30 ma podstawy 
w formie waz z rzeźbami słoni, a kapitele — for- 
mę odwróconych pąków kwiatów. Jedynie 7 fi- 
larów otaczających stupę nie ma dekoracji. 
Świątynia posiada dwupiętrową fasadę z wiel- 
kim łukiem, przez który dostają się do wnętrza 
promienie słoneczne. Pod nim znajduje się po- 
trójny portyk ozdobiony figurami Buddy i dona- 
torów obiektu. Na podstawie analizy stylistycz- 
nej rzeźb uczeni określili ich wiek na epokę 
Guptów, a więc klasyczny okres rozwoju sztuki 
indyjskiej (IV-VI w.). Uroczysty charakter 
miejsca podkreśla podwórzec prowadzący do 
ćajtji. Wejście do niego zdobią bowiem 2 ko- 
lumny z lwami podtrzymującymi Koło Prawa. 
Mniej więcej w tym samym czasie co pierwsze 
świątynie w Karli powstała świątynia w Bhar- 
hut. Odnalezione tutaj resztki późniejszej cegla- 
nej stupy przypominają jedną ze stup z Sańći, 
stąd są dosyć pewnie datowane na 150-100 rok 
p.n.e. Dość dobrze zachował się bogato dekoro- 
wany portyk wiodący do stupy. Jednak jego pła- 
skorzeżby pochodzą prawdopodobnie z czasów 
późniejszych. Bujne kształty i potrójne wygięcie 
kobiecych ciał bardziej przypominają rzeżby 


% Jaskiniowa świątynia w Karli 
wygląda majestatycznie, podobnie 
jak inne wielkie sanktuaria staro- 
żytnych Indii 


okresu klasycznego. „Taniec apsaras” 
ukazuje kobiety w rozmaitych pozach 
tanecznych, chociaż dokładniejsza 
analiza ujawnia, że chodzi o jedną tan- 
cerkę przedstawioną w trakcie tanecz- 
nych ewolucji. Te pełne ekspresji wy- 
obrażenia postaci na filarach i surowe 
założenia stylistyczne stup są często 
interpretowane jako opozycja dwóch 
światów: materialnego pełnego zmy- 
słowości i świata „przebudzonych”, c 
li tych, którzy odrzucili doczesność 
na drodze samodoskonalenia się. 
Wznoszony przez prawie 7 stuleci 
(od II w. p.n.e. do V w. n.e.) zespół 
świątynno-klasztomy w Adżancie stano- 
wi kwintesencję sztuki buddyjskiej w In- 
diach. W jego skład wchodzi 30 grot 
wykutych w bazaltowych zboczach 
w różnych epokach. Początkowo słu- 
żyły one jako schronienie dla wędru- 
jących mnichów podczas pory deszczo- 


© Przedstawienia dziewcząt w pozach peł- 
nych zadumy to częsty element zdobniczy 
ścian buddyjskiego kompleksu w Adżancie. 
Wywodzą się one jednak z wcześniejszej — 
hinduskiej, tradycji 


wej. Niektórzy z nich, będący również wę- 
drownymi artystami, dekorowali je stiukiem 
i malowidłami. Rozwój Adżanty jako kulto- 
wego centrum nastąpił w czasach panowania 
dynastii Wakataka i Czalukja (IM-VIII w.), 
a więc jego początek przypadł na czasy współ- 
czesne Guptom. Najwspanialsze wihary po- 
wstały około roku 500. Do jednej z nich wiódł 
6-kolumnowy przedsionek, którego ściany w ca- 
łości zostały pokryte malowidłami. Stąd po- 
chodzi słynny „Bodhisattwa z niebieskim lo- 
tosem” i pełna realizmu scena dworska, w któ- 
rej władca Palukeśin II przyjmuje perskiego 
ambasadora. W innej wiharze zachowały się 
liczne sceny z życia Buddy oraz portret jego 
matki Majadewi. 

Równie interesującym zespołem świątyn- 
nym jest Elura. W jej grotach można spotkać 
zarówno świątynie buddyjskie, bramińskie, jak 
i wyznawców dżinizmu. Większość należy do 
zabytków poklasycznych (koniec V-XI w.). 
W Grupie A (grotach buddyjskich) najwspa- 
nialszym zabytkiem jest wihara, opatrzona 
przez badaczy numerem 1. W jej centrum znaj- 
duje się sala z płaskim sufitem, obramowana 
12 pilastrami z głowicami w formie 
spłaszczonych poduszek. Ściany de- 
korowane są płaskorzeźbami przed- 
stawiającymi postacie z mitologii 
buddyjskiej i hinduskiej, a środek sali 
zajmuje 3-metrowej wysokości posąg 
Buddy. Po jego bokach stoją niczym 
strażnicy Awalokiteśwara i Majtreja. 


W Grupie B (świątynie bramińskie) najwięk- 
sze wrażenie robi Grota Rawany (Rawana-ka 


kai), ozdobiona wielkimi płaskorzeźbami 
przedstawiającymi Siwę-Kajlasanathę, oraz 
świątynia Dziesięć Awatarów (Deśawatara) 
z rozległym dziedzińcem, cysternami na wodę 
i posągiem byka Siwy Nandina. W budynku 
świątyni znajduje się 11 ogromnych płasko- 
rzeźb przedstawiających bóst- 
wa hinduistyczne. W Grupie C 
(sanktuaria dżinizmu) najwspa- 
nialszym obiektem jest grota 
Indra-sabha poświęcona świę- 
tym sekty digambara tirthaka- 
rom. W wielkiej sali (22 x 18 m) 
znajdują się statuy owych świę- 
tych przedstawiające ich jako 
nagich ascetów, pogrążonych 
w głębokiej medytacji. 

W V wieku Guptowie ufundo- 
wali pierwszy uniwersytet bud- 
dyjski w Nalandzie. Oprócz typo- 
wych wydziałów uniwersyteckich 
działała tu również szkoła rzeźby 
i odlewnictwa, z której wyszło 
wielu wspaniałych artystów. 


e ft Stupy, czyli buddyjskie relikwiarze, 
często były okazałymi budowlami, o ścia- 
nach dekorowanych wypukłymi reliefami 


Zwycięski islam 


Pod koniec XII wieku Półwysep In- 
dyjski stał się widownią krwawych naja- 
zdów Arabów (próbujących penetrować 
jego terytoria już od VIII wieku). Wy- 
znawcy islamu uznawali jedynie religie 
objawione, jak hinduizm, judaizm czy 
chrześcijaństwo. Buddyzm nie należał do 
tej grupy. Tak więc od początku naja- 
zdów Arabowie prześladowali wyznaw- 
ców buddyzmu, a ośrodki ich kultu pro- 
gramowo niszczyli. Spowodowało to cał- 
kowity upadek rodzimej sztuki indyjskiej 
na Półwyspie Indyjskim i równocześnie 
jej zwycięski pochód w krajach buddyj- 
skich: Chinach, Syjamie (ob. Tajlandia), 
Korei, Japonii i królestwach na obszarze 
dzisiejszej Indonezji. W 1206 roku sułtan 
Kutb ud-din Ajbak kazał rozbudować 


1 © Wpływ islamu w sztuce indyj- 
skiej zaznaczył się najsilniej w okre- 
sie panowania Wielkich Mogołów za- 
równo w budownictwie sakralnym, 
jak i obronnym 
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nową stolicę państwa — Delhi. Jedną z pierwszych 
budowli był meczet Kutb Minar z ogromnym mi- 
naretem. Nowi władcy Indii starali się zaszczepić 
własne wzory architektoniczne i malarskie, unika- 
jące portretowania ludzi i zwierząt. W ormamenty- 
ce zaczęły przeważać motywy geometryczne i roś- 
linne. W 1526 roku Delhi padło ofiarą najazdu 


jednego z potomków Tamerlana 
(Timura) — Babura. Dla Indii roz- 
poczęła się epoka Wielkich Mogo- 
łów, która przetrwała aż do roku 
1857. Następcy Babura w znacznie 
mniejszym stopniu niż Arabowie 
przywiązywali wagę do ortodoksji 
w sztuce. Ludzkie postacie zaczęły 
się pojawiać na malarskich dekora- 
cjach i w książkowych miniaturach 
równie często jak wyobrażenia 
zwierząt. Ulubionym tematem de- 
koracji malarskich stały się sceny 
z ogrodów, uczt pałacowych czy 
oficjalnych uroczystości. Najwy- 
bitniejszym przedstawicielem dy- 
nastii okazał się Dżalaluddin Mo- 
hammad Akbar (rządził 1556- 
1605), który chętnie nakłaniał swo- 
ich budowniczych do naśladowa- 
nia niektórych hinduskich rozwią- 
zań architektonicznych. Między in- 
nymi upodobał sobie ostro zakoń- 
czone łuki, wąskie kolumny i prze- 
stronne okna. W tej lekkości dążył 
do połączenia sztuki indyjskiej 
z perską w jeden niepowtarzalny 
styl. W tym duchu wzniósł swój 
pałac w Agrze. Po śmierci Akbara 
jego syn Selim w podobnym stylu 
zbudował grób ojca i mauzoleum 
Itimad ud-Daula. Jego następcy nie 
podzielali jednak zamiłowania do 
eklektyzmu. Powrócili do stylu per- 
skiego. Z mniej więcej 1635 roku 
pochodzi jeden z najpiękniejszych 
zabytków sztuki islamskiej w In- 
diach — grobowiec Tadź Mahal. 
Wzniósł go władca Szahdźahan dla swojej ukocha- 
nej małżonki Mumtaz Mahal. Bryła budowli po- 
wstała na planie kwadratu o ściętych kątach. Pro- 
wadzą do niej 4 wejścia. Nad środkowym, głów- 
nym blokiem z ogromną łukowato sklepioną wnę- 
ką, wznosi się potężna kopuła. Nad bocznymi po- 
mieszczeniami — meczetami — usytuowano małe 


AA A ka A 
pawilony, także przykryte niewielkimi kopuła- 
mi. Nisze w ścianach meczetów są replikami ni- 
szy głównej i tworzą 2 piętra. Wewnątrz, 
w głównym pomieszczeniu, znajduje się grób 
i 8 komnat połączonych w amfiladę. Miejsce po- 
chówku zostało wykonane w całości z białego 
marmuru inkrustowanego szlachetnymi kamie- 
niami, ułożonymi w motywy roślinne. Nad nim 
wznosi się ażurowy ekran, składający się z 24 frag- 
mentów, wykonany z marmuru i drogich kamie- 
ni, tworzących kwietny ornament. 

Zabytki Indii należą do najwybitniejszych 
osiągnięć światowej sztuki. Adżanta, Elura, Tadź 
Mahal i wiele innych zabytkowych miejsc na sub- 
kontynencie znalazło się na Liście Światowego 
Dziedzictwa Kulturalnego i Przyrodniczego 
UNESCO. Motywy indyjskie stały się w ostatnim 
czasie modne na Zachodzie, a ogromna liczba tu- 
rystów corocznie odwiedzających Indie świadczy 
o niesłabnącym zainteresowaniu ich kulturą. 


Awalokiteśwara — jeden z najpopularniej- 
szych buddyjskich bodhisattwów, uosabia- 
jących miłosierdzie i powszechną życzli- 
wość dla świata. 

Awatara — wcielenie bóstwa, najczęściej 
Wisznu, w postać ludzką bądź zwierzęcą, 
w której powraca ono do świata, aby zba- 
wić ludzkość. 

Bodhisattwa — w buddyzmie istota dosko- 
nała, przyszły budda. 

Majtreja — bodhisattwa dobroci przebywa- 
jący w raju, który ma przyjść na Ziemię 
jako następny po Buddzie historycznym. 
Przedstawiany często jako Budda w wy- 
twornych szatach. 

Stupa — typ budowli religijnych pełniących 
funkcję relikwiarza. Stupy w krajach buddyj- 
skich występują w różnych formach i mają 
różne nazwy. W Chinach i Japonii nazywa się 
je pagodami (termin odnosi się także do in- 
nych budowli kultowych), na Cejlonie — da- 
gobami, a w Tybecie — mcz od rten. 


Sztuka wczesnego Średniowiecza 


Rozwój sztuki wczesnośrednio- 
wiecznej obejmuje ponad 600 lat 
(ok. 500-1150). Występowało wów- 
czas nakładanie się różnych stylów 
i tradycji, a ciągłe przemiany i po- 
wroty form sprawiały, że podobień- 
stwa odnaleźć można nawet między 
odległymi w czasie dziełami. Czyn- 
nikiem łączącym pozostawała reli- 
gia chrześcijańska, która nadawała 
cel wysiłkom artystów i tworzyła 
obrazowość spójną pod względem 
przekazywanych treści. 


czesne średniowiecze określane jest 
W często jako „wieki benedyktyńskie”. 
Rozwój chrześcijaństwa wspierany 
był w tym czasie przez Zakon Świętego Bene- 
dykta (założony w VI w.) i miało to ogromny 
wpływ także na rozwój sztuki chrześcijańskiej. 
Zakonnicy dbali o zachowanie ciągłości tradycji, 
co przejawiało się zarówno w sprawowaniu litur- 
gii, skodyfikowanej w księgach prawa kanonicz- 
nego i obowiązującej dla całego cesarstwa karo- 
lińskiego, jak również w nawiązywaniu do form 
tradycyjnych (antyku, ale i tradycji barbarzyń- 
skiej) w sztukach plastycznych. Istniały Ścisłe 
zależności między liturgią i formami duchowo- 
ści chrześcijańskiej a formami tworzonymi przez 
artystów tego czasu. Rozbudowanie ceremoniału 
liturgicznego znalazło wyraz w szlachetnych 
proporcjach kościołów klasztornych oraz w ma- 
sywnych sklepieniach kolebkowych, potę- 
gujących brzmienie śpiewów gregoriań- 
skich. Wierność wobec form tradycyjnych 
prowadziła do ciągłego odkrywania na no- 
wo form dawnych, które były nieustannie 
wzbogacane i przekształcane. 
Ustanowienie dużych jednostek teryto- 
rialnych i administracyjnych przez Karola 
Wielkiego, Lotara I i Karola Łysego, a na- 
stępnie przez cesarzy niemieckich z dyna- 
stii ottońskiej, przyczyniło się do umiędzy- 
narodowienia sztuki poprzez ułatwienie 
kontaktów między fundatorami i warszta- 
tami różnych krajów (stwarza to nawet 
obecnie niekiedy problemy przy ustalaniu 
miejsca powstania dzieła). Odrodzenie ce- 
sarstwa zachodniego wpłynęło na rozprze- 
strzenianie się sztuki ujednoliconej stylo- 
wo, czemu sprzyjało istnienie międzyna- 
rodowej społeczności Kościoła. Zwartość 
stylistyczna sztuki wczesnośredniowiecz- 
nej często była jednak pozorna, a w za- 
wiłym splocie kulturowych zależności 
i wpływów łączyły się elementy irracjonal- 
ne z racjonalnymi, wyobrażenia na granicy 
abstrakcji z przedstawieniami figuralnymi. Przy- 
czyniały się do tego kontakty z sąsiadującymi 
obszarami islamu i cesarstwa bizantyjskiego, 
które zaowocowały tendencją do czystego orna- 
mentu oraz abstrakcyjnego ujęcia linii i koloru 
obok naturalizmu, który wywodził się z tradycji 
klasycznej. 
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Wpływy antyczne 


W czasach wczesnego średniowiecza każda 
wyższa forma władzy politycznej starała się uka- 
zać siebie w roli następcy cesarstwa rzymskiego. 
Korzystanie z rzymskich wzorów (także arty- 
stycznych) miało więc również znaczenie propa- 
gandowe, a inspiracje te przyczyniły się do pew- 
nego ujednolicenia sztuki tego okresu w Euro- 
pie, nadając rozmach i kierunki jej rozwoju. 


f © W ewangeliarzach, powóństych. i na 
Wyspach Brytyjskich w VII w., przeplatają 
się wpływy tradycji barbarzyńskiej i antycz- 
nej. Strony z „Ewangeliarza z Lindisfarne” 
(u góry) i „Ewangeliarza z Echternach” (z pra- 
wej) swoim linearyzmem nawiązują do ab- 
strakcyjnych wzorów niechrześcijańskich 


Wpływy rzymskiego antyku wi- 
doczne są we wnętrzu kaplicy pała- 
cowej Karola Wielkiego w Akwiz- 
granie (789-ok. 800), gdzie monu- 
mentalność i masywność, a zara- 
zem piękne proporcje architektury 
rzymskiej znalazły wyraz bliski ba- 
zylice i auli kurialnej (aula palati- 
na) w Trewirze — jednej z najwięk- 
szych w północnej Europie rzym- 
skich budowli cesarskich. Dynastia 
Karolingów dążyła do wcielenia 
w życie idei cesarstwa rzymskiego. 

Charakterystyczne jest, że w cza- 
sach wczesnego Średniowiecza ist- 
niała tendencja do naśladowania an- 
tyku, ale nie do jego przewyższenia — 
jak to było później w czasach rene- 
sansu. Wzorem doskonałości kultu- 


© Kaplica pałacowa Karola Wiel- 
kiego w Akwizgranie była architek- 
tonicznym wyrazem tęsknot do 
odrodzenia cesarstwa rzymskiego 


rowej był zarówno Rzym, jak i Konstantynopol — 
jako symbol ciągłości cesarstwa rzymskiego. 
Przejawiała się bardzo silna chęć uczestniczenia 
w doskonałej klasycznej kulturze chrześcijań- 
skiej. Wyobrażenia cesarskie i rzymskie inskryp- 
cje łączono przy tym z tradycją judaistyczną, na 
przykład król Dawid stał się symbolem uniwersal- 
nej władzy i autorytetu należnego cesarzowi 
rzymskiemu. 

Wpływy antyczne pojawiły się już w ewange- 
liarzach — księgach zawierających teksty Ewange- 
lii w połączeniu z ilustracjami (wykonywanymi 
przez iluminatorów), powstających od połowy 
VII wieku we wschodniej Anglii. Przykładem 
może być „Ewangeliarz z Echternach” (ok. 690) 
czy „Ewangeliarz z Lindisfarne” (ok. 698), w któ- 
rym stronice zdobione ornamentalnym wzorem 
były inspirowane prawdopodobnie rzymskimi 
mozaikami podłogowymi. W księgach ilumina- 
torów karolińskich pojawiają się także znane 
z antyku stworzenia, takie jak chimery i centaury, 


a doświadczenie nabywane w czasie kopiowania 
wzorów antycznych, wykonanych techniką inta- 
glio (kamienia zdobionego wklęsłym rytem) 
wpłynęło w dużym stopniu na samą technikę 
iluminacji. W rękopisach powstałych w połowie 
IX wieku sceny narracyjne i figuralne przypomi- 
nają intaglio: ukazane sylwetowo ciemne postacie 
pojawiają się na jasnym tle bądź odwrotnie. Jako 
przykład mogą posłużyć niektóre karty 
„Biblii z Bambergu” i miniatury z „„Sakra- 
mentarza z Marmoutier” (ok. 850) ze sce- 
nami narodzenia, chrztu Chrystusa i Ostat- 
niej Wieczerzy. 

Także wiele arcydzieł rzemiosła czasów 
karolińskich wykazywało 
wpływy antyku. Wykona- 
ny przez Eligiusza „Krzyż 
z St Denis”(VII w.) oprócz 
licznych kamieni szlachet- 
nych (hiacynty, szafiry, to- 
pazy) zdobiła antyczna kamea 
(wypukło rzeźbiony kamień), 
na której wyobrażona została głowa — port- 
ret świętego lub władcy chrześcijańskiego. 
Sztuka wczesnego średniowiecza związa- 
na była w dużym stopniu z kultem świę- 
tych. Groby ludzi świętych symbolizowa- 
ły bramy do innego świata i stawały się 
ośrodkami inspiracji duchowej dla wielu 
pokoleń. Są też zarazem świadectwami rozwoju 
europejskiej kultury i sztuki. 

W inne arcydzieło karolińskiego rzemiosła — 
„Złoty krzyż Lotara” (ok. 1000) wprawiono na- 
tomiast wielką antyczną kameę Oktawiana Au- 
gusta. Krzyż Chrystusa stał się wzorem dla wie- 
lu arcydzieł złotnictwa średniowiecznego. Ozda- 
biano nimi ołtarze w kościołach i klasztorach. 

Wspaniałym dziełem gliptyki (sztuki rzeź- 
bienia i rytowania w kamieniach szlachetnych) 
karolińskiej jest wielki kryształ króla Lotaryn- 
gii, Lotara II, ozdobiony ośmioma scenami 
z biblijnej historii Zuzanny i starców. Wykona- 
no go między 855 a 869 rokiem. 
Na płaskim podłożu polerowane- 
go, wypukłego kryształu widnieje 
ryta dekoracja i ciemne postacie 
(jak rzeźby) wycięte w głębi kry- 
ształu. Ukazane są one na jasnym 
tle lub odwrotnie — w zależności 
od tego, jak światło pada na tar- 
czę kryształu. 

Najpiękniejsze zachowane dzie- 
ło wczesnośredniowiecznego złot- 
nictwa — Złoty Ołtarz główny z ko- 
ścioła San Ambrogio w Mediolanie 
(ołtarz Wuolwiniusa, ok. 850) — sta- 
nowi rzadki przykład sztuki karo- 
lińskiej w Italii. Złote i pozłacane 
płytki dekorowane są repusowany- 
mi (wykuwanymi na zimno) posta- 
ciami, obramowanymi kamieniami 
szlachetnymi i emalią w intensyw- 
nych kolorach. 

Wpływ rzymskich pomników 
uwidacznia się w wizerunkach 
czterech ewangelistów z „Ewan- 


© Wnętrze kościoła św. Mi- 
chała w Hildesheim jest arcy- 
dziełem niemieckiej architektu- 
ry czasów ottońskich 


geliarza z Lindisfarne”, natomiast późnoantycz- 
ne sarkofagi rzymskie (z terenów południowej 
Francji i Hiszpanii) stały się jednym z głównych 
źródeł idei relikwiarza średniowiecznego. Przy- 
kładem może być „Sarkofag biskupa Agilberta” 
(ok. 680), na którym przedstawiony został Chry- 
stus ze zwojem w ręku, otoczony rzędem posta- 
ci, wznoszących ramiona w modlitwie. Często 
relikwiarze przybierały formę umieszczonej 
w środku relikwii, m.in. w znajdującym się 
w katedrze w Trewirze (X w.) „Relikwiarzu 
sandała św. Andrzeja”, ozdobionym bogatą 
dekoracją. 

Konsekwencją wpływów 
antycznych był styl romań- 
ski, który wieńczył okres 
wczesnego Średniowiecza. 
Doskonały przykład stylu 
romańskiego stanowi pła- 
skorzeźba przedstawiająca Chry- 
stusa kroczącego po wodzie — 


© Krzyż jako narzędzie męki Chrystusa 
stał się wzorem i inspiracją dla wielu ar- 
cydzieł wczesnośredniowiecznego złotnic- 
twa, m.in. dla Złotego Krzyża z VI w., in- 
krustowanego szlachetnymi kamieniami 
— daru Justyna II dla papieża 


z katalońskiego kościoła klasztornego San Pe- 
dro de Roda (ok. 1150), gdzie bardzo wyraźnie 
zaznacza się klasyczna tradycja w przedstawie- 
niu giętkich, karbowanych draperii szat i peł- 
nym wydobyciu w reliefie okrągłych głów Chry- 
stusa i apostołów. 

Silne wpływy antyku widoczne są 
także w płaskorzeźbionej fasa- 
dzie Xll-wiecznego kościoła 
opactwa w Saint-Gilles-du- 
-Gard w scenie „Zapowiedzi za- 
parcia się św. Piotra”, gdzie po- 
chylona głowa apostoła ukaza- 


na została w perspektywicznym skrócie, a rysy 
mają już głęboki modelunek. 

Niektóre romańskie rzeźby z południa Francji 
i północnej Hiszpanii przypominają również 
greckie rzeźby antyczne z okresu wczesnokla- 
sycznego. Do tych wzorów nawiązują kapitele 
katedry w Jaca oraz rzeźby w krużganku katedry 
w Geronie, gdzie postacie z płaskorzeźbionych 
scen biblijnych przypominają greckich bogów. 

Rzymska kolumna Trajana, ukazująca zwy- 
cięskie kampanie Cezara, stała się natomiast in- 
spiracją dla formy wczesnośredniowiecznych 
świeczników paschalnych. Świecznik wykona- 
ny dla biskupa Godeharda z Hildesheim (ok. 
1030), ma formę miniaturową w stosunku do 
potężnego rzymskiego pierwowzoru, jednak do 
kolumny Trajana nawiązuje scenami „owinię- 
tymi” dookoła świecznika. Przedstawiają one 
oczywiście tematykę chrześcijańską: obrazy 
działalności Chrystusa, które kończą się u góry 
wyobrażeniem wjazdu do Jerozolimy. 

Dążenie do zachowania klasycznych form 
(głównie architektonicznych) widać także w jed- 
nym z najwspanialszych rękopisów karolińskich 
— „Psałterzu utrechckim” (ok. 820-830), w któ- 
rym przedstawiono antyczne świątynie, bazyliki, 
mury miasta i akwedukty. 

W samej architekturze formy antyczne znala- 
zły szczególnie piękny wyraz w bramie wejścio- 
wej do klasztoru w Lorsch (koniec VIII w.), 
gdzie krótkie, masywne filary uwydatnione zo- 
stały przez półkolumny o pięknych kapitelach 
w typie antycznym. Wspaniała dekoracja ka- 
mieniarska bramy w Lorsch wywodzi się z gal- 
lo — rzymskiej tradycji kamieniarskiej. Innym 


f Opactwo benedyktyńskie w Cluny — jed- 
no z najwspanialszych dzieł średniowiecza, 
zostało zniszczone w czasie rewolucji francu- 
skiej. Ogromny kościół miał korpus o pięciu 
nawach, dwie nawy poprzeczne i prezbite- 
rium z wieńcem kaplic 


przykładem jest kościół w St Riquier, który po- 
wstał w tym samym czasie, a swoimi licznymi 
wieżyczkami oraz podziałami wnętrza zainspi- 
rował budowniczych katedr i kościołów kla- 
sztornych cesarstwa karolińskiego i ottońskiego. 

W 1. połowie XI stulecia uformował się no- 
wy styl w architekturze, przypominający wielkie 
dzieła świata rzymskiego. Kościoły z czasów dy- 
nastii ottońskiej były wielkimi kamiennymi bu- 
dowlami, stwarzającymi wrażenie stabilności, 
porządku i siły, na przykład kościół Świętego 
Michała w Hildesheim (ok. 1000) czy kościół 
opacki w Jumieges (1037-1066). 

Wielkie dzieło architektury wczesnego śred- 
niowiecza to także opactwo benedyktyńskie 


w Cluny (zał. w 910 r.; ołtarz główny poświę- 
cono w 1095 r.). Cluny nazywano „nowym 
Rzymem”. Zostało zniszczone w czasie rewolu- 
cji francuskiej jak tysiące innych dzieł średnio- 
wiecza. Wnętrze tej budowli można jednak od- 
tworzyć na podstawie licznych zachowanych 
rysunków. Ołtarz główny otaczały strzeliste ko- 
lumny, a zewnętrzną Ścianę dźwigały masywne, 
żłobione pilastry o kapitelach korynckich, pod- 
trzymujące półkoliste łuki. Cały plan budowli 
cechował ogromny rozmach i dostojeństwo. 
Zastosowano w nim — wywodzące się z antyku 
— sklepienie kolebkowe. 

Romańskie katedry i klasztory, budowane 
z mistrzowsko ociosanego kamienia, o wielkich 
sklepieniach kolebkowych, przyniosły powrót 
rzymskich elementów architektonicznych. Cha- 
rakteryzowały się masywnością, gigantyczny- 
mi kolumnami i surową prostotą murów. 

W południowej Francji, gdzie zachowało się 
wiele pozostałości cywilizacji rzymskiej, archi- 
tekci często budowali kościoły oparte na rzym- 
skich regułach. Kościół Saint Gilles w Saint- 
-Gilles-du-Gard (ok. 1170) swoją parawanową 
ścianą przypomina elementy rzymskich teatrów 
(np. w Arles), co podkreślone jest płaskorzeź- 
bionym fryzem i wolno stojącymi kolumnami. 

Elementem charakterystycznym dla archi- 
tektury francuskich opactw i katedr 1. połowy 
XII wieku są rzeźbione portale (wejścia). Nad 
wielkim portalem (1100-1130) kościoła St 
Pierre w Moissac znajduje się ogromny tympa- 
non, przedstawiający scenę Maiestas Domini 
(„Majestat Boga '), w której ekspresja sztuki ro- 
mańskiej osiąga niezwykłą siłę, opartą na hiera- 
tyczności i zdecydowanych rytmach, podkreś- 
lonych twardymi fałdami draperii, wnosząc do 
świata form dawnych swój własny, niepowta- 
rzalny wyraz. Poniżej przedstawiona została 
przypowieść o bogaczu i Łazarzu oraz dwa du- 
że reliefy, obrazujące Chciwość i Rozpustę, 
którym towarzyszy diabeł. 

Portal katedry w Souillac (ok. 1125) obrazuje 
natomiast historię Teofila Apostaty, który zobo- 
wiązał się do służenia diabłu. Poniżej, na środko- 
wym filarze, ukazano walczące ze sobą kłębowi- 
sko bestii, z których dwie rozdzie- 
rają ciało nagiego grzesz- 


nika. O potworach, pojawiających się w rzeź- 
bach romańskich, pisał święty Bernard z Clair- 
vaux: „W klasztorach, w obliczu braci czytają- 
cych, jakiż sens ma ta śmiechu godna potwor- 
ność, owa przedziwna nieforemna kształtność 
i bezkształtna foremność? Cóż robią tam nieczy- 
ste małpy, dzikie lwy i potworne centaury, półlu- 
dzie [...]. Pod jedną głową kilka ciał się tam wi- 
dzi lub przeciwnie, jedno ciało o wielu głowach. 
Tu dostrzec można czworonoga z wężowym ogo- 
nem, tam znów rybę z czworonoga głową [...] 


(oprócz antyku) była dla sztuki wczesnośred- 
niowiecznej tradycja pochodząca od ludów bar- 
barzyńskich. W IV wieku wędrowne plemiona 
Hunów wtargnęły do gockich królestw na Bał- 
kanach i Ukrainie, zapoczątkowując upadek za- 
chodniego cesarstwa rzymskiego. Podbite zie- 
mie zostały zasiedlone przez ludy germańskie, 
co prowadziło do przenikania wpływów róż- 
nych kultur. Rzymskie medaliony posłużyły 
w Vi VI wieku za wzór dla wielkich złotych 
krążków, produkowanych masowo przez skan- 


tak obfita i tak zadziwiająca wielu form róż- „ _ dynawskich złotników. Krążki te — 
norodność jawi się wszędzie, że łacniej a zwane brakteatami — ozdabiano wi- 


w marmurze czytać się pragnie niźli 
w księgach i chętniej spędza się dzień, 
wpatrując się w te rzec y, niż o bo- 
skich rozmyślając prawach”. 

Zjawiskiem charakterystycznym 
dla architektury sakralnej wczes- 
nego Średniowiecza były ko- 
ścioły pątnicze. Powstawały 
one na szlakach pielgrzymko- 
wych. Do najsłynniejszych 
kościołów tego typu należały: 
Santiago de Compostela (ok. 
1120, później rozbudowywa- 
ny) oraz St Savin w Saint-Sa- 
vin-sur-Gartempe (ok. 1060- 
1115). Kościoły takie posia- 
dały wielkie obejście (ambit) 
wokół ołtarza głównego, skąd roz- 
chodził się promieniście rząd kaplic. 
Taki układ wnętrza umożliwiał swo- 
bodny przepływ pielgrzymujących 
tłumów do relikwiarzy we wschod- 
niej części kościoła, bez zakłócania liturgii spra- 
wowanej w prezbiterium. Wysokie kolumny 
wspierające sklepienie kolebkowe stwarzały efekt 
otwartego, napełnionego powietrzem wnętrza, 
a światło z dużych okien naw bocznych przedosta- 
wało się do głównej nawy budowli. Malowidła na 
ścianach w kościele St Savin stanowią największy 
zachowany zabytek romańskiego malarstwa ścien- 
nego i zapowiadają już styl malarski i ikonografię 
dojrzałego średniowiecza. 


Wpływy ludów barbarzyńskich 


Drugim ważnym 
źródłem inspiracji 


zerunkami głów na wzór cesarzy 
rzymskich. Dekorowano je orna- 
mentami, motywami spiralnymi i sznuro- 
wymi (m.in. „Brakteat z Gerete'”, VI w.). 
Tradycja ta wniosła elementy abstrakcji 
do sztuki wczesnego średniowiecza, 
stając się inspiracją dla dzieł po- 
wstających w różnych częściach 
Europy. Złotnictwo wczesnośred- 
niowieczne powstało w dużej mie- 
rze na gruncie świeckiej biżuterii, 
co przejawiało się w zamiłowaniu 


G W „Fibuli w kształcie orła” — 
klejnocie ostrogockim z obszaru 
Italii — wykorzystano ulubiony mo- 
tyw zdobniczy pw germańskich 


— dzieła sztuki 


f Karta z „Księgi Dimmy” 
chrześcijańskiej — także zbliża się abstrak: 
nym linearyzmem do sztuki barbarzyńskiej 


do złotych komórek i wielobarwnych inkrusta- 
cji (m.in. w relikwiarzach). Źródło tych form 
odnaleźć można wśród tzw. złotych skarbów 
z epoki wędrówek ludów. Były to m.in. 
przedmioty ze złotych paseczków i komórek, 
w których osadzano kamienie szlachetne (np. 
indyjskie granaty). Jako przykład można podać 


e Tympanon nad wielkim portalem ko- 
ścioła St Pierre w Moissac, przedstawia- 
jący scenę Maiestas Domini, został zain- 
spirowany IV rozdziałem Apokalipsy św. 
Jana 


Fibulę z Ceseny („„Fibulę w kształcie orła”, ok. 
500); brosze w kształcie orłów cieszyły się dużą 
popularnością u germańskich plemion wczesne- 
go średniowiecza. Linearne, geometryczne wzo- 
ry biżuterii ludów barbarzyńskich miały wpływ 
na formy, które pojawiły się m.in. na kartach 
ewangeliarzy i ksiąg (np. w „Księdze Dimmy” 
z poł. VIII w.). Przedstawienie orła jako symbo- 
lu świętego Jana w „Book of Durrow” zwanej 
także „Ewangeliarzem z Durrow” lub „Ewange- 
lią św. Jana” (ok. 690) swoją bordiurą z plecion- 
ki przypomina złotą zapinkę z grobu króla ze 
stanowiska archeologicznego w Wielkiej Bryta- 
nii — Sutton Hoo (VI w.), i bliskie jest efektom 
emalii komórkowej. Linearyzm, charaktery- 
styczny dla biżuterii ludów germańskich, poja- 
wia się też w „Ewangeliarzu z Echternach”, przy- 
wiezionym na kontynent przez anglosaskiego 
misjonarza. Na sztukę iluminatorów we wczes- 
nośredniowiecznej Anglii oddziaływały także 
lokalne tradycje, których śladem są m.in. ryte 
kamienie ze szkockiego Ardross. 

Abstrakcyjna dekoracyjność form, wywo- 
dząca się z tradycji ludów barbarzyńskich, poja- 
wiła się także w płaskorzeżbie i rzeźbie wolno 


4 Elementy antycznej architektury widocz- 
ne są w „Biblii Karola Łysego”, powstałej 
w Tours 


stojącej. Wgłębienia i wypukłości, charaktery- 
styczne dla dekoracji przedmiotów z metalu 
(tworzące wzory ornamentalne z ukośnie sple- 
cionych ze sobą ciał zwierząt) pokrywają po- 
wierzchnię steli nagrobnej z motywem krzyża, 
pochodzącej z Nigg (poł. VIII w.), jednego 
z najwspanialszych przedstawień krzyża we 
wczesnośredniowiecznej Europie. Powierzchnia 
steli przypomina iluminowaną kartę rękopisu, 
w przeciwieństwie do krzyża z Ruthwell (VII w.), 
który jest wolno stojącą kolumną z ramionami 
krzyża. Kolumnę pokryto reliefami figuralnymi, 
wywodzącymi się z iluminowanych ewangelia- 
rzy. Motyw meandrycznie wijącej się winnej la- 
torośli symbolizuje krew Chrystusa. 

Sztuka wczesnego średniowiecza, mimo na- 
wiązywania do form klasycznych, rzadko była 
pod tym względem akademicko poprawna. Czę- 
sto powracała w niej widoczna skłonność do ab- 
strakcyjnego ornamentu, linearyzmu, zwartej 


© Postać Chrystusa z tympa- 
nonu kościoła w Vćzelay uka- 
zuje barbarzyński motyw spi- 
rali, powracający w rzeźbie 
chrześcijańskiej. Dzieło nawią- 
zuje do ewangelicznego opisu 
rozesłania apostołów oraz do 
proroctwa Izajasza. Do Chry- 
stusa zbliżają się ludzie wszyst- 
kich ras i narodów 


struktury dzieła i ekspresji obcej 
starożytnym Rzymianom. Istniało 
jakby ciągłe wahanie sztuki wczes- 
nośredniowiecznej między ten- 
dencjami klasycznymi i barbarzyń- 
skimi. Ważne przemiany w sztuce 
tego okresu rodziły się często z po- 
łączenia tych przeciwstawnych 
tendencji. W ten sposób iluminator 
„Biblii Karola Łysego” zwanej też 
„Biblią Viviana” (844-851) wy- 
nalazł romański kapitel architek- 
toniczny, który oscyluje między 
rzymską klasyczną masywnością 
a barbarzyńskim płaskim orna- 
mentem. 

Styl ukształtowany na Wyspach Brytyj- 
skich w VII i VIII stuleciu przez następne po- 
kolenia wpływał decydująco na rozwój sztuki 
w Europie. Motywy splątane z ciał zwierzę- 
cych i płatkowego ornamentu odnaleźć można 
w opactwie benedyktyńskim Monte Cassino. 
Pochodzą one z czasów opata Dezyderiusza 
(XI w.), który inspirował także przyswajanie 
wpływów z Bizancjum. Inspiracje stylem wy- 
spiarskim pojawiają się również na obszarze 
obecnej Norwegii, m.in. w portalu kościoła 
w Urnes z 3. ćwierci XI wieku. Rzeźbione 
w drewnie kwatery utworzone są tutaj z ple- 
cionki ciał zwierzęcych. Motyw spirali, wy- 
wodzący się także ze sztuki ludów barbarzyń- 
skich, powraca jeszcze po upływie kilku stule- 
ci m.in. na tympanonie zachodniego portalu 
kościoła Ste Madeleine w Vćzelay (ok. 1130), 
gdzie postać Chrystusa ukształtowana jest ryt- 
mem spiralnie rozchodzących się fałd draperii, 


tworząc napełnioną ekstatycznym wirem sce- 
nę „Rozesłania Apostołów”. 


Krzyż we wczesnym średniowieczu 


Głównym wyobrażeniem plastycznym wczes- 
nego średniowiecza był krzyż jako narzę- 
dzie Męki Chrystusa. Od V wieku pojawiają się 
pierwsze przedstawienia Chrystusa na krzyżu 
jako ilustracja ewangelii. Wcześniej krzyż po- 
zostawał przede wszystkim znakiem i symbo- 
lem. Od VIII wieku coraz częściej ukazywa- 
no Chrystusa na krzyżu. Przykładem może być 
miniatura w „Sakramentarzu Karola Łysego” 
(ok. 870), a także plakietka z kości słoniowej 
(z XI w.), wykonana w Liege. Chrystus o ma- 
sywnej budowie ciała został tutaj przedstawio- 
ny jednocześnie w sposób historyczny i symbo- 
liczny, ponieważ jego postać prawie dwukrot- 
nie przewyższa pozostałych świadków tego wy- 
darzenia. Chrystusa początkowo przedstawiano 
osłoniętego długą szatą (zwaną collobium), a póź- 
niej tylko przepaską biodrową (perizonium). Na 
fresku z VIII wieku w kościele Santa Maria An- 
tiqua zastępy niebieskie chylą się przed wielką 
postacią Chrystusa na krzyżu. W X i XI wieku 
istniały już ołtarze Świętego Krzyża w klaszto- 
rach i katedrach saksońskich, zdobione wyobra- 
żeniem ukrzyżowanego Chrystusa. Drewniana 
figura z krucyfiksu arcybiskupa Gerona (,„„Kru- 
cyfiks Gerona”, ok. 975) w katedrze w Kolonii 
do tego stopnia utożsamiana była z Chrystu- 
sem, że w tyle głowy miała wyżłobione naczy- 
nie na poświęconą hostię. 

Sztuka wczesnego średniowiecza zachwyca 
różnorodnością, wieloznaczną symboliką, nie- 
kiedy trudną do odczytania dla współczesnego 
widza, różnorodnością formy i technik wyko- 
nawczych. 


© Motyw ukrzyżowania Chrystusa coraz 
częściej pojawiał się w sztuce w VIII i IX w. 
„Ukrzyżowanie z Athlone” — plakietka z brązu, 
pochodzi z obszaru sztuki staroirlandzkiej 


Piekło i raj w sztuce Średniowiecza 


W sztuce średniowiecza obrazy piekła i raju towarzyszyły głównie scenie Sądu Ostatecznego, który miał — zgodnie 

z nauką Kościoła — rozstrzygnąć o porządku przyszłego świata i losie człowieka. Przedstawianie w rzeźbie portalowej 
i malarstwie monumentalnym krainy zbawionych i potępionych, zestawionych ze sobą kontrastowo, służyło jako Śro- 
dek religijnego wychowania wiernych. Nadzieja na zbawienie, a zarazem lęk przed męką i zgubą duszy, stanowiły bo- 
wiem skuteczną zachętę do nawrócenia i świątobliwego życia. 


średniowiecznych wyobrażeniach 
W o świecie pozagrobowym nauka 
chrześcijańska przeplatała się ze 
wschodnimi lub antycznymi legendami oraz 
z ludowymi wierzeniami i baśniami. Podstawą 
nauczania Kościoła były teksty biblijne — frag- 
menty „Psalmów ”, ksiąg prorockich Starego 
Testamentu, a zwłaszcza 25. rozdział ewange- 
lii według świętego Mateusza z opisem Sądu 
Ostatecznego. Dawały one jednak wiernym 
tylko ogólne pojęcie o mękach piekielnych 
i niebiańskiej szczęśliwości. Natomiast utwory 
apokryficzne, m.in. „Księga Henocha” (II w. 
p.n.e.), i różne wersje Apokalipsy (m.in. Sofo- 
niasza, św. Piotra, św. Pawła) dokładniej opisy- 
wały zaświaty, najchętniej zaś zestaw kar, 
którym podlegać mieli potępieni. Niesłabnącą 
popularnością cieszyły się w średniowieczu 
wizje eschatologiczne — ich ukoronowaniem 
stała się „Boska komedia” Dantego Alighieri. 
Były to opisy świata pozagrobowego, sporzą- 
dzone rzekomo według relacji ludzi, którzy do- 
stali się tam po Śmierci, jednak 
w sposób cudowny zostali przy- 
wróceni do życia. Niekiedy świa- 
dectwa takie dawali też cierpiący 
męki piekielne grzesznicy, jeśli 
uzyskali pozwolenie na opowie- 
dzenie o nich — ku przestrodze — 
żyjącym. Treść tych relacji mija- 
ła się często z oficjalnym naucza- 
niem Kościoła, jednak były one 
wykorzystywane nawet przez 
najbardziej wykształconych teo- 
logów, takich jak Grzegorz Wiel- 
ki i Tomasz z Akwinu w celu 
obrazowego przybliżenia pro- 
stym ludziom nauk o duszy, 
śmierci, zmartwychwstaniu, na- 
grodzie i karze. 


Piekło 


Istnienie piekła jako miejsca 
wiecznej kary dla ludzi obciążo- 
nych grzechem ciężkim uznano 
w średniowiecznych dokumen- 
tach Kościoła za dogmat, czyli 
prawdę objawioną. Początkiem 
egzekwowania kary miał być mo- 
ment tuż po śmierci. Natomiast 


m Na karcie „Psałterza Henry- 
ka z Blois” (poł. XII w.) piekło 
przybrało postać paszczy lewia- 
tana, pochłaniającej potępień- 
ców dręczonych przez demony. 
Zgodnie z tekstem Apokalipsy 
św. Jana anioł zamyka czeluść 
na klucz 


tego, gdzie mieści się piekło oraz kto w nim 
przebywa, nigdy oficjalnie nie orzeczono. 
Obraz świata potępionych rozwinęli nieco teo- 
logowie, wyróżniając dwa rodzaje cierpień 
czekających grzeszników w piekle. Pierwszy 
to kara pozbawienia (poena damni), czyli utra- 
ta wspólnoty z Bogiem. Orzeczona jako do- 
gmat, stanowiła istotę mąk piekielnych. Mógł 
jej towarzyszyć drugi rodzaj — kara zmysłu 
(poena sensus), czyli męka ognia, na temat 
której Kościół nigdy nie wypowiadał się ofi- 
cjalnie. Wobec tak ubogich w szczegóły stwier- 
dzeń różnorodność przedstawień piekła w sztu- 
ce średniowiecznej rodziła się w wyobraźni ar- 
tystów lub ich zleceniodawców, podsycanej 
przez bogatą literaturę apokryficzną i wizyjną. 

Obrazy piekła jako część wizji końca świa- 
ta ukazane w „Księgach Ezdrasza” (ok. 100 r.) 
znalazły odzwierciedlenie w sztuce średnio- 
wiecza dopiero w XII wieku — wtedy bowiem 
artyści pokazali dramat potępienia wraz ze 
sceną Sądu Ostatecznego na kamiennych tym- 


panonach francuskich katedr. Zastąpiła ona 
wcześniejsze przedstawienia paruzji — powtór- 
nego przyjścia Chrystusa — i zmartwychwsta- 
nia wiernych. Tradycyjnym miejscem prezen- 
tacji scen Sądu Ostatecznego były ściany za- 
chodnie, przedsionki i portale świątyń. U schył- 
ku średniowiecza uzyskały one jednak bar- 
dziej uprzywilejowaną lokalizację, m.in. w pre- 
zbiterium, na ołtarzu. Początkowo wprowa- 
dzany do nich nieco ukradkiem temat piekła 
zaczął zajmować z czasem coraz więcej miej- 
sca, naruszając niekiedy równowagę między 
światem zbawionych i potępionych. Piekło 
(inferno) przedstawiano zawsze po lewej stro- 
nie Chrystusa — sędziego, jako ilustrację tekstu 
ewangelicznego: „I zgromadzą się przed Nim 
wszystkie narody, a On oddzieli jednych [lu- 
dzi] od drugich, jak pasterz oddziela owce od 
kozłów. Owce postawi po prawej, a kozły po 
swojej lewej stronie” (Mt 25, 32-33). Owce 
symbolizowały ludzi zbawionych, a kozły — 
potępionych. 

Najczęściej obrazowano pie- 
kło w formie rozwartej paszczy 
lewiatana — biblijnego potwora 
morskiego, opisanego przez pro- 
roka Izajasza i w „Księdze Hio- 
ba”. Był to ogromny, uzębiony 
pysk zwykle fantastycznego, 
rzadko konkretnego, zwierzęcia, 
na przykład lwa (Drzwi Płockie, 
1151-1154), z którego wydoby- 
wały się płomienie. Ku niemu 
kierowali się i do niego wpadali 
potępieni. Piekło przedstawiano 
także jako pogrążoną w ciemno- 
ści podziemną czeluść. Opisy 
biblijnego królestwa zmarłych 
zawsze ukazywały je jako miej- 
sce w głębinie, do którego zstę- 
powali zmarli. Na wyobraźnię 
artystów działały zapewne za- 
równo opisy antycznego Hade- 
su, jak i pisma świętego Toma- 
sza z Akwinu, który umieszczał 
piekło w środku Ziemi. Wielu 
sądziło nawet, że wejściem do 
niego są kratery Etny i Wezu- 
wiusza. Niektórzy przedstawiali 
je jako przepaść, m.in. Hans Mem- 
ling w „Sądzie Ostatecznym” (przed 
1473 r.), gdyż (oprócz źródeł 
biblijnych) zapadnięcie się czło- 
wieka występnego pod ziemię 
funkcjonowało w świadomości 
ludzi średniowiecza dość po- 
wszechnie jako kara za grzechy. 

Przedstawienia piekła jako 
morza płomieni uzasadniała na- 
tomiast ewangelia według świę- 


tego Mateusza: „Wtedy [Bóg] odezwie się i do 
tych po lewej stronie: »Idźcie precz ode Mnie, 
przeklęci, w ogień wieczny, przygotowany dia- 
błu i jego aniołom!«” (Mt 25, 41). Na nie- 
których obrazach umieszczano płomienistą rze- 


kę, należącą do kanonu sztuki chrześcijaństwa 
wschodniego. Na zachodzie Europy była ona 
popularnym motywem w literackich wizjach 
piekła. Przerzucony nad nią most stanowił 
próbę dla przechodzących — grzesznicy spadali 
z niego w ogień, sprawiedliwi przechodzili bez- 
piecznie na drugą stronę. Niekiedy ukazywano 
piekło jako więzienie dusz — zakratowane po- 
mieszczenie pełne płomieni. Niezwykle rzadko 


fr Wwizji raju i piekła (z dolnej strefy tympanonu „Sądu Ostatecznego” 


piekło miało formę architektonicznego miasta 
szatana (m.in. w manuskryptach karolińskich), 
będącego przeciwieństwem miasta Bożego — 
Niebiańskiej Jerozolimy. Dante opisał w szóstym 
kręgu piekła miasto Disa (Lucyfera), obwaro- 
wane z zewnątrz, w środku 
pełne ognia, jako miejsce kaźni 
heretyków. 

Czasami piekło przedsta- 
wiano w postaci alegorycznej. 
Było to m.in. pięć ewangelicz- 
nych panien głupich, które na 
skutek braku roztropności i czuj- 
ności zostały odrzucone przez 
oblubieńca i podążały do otchła- 
ni. Innym razem były to perso- 
nifikacje siedmiu grzechów głów- 
nych, ukazanych w czeluści 
lub w drodze do niej. 

Piekło poza sceną Sądu 
Ostatecznego przedstawiano 
rzadko, a zyskiwało ono wów- 
czas formę paszczy lewiatana, 
płomieni, ognistego pieca lub 
studni. Miało też swego wład- 
cę — Lucyfera — zwierzchnika 
diabłów i ojca wszelkiego zła. 
Wśród innych mieszkańców 
podziemi wyróżniał się on nad- 
zwyczajną wielkością i nie- 
zwykłą brzydotą. Jego ciemne, 
monstrualne cielsko o głowie 
potwora dopełniały często bło- 
niaste skrzydła nietoperza. Cza- 
sem miał trzy oblicza, symbo- 
lizujące trójcę zła, przeciwsta- 
wianą duchowo Trójcy Świę- 


© Skrzydło boczne trypty- 
ku „Sąd Ostateczny” (1468— 
1469) Dirka Boutsa to wizja 
piekła — przepaści. Strącani 
w nią potępieni są torturowa- 
ni i pożerani, cierpią w ogniu, 
który parzy, ale nie spala (z le- 
wej) lub zamarzają w lodowa- 
tej sadzawce (z prawej) 


tej. Lucyfer — najwyższy anioł, został z powo- 
du pychy skazany na piekło, przedstawiano go 
więc często skrępowanego łańcuchami i sznura- 
mi lub przykutego do ścian piekła. Był jednak 
władcą, dlatego ukoronowany zasiadał na tro- 
nie, którego siedziskiem bywał skulony czło- 
wiek. Przed oblicze władcy ciemności przypro- 
wadzano potępionych. Niekiedy wyobrażano 
Lucyfera piastującego na kolanach grzesznika, 


* kościoła benedyktynów pw. św. Fides w Conques, XII w.) anioł wpro- 
wadza zbawionych do harmonii nieba, ukazanej w postaci architektonicznych arkad. Demon z maczugą wpędza potępionych do chaosu pie- 
kła przez rozwartą paszczę lewiatana. Tuż za bramą, głową w dół, leci rycerz w zbroi — postać rzeczywista. Podczas napaści na mnichów z Con- 
ques spadł on z konia i skręcił kark, co z satysfakcją opisywała Średniowieczna księga cudów św. Fides 


jako przeciwieństwo „łona Abrahama” przy- 
garniającego zbawionych. Innym razem wystę- 
pował on jako okrutny potwór, depczący, poże- 
rający potępionych. Bywał także strażnikiem 
piekła, siedzącym u wylotu czeluści lub wprost 
w paszczy lewiatana. 

Piekło średniowiecznych artystów zaludnia- 
ły także diabły — złe duchy, reprezentujące niż- 
szy szczebel w piekielnej hierarchii. W Biblii 
nie opisano ich wyglądu zewnętrznego, dlatego 
starano się przedstawić ich cechy duchowe — 
wysoką inteligencję i najniższe instynkty. De- 
mony stanowiły kombinację cech ludzkich 
i zwierzęcych. Sylwetką były zbliżone do czło- 
wieka, tylko nieco zniekształcone i wychudzo- 
ne, miały skórę ciemną, czasem owłosioną 
i skrzydła nietoperza (rzadko motyla). Posiada- 
ły wiele twarzy umieszczonych w różnych czę- 
ściach ciała, także na brzuchu lub poniżej nie- 
go, na pośladkach i kolanach. Od zwierząt za- 
pożyczyły elementy wskazujące na dzikość 
i drapieżność: rogi (atrybut siły duchowej i zło- 
ści), pazury i ogon (symbol namiętności). Dia- 
bły tworzyły świtę Lucyfera, zajmowały się 
transportem potępionych do piekła, a uzbrojone 
w widły, pałki i różne narzędzia tortur sprawo- 
wały także funkcje katowskie. 

Najliczniejszą grupę mieszkańców piekła 
stanowili jego poddani — potępieni grzeszni- 
cy. Przedstawiano ich nago, a nagość ta była 
bezbożna (nuditas criminalis), symbolizowa- 
ła bowiem niższość duchową, upadek moral- 
ny i występek. Czasami potępionych wyposa- 
żano w atrybuty życia ziemskiego. Tonsury 
i infuły wskazywały na duchownych, korony 
na władców świeckich, spiczaste czapki na 
Żydów. Niekiedy trzymali przedmioty świad- 
czące o ich grzesznych profesjach — lichwia- 
rze sakiewki, szulerzy karty i kości itp. Ze 
społeczności tej wyłączono chłopów, uważa- 
nych za prostodusznych żywicieli społeczeń- 
stwa, oraz dzieci, dla których przeznaczono 
limbus puerorum — raj dzieci. Mniej tam było 
także kobiet niż mężczyzn. Zarówno tzw. wi- 
zje polityczne, jak i wyobrażenia plastyczne 
ukazywały w piekle znanych władców (m.in. 
cesarzy Karola Wielkiego i Henryka V), uka- 
ranych za grabienie biedaków, zabieranie po- 
siadłości kościelnych i lekceważenie rad kle- 
ru. W tym wypadku literatura i sztuka stano- 
wiły środek nacisku władzy duchowej na 
świecką. W piekle umieszczano znanych he- 
retyków. 

Istota kary piekielnej polegała na utracie 
wspólnoty z Bogiem. Co do istnienia kary ma- 
terialnej Kościół nie wydał wiążących oświad- 
czeń. Biblia wspominała o żarze ognia, smro- 


©» „Sąd Ostateczny” (1435) Stefana Loch- 
nera sytuuje zbawionych po prawej stronie 
Chrystusa — Sędziego, wchodzących do raju 
przez gotycką bramę; wita ich św. Piotr 
i muzykujące anioły. Z lewej strony widać 
diabłów wlekących potępionych do piekła — 
zrujnowanego, płonącego miasta 


dzie siarki, przejmującym zimnie lub toczeniu 
przez robaki. Literatura wizyjna znacznie roz- 
szerzała zakres kar, wzmagała ich okrucień- 
stwo. „Widzenie św. Pawła” (IV/V w.) zamie- 
niło piekło w wielką izbę tortur, opisanych bar- 
dzo szczegółowo w liczbie 144. „Lampa” Ho- 
noriusza z Augustodunum (XI/XII w.) wyróż- 
niała piekło górne na ziemi i dolne pod ziemią. 
W tym drugim potępieni cierpieli dziewięć ro- 
dzajów mąk: niegasnący ogień; nieznośne zim- 
no; robactwo, węże i smoki; fetor; biczowanie 
przez demony; nieprzenikniony mrok; wstyd 
z powodu grzechów; przerażenie wyglądem 
diabłów i krzykiem ofiar; palenie ognistych 
oków. Dodatkowe cierpienia zadawało grzesz- 
nikom widzenie szczęśliwości raju. U Dantego 
piekło miało strukturę stożka zwężającego się 
do środka Ziemi, podzielonego na dziewięć 
koncentrycznych okręgów. W każdym męczyli 
się inni grzesznicy. Ich cierpienia były nie tyl- 
ko fizyczne, ale i duchowe, i nie przypominały 
zwykle tortur. Ciała potępionych podlegały na- 
tomiast odrażającym procesom destrukcji, 
które ze względu na wieczność kary, trwały 
bez końca. 

W średniowieczu uważano, że różne ro- 
dzaje grzechów wymagają odmiennych kar. 
W piekle męki miały się wiązać z popełnio- 
nymi za życia występkami. Żarłoków miał 
dręczyć głód, pijaków — pragnienie, leniwych 
demony miały poganiać ognistymi biczami, 
rozpustnikom groziła kąpiel w gorącej smole 
i siarce. Bicie po języku czekało w piekle fał- 
szywych świadków i wiarołomców, lanie roz- 
topionego złota w gardło — chciwców, a dzie- 
ciobójców — nieustanne widzenie zamordo- 
wanych dzieci. Nie rozstrzygnięto ostatecz- 
nie, czy intensywność mąk będzie przez całą 
wieczność taka sama. Niektórzy uważali, że 
los potępionych mogłaby złagodzić modlitwa 
Kościoła. Taka teologia uczucia, propagowa- 
na w widzeniach eschatologicznych, 
stała jednak w sprzeczności z teo- 
logią doktrynalną. 

Artyści ukazywali potę- 
pionych gotujących się 
w kotłach, beczkach lub 


Dope" 


kadziach pełnych smoły, nadzianych na 
włócznie jak na rożny, wiszących głowami 
w dół. Demony kłuły grzeszników widłami 
i rozdzierały pazurami, żaby i węże pożerały 
ich, wokół nich roiły się rozmaite bestie. 
Cierpienie i lęk potępionych wyrażały gwał- 
towne gesty, nienaturalne wygięcia ciał, usta 
otwarte w krzyku. 

Niekiedy przedstawiano w piekle potępio- 
nych w sytuacjach przypominających ich 
ziemskie grzechy. Zaświadczało to o ich wi- 
nach, nie było natomiast kontynuacją występ- 
ków w zaświatach. Rozwiąźli mnisi tulili więc 
do siebie kobiety, szulerzy grali w karty itp. 

Przy całej grozie obrazy piekła nie stroni- 
ły od elementów groteski (np. dziwaczny, 
czasem nawet śmieszny wygląd demonów). 
Pojawiały się tam także sceny rodzajowe. 
Zmęczone swoimi zajęciami diabły odpoczy- 
wały, grając w szachy lub na różnych instru- 
mentach. 


Raj 


Od początku istnienia chrześcijaństwa wie- 
rzono, że raj to miejsce i stan aniołów i dusz zba- 
wionych, gdzie nieśmiertelne i wolne od cierpień 
oglądają Boga bezpośrednio („twarzą w twarz”), 
w stopniu, na jaki zasłużyły na ziemi. Dogmat 
ten został ostatecznie sformułowany na soborze 
florenckim w roku 1439. Wzorów wyobrażenia 
raju w sztuce szukano w biblijnym opisie Edenu 
— ogrodu zasadzonego przez Boga na początku 
świata, oraz w obrazie Niebieskiego Jeruzalem 
z Apokalipsy świętego Jana. W przeciwieństwie 
do rozbudowanych wizji piekła, teologowie i au- 
torzy relacji z zaświatów niewiele miejsca po- 
święcali niebu. Przede wszystkim jego obraz był 
ściślej podporządkowany kanonowi Kościoła. 
Uważano ponadto, że opisanie raju przekracza 
ludzkie możliwości, przy określaniu go uciekano 
się więc do wyrażeń ineffabilis, inenarrabilis — 
„niewypowiedziany”, „nieopisany”. Grzegorz 


© Florencki obraz „Sąd Ostateczny” (1431) Fra An- 
gelico uzupełniają wizje raju i piekła. Zbawieni, 
ubrani odświętnie, w tanecznym korowodzie zmie- 
rzają ku murom Niebiańskiej Jerozolimy. W pie- 


kle króluje ogromny Lucyfer, a potę- 

pieni, w zależności od win, cier- 

pią różne tortury — gotowanie 

w kotle, ukąszenia gadów, 

głód czy lanie roztopione- 
go złota w gardło 


z Tours przytaczał opowieść świętego Salwiusza 
o niebie znajdującym się ponad Ziemią, Słońcem, 
Księżycem, chmurami i gwiazdami. Przypomi- 
nało ono ogromną, rozświetloną komnatę ze zło- 
ta i srebra. Wypełniali ją zbawieni i tajemniczy 
obłok, z którego wydobywał się głos. „Widzenie 
św. Pawła” charakteryzowało natomiast raj jako 
krainę wszelkiej obfitości. Rzeki pełne tam były 
mleka, miodu, oliwy i wina, roślinność w stanie 
ciągłego kwitnienia i owocowania. Człowiek 
średniowiecza, nękany wiecznym niedostatkiem, 
widział w raju krainę ucztowania i odpoczynku 
oraz zaspokajania wszelkich potrzeb. Opis taki 
przypominał raj ziemski — miejsce idealnego 


lii według świętego Mate „Wtedy odezwie 
się Król do tych po prawej stronie: »Pójdźcie, 
błogosławieni Ojca mojego, weźcie w posia- 
danie królestwo przygotowane wam od zało- 
żenia świata«” (Mt 25, 34). 

Częstym sposobem przedstawiania raju była 
brama, o której mówił w swojej ewangelii świę- 
ty Jan. Wejście do nieba przypominało portal 
świątyni lub bramę miejską. U jej wrót na zba- 
wionych oczekiwali aniołowie i święty Piotr 
z kluczami do Królestwa Bożego, symbolizują- 
cy Kościół, który jako jedyny otwierał drogę do 
zbawienia. Raj wyobrażano też jako Niebiańską 
Jerozolimę — miasto święte opisane w 21. roz- 


aniołowie przynosili miniaturowych ludzi 
(dusze wybranych), których kładli na jego 
kolanach. Symbolicznymi przedstawieniami 
nieba były także zastępy aniołów, ukorono- 
wane personifikacje cnót lub panny mądre 
zmierzające do bram raju. 

W raju mieszkał sam Bóg (Baranek Boży). 
Towarzyszyli mu aniołowie — duchy niebieskie 

ukazani zwykle jako piękni młodzieńcy ze 
skrzydłami ptaków, ubrani w długie szaty i dia- 
demy. Wprowadzali oni zbawionych do krainy 
szczęścia, adorowali Boga, grali na instrumen- 
tach i śpiewali. Muzyka anielska, wypełniająca 
raj, wspominana w wielu opisach, stanowiła 


f „Adoracja Baranka” (centralna kwatera „Ołtarza Baranka Mistycznego”) Jana van Eycka przedstawia na tle rajskiego ogrodu 4 grupy zba- 
wionych: patriarchów i proroków, apostołów i męczenników, dziewice oraz świętych, zbliżających się do ołtarza Baranka i źródła życia 


piękna, spokoju i nieśmiertelności, w którego ist- 
nienie powszechnie wierzono. Identyfikowano 
go z biblijnym Edenem i umiejscawiano na Bli- 
skim Wschodzie. Relacje różnych podróżników 
i sporządzane przez nich mapy lokowały raj 
ziemski na wyspach Atlantyku, Pacyfiku albo 
Oceanu Indyjskiego („wyspy szczęśliwe ”). 

Honoriusz z Augustodunum w „Lampie” 
wyobrażał sobie, że krainę szczęśliwości, 
pełną jaskrawych barw, zamieszkiwać będą 
zbawieni, zmartwychwstali jako osoby trzy- 
dziestoletnie, pozbawione jakichkolwiek nie- 
doskonałości fizycznych. Raj Dantego skła- 
dał się z kolei z dziewięciu sfer nieba. W dzie- 
wiątym niebie umieścił poeta dziewięć chórów 
anielskich. Wyżej znalazła się rzeka promie- 
nistej światłości, a w jej środku dwór Boga 
w kształcie białej róży. 

Sceny rajskie w sztuce średniowiecza to- 
warzyszyły najczęściej przedstawieniom Są- 
du Ostatecznego. Umieszczano je po prawej 
stronie Chrystusa, zgodnie z opisem ewange- 


dziale Apokalipsy świętego Jana: obwarowane 
wysokim murem z trzema otwartymi bramami 
po każdej z czterech stron Świata. Artyści 
przedstawiali je zwykle w formie czworoboku, 
umieszczając w każdej bramie jednego z apo- 
stołów. Miasto zaludniali postaciami zbawio- 
nych, adorujących stojącego w centrum Baran- 
ka. Zgodnie z wizją ewangelisty umieszczali 
także w Jerozolimie źródło wody życia i drze- 
wo życia, symbolizujące utracony Eden, odzy- 
skany ponownie przez odkupienie. Te same ele- 
menty — źródło i drzewo życia — umieszczali 
twórcy w raju przedstawionym jako ogród. Ży- 
jący na przełomie VII i VIII wieku kronikarz 
anglosaski Beda Czcigodny opisał widzenie, 
w którym niebo przypominało obsypane aro- 
matycznymi kwiatami rozświetlone pole. Prze- 
chadzali się po nim ludzie w białych szatach; 
wokół niosły się piękne śpiewy. 

Rzadki motyw w sztuce stanowiła ilustra- 
cja raju symbolizowanego przez „łono Abra- 
hama”. Zasiadającemu na tronie Abrahamowi 


symbol wiecznej radości i chwały niebieskiej. 
Mieszkańcami raju byli także zbawieni, ukaza- 
ni (na czterech bocznych skrzydłach ołtarza) ja- 
ko piękni ludzie, odziani w bogate, odświętne 
szaty, niekiedy z atrybutami swego stanu lub 
życia ziemskiego, tak jak to przedstawił m.in. 
Jan van Eyck w „Ołtarzu Baranka Mistyczne- 
go” („Adoracja Baranka Mistycznego”, 1432) 
z katedry Świętego Bawona w Gandawie. Wiel- 
bili oni Boga, Śpiewali i tańczyli. W raju pano- 
wał pokój i nieustanna radość. 

Materialna postać piekła i raju, ukształtowa- 
na w świadomości człowieka wieków średnich, 
zaowocowała ich przedstawieniami plastyczny- 
mi. Stanowiły one kompromis między trudnymi 
prawdami wiary o rzeczach ostatecznych a po- 
trzebą ich uświadomienia szerokim rzeszom 
wiernych. Sugestywny obraz zaświatów w sztu- 
ce średniowiecza, inspirowany apokryfami, wi- 
zjami i legendami, spełniał stawiane mu przez 
Kościół cele dydaktyczne — zachęcał do na- 
wrócenia, odstraszał od grzechu. 


Polskie zamki średniowieczne 


Większość średniowiecznych zamków polskich powstała w XIV wieku. W czasach panowania Kazimierza III Wiel- 
kiego (1333-1370) zaczęły pełnić ważną funkcję w systemie obronnym państwa, a także bywały okazałymi rezy- 
dencjami władców. Wiele z nich przetrwało do naszych czasów jedynie w postaci ruin, stanowiących fragmenty 
budowli odbudowanych lub przekształconych w późniejszych wiekach. Niekiedy jednak nawet nikłe pozostałości 
mogą być cennym świadectwem minionego czasu. 


XIII wieku na ziemiach polskich zam- 
ki były jeszcze nieliczne, najwięcej 
budowano ich na Sląsku. Powstawały 


czasami na miejscu dawnych grodów jako nowe 
ośrodki władzy i administracji. Początkowo za- 
mek miał ścisłe związki z miastem i łączył się 
z nim murami obronnymi. Wraz z upowszech- 
nianiem prawa niemieckiego, które zaczęło za- 
stępować dotychczasowe powinności feudalne 
czynszem pieniężnym, więzy łączące ośrodki 
władzy z rolnictwem i rzemiosłem stawały się 
luźniejsze. Zamki mogły więc już powstawać 
w większej odległości od 
osiedli. Budowano je wów- 
czas na wzniesieniach, 
w przeciwieństwie do gro- 
dów. których systemowi 
warownemu lepiej służy- 
ły tereny nizinne. Wały 
z drewna i ziemi zaczęto 
zastępować ceglanym lub 
kamiennym murem, le- 
piej dopasowującym się 
do terenu. Architektonicz- 
ne sylwetki niektórych 
zamków wyżynnych by- 
wały dzięki temu mało re- 
gularne, w malowniczy 
sposób połączone z kraj- 
obrazem. Nowy element 
(nieznany w budownic- 
twie grodowym) stanowi- 
ła wieża — wolno stojąca lub przylegająca do we- 
wnętrznej strony muru, zwykle blisko bramy ja- 
ko szczególnie zagrożonego miejsca. Wieże by- 
ły centralnym punktem umocnień obronnych na 
terenach Europy Środkowej w XIV wieku. Naj- 
częściej okrągłe, rzadziej kwadratowe, miały 
średnicę do kilkunastu metrów, a ich wysokość 
zwykle nie przekraczała 20 metrów. Oprócz peł- 
nienia funkcji strażnicy wieże służyły także jako 
mieszkanie, a w sytuacjach zagrożenia stawały 
się ostatnim punktem oporu oblężonych. Na naj- 
niższej kondygnacji znajdowało się więzienie. 
W obrębie murów zamkowych najczęściej sta- 
wiano także budynek mieszkalny o prostym pla- 
nie architektonicznym, wznoszony zwykle z drew- 
na. Wiadomo, że już w 1. połowie XIII wieku 
książęta piastowscy sporadycznie stawiali muro- 
wane wieże wewnątrz grodów. Przykładem mo- 
że być zamek księcia śląskiego Henryka I Broda- 
tego, zbudowany w Legnicy przed 1238 rokiem. 
Budowla ta łączyła elementy zarówno zamku, 
jak i grodu, przez zestawienie wałów drewniano- 
-ziemnych, dwóch wież o imponujących rozmia- 
rach oraz długiego prostokątnego pałacu i cen- 
tralnej kaplicy. Wieżę, pałac i kaplicę zbudowa- 
no z cegły, natomiast detale architektoniczne — 
dzieło warsztatu cysterskiego z Trzebnicy — z ka- 
mienia. 


© Zamek w Iłży zbudowany z0- 
stał jako fundacja biskupa Jana 
Grota ok. 1340 r. Rozbudowa 
zamku nastąpiła w XVI i XVII w., 
a w XIX stuleciu zabytek ten stał 
się ruiną. Podobny los spotkał 
także wiele innych średniowiecz- 
nych zamków polskich 


Rozwój budownictwa zamkowego 


Większość zamków wznosili 
panujący władcy i osadzali w nich 
swoich starostów lub kasztelanów. 
Zamki budowali także biskupi. 

Zamki rycerskie początkowo bywały rzadko- 
ścią, a nawet wówczas, gdy liczba ich zaczęła 
wzrastać (XIV, XV w.), nie dorównywały znacze- 
niem budowlom królewskim i biskupim. Niemal 
wszystkie ulegały w późniejszym czasie prze- 
kształceniom, a od połowy XVII wieku większość 
tych budowli popadała w ruinę. Przykładem ty- 
powych założeń z 2. połowy XIII i z początku 
XIV wieku są zamki biskupie w Hży i Lipowcu 
oraz zamek rycerski w Rytrze. 

Wśród zamków królewskich — oprócz głów- 
nej rezydencji na Wawelu — duże znaczenie miał 
zamek w Chęcinach (XIII-XIV w.), zbudowany 
na grzbiecie skalistego wzgórza. W kaplicy, 
którą polecił wybudować Władysław I Łokietek 
(panował 1320-1333), przechowywany był 
skarb koronny. Zamek miał (wyjątkowo) dwie 
wieże, wzmacniające wydłużone mury. 

Królewska rezydencja na Wawelu, budowana 
w czasach Łokietka (po pożarze w 1306 r.) oraz 


© Książ, jeden z najstarszych polskich 
zamków średniowiecznych, przekształcono 
w następnych stuleciach w formę renesanso- 
wą, później barokową (wg projektu Feliksa 
Antoniego Hammerschmidta) i neorenesan- 
sową (wg projektu von Moltheima, m.in. 
hełm na głównej wieży zamkowej) 


© Zamek w Chęcinach był główną wa- 
rownią Piastów w 1. poł. XIV w. Tutaj 
odbył się w 1331 r. wielki zjazd szlachty 
polskiej i stąd wyruszył Władysław I Ło- 
kietek na bitwę pod Płowcami. Baszta 
zamkowa stanowi znakomity punkt wi- 
dokowy na Góry Świętokrzyskie 


przez Kazimierza III Wielkiego, tworzyła 
w tym okresie dość luźno powiązany ze- 
spół budynków reprezentacyjno-mieszka|- 
nych, gospodarczych i kultowych, otacza- 
jących dziedziniec, a zamkniętych wspól- 
nym obwodem warownym. W pobliżu 
północno-wschodniego naroża — jeszcze 
za czasów Wacława II (księcia krakow- 
skiego od 1291 r. i króla Polski w 1. 1300- 
1305) - zbudowana została kwadratowa wieża, na 
której piętrze Kazimierz III Wielki polecił utwo- 
rzyć reprezentacyjną salę, z jednym wielobocz- 
nym słupem pośrodku, podtrzymującym sklepienie 
krzyżowo-żebrowe. W pierwszych latach rządów 
królowej Jadwigi (panowała 13841399) tuż przy 
wieży wzniesiony został dwupiętrowy budynek 
mieszkalny zwany Kurzą Stopką (z powodu 
dwóch wielkich opinających skarp). Prostokątna 
wieża miała po dwa wielkie pomieszczenia na 
każdej kondygnacji. Elewacje budynku pokryte 
zostały ciosowym laskowaniem, a wytworne 
wnętrza otrzymały sklepienia żebrowe i malarską 
dekorację ścienną. W końcu XIV wieku przybyło 
także palatium na Wawelu o smukłych propor- 
cjach, ozdobione okładziną kamienną. 

Wśród wczesnych zamków, powstałych na 
przełomie XIII i XIV wieku, była także warowna 
gotycka budowla nosząca nazwę Świdwin, zbudo- 
wana na Pomorzu w szerokim rozlewisku rzeki Re- 
gi. Rozbudowane zostało przy tym istniejące już 
wcześniej w tym miejscu grodzisko. W wyniku 
przebudowy podwyższono mury obronne, wznie- 
siono czworoboczną wieżę wysuniętą przed obwód 
murów, a przez fosę przerzucono most zwodzony. 
Około 1320 zamek stał się własnością rycerza We- 
dego Wedla, a od roku 1384 do 1455 należał do za- 
konu krzyżackiego. Krzyżacy rozebrali dawne pa- 
latium, podwyższyli wieżę, a od strony północnej 
wybudowali skrzydło o trzech kondygnacjach 
z bramą wjazdową. Od roku 1540 aż do 1808 za- 


mek w Świdwinie był siedzibą komandorii zakonu 
joannitów. Poważnie uszkodzony w czasie wojen 
szwedzkich (w 1630 i 1702 r.) został przebudowa- 
ny w stylu barokowym — zburzono budynki bram- 
ne i zasypano fosę. W 1784 roku z powodu zbyt 
płytkich fundamentów i bagiennego gruntu runęło 
skrzydło zachodnie. Największe zniszczenia przy- 
niosła jednak II wojna światowa. W latach 
1959-1967 zabytek odbudowano. 

W obrębie d. zego Wałbrzycha położony 
jest zamek Książ — budowla pierwotnie średnio- 
wieczna, w następnych stuleciach przekształcana 
w duchu renesansu i baroku. Zamek powstał oko- 
ło 1292 roku na wysokim skalnym urwisku, w za- 
kolu rzeki Pełcznicy, zbudowany na planie niere- 
gularnym, z wieżą od strony wjazdu. Gotycki za- 
mek ufundował książę świdnicko-jaworski Bol- 
ko I. Po Śmierci ostatniego z tej linii Piastów 
(1392) zamek stał się własnością króla czeskiego, 
a od 1509 roku przeszedł w ręce rodziny Hochber- 
gów. Renesansowa przebudowa zamku nastąpiła 
w połowie XVI wieku, a w latach 1718-1734 
Książ został przekształcony na rezydencję baro- 
kową. Utworzono wówczas m.in. wschodnie 
skrzydło, dwa dziedzińce, a od południa założono 
tarasowy ogród. W 1. połowie XIX wieku w obrę- 
bie zespołu zamkowego powstały wielkie stajnie 
i ujeżdżalnie. W latach 1909-1923 nastąpiła grun- 
towna przebudowa zamku — dobudowano wtedy 
nowe skrzydło w stylu renesansu niemieckiego, 
ujęte po bokach okrągłymi wieżami. W czasie Il woj- 
ny światowej zamek w Książu miał być jedną 
z siedzib Hitlera. Rozpoczęto wówczas prace ada- 
ptacyjne, których nigdy nie ukończono. 

Najwięcej polskich zamków średniowiecznych 
związanych jest z okresem panowania Kazimie- 


iej 


rza III Wielkiego, który doprowadził 
państwo polskie do rozkwitu w ramach 
świetnie zorganizowanej monarchii 
stanowej. Nowa administracja, a także 
kodyfikacja praw, przyczyniły się do 
intensywnego rozwoju gospodarczego 
na ziemiach polskich i wzrostu dobro- 
bytu. Nastąpiło ożywienie ruchu bu- 
dowlanego, któremu patronował król. 
Z jego inicjatywy powstało ponad 120 
budowli (na prawie 200 zbudowa- 
nych). Większość fundacji królewskich pochodzi 
z 3. ćwierci XIV wieku, a przeważały wśród nich 
budowle warowne, które miały tworzyć przemy- 
ślany system obronności państwa. Wybudowano 
ponad 80 zamków i fortyfikacji. Było to dużo, jed- 
nak mniej niż na sąsiednim Śląsku, Pomorzu czy 
w państwie krzyżackim. Kazimierz III Wielki wy- 
korzystał w dużej mierze doświadczenia krzyżac- 
kie, budując system zamków obronnych. Istnieją 
przypuszczenia, że mógł się posługiwać budowni- 
czymi z ziem zakonnych. Zamki miały stwarzać 


oparcie militarno-polityczne, ale znaczna ich część 
służyła przede wszystkim jako siedziba zorganizo- 
wanych urzędów i sądownictwa. Zamki budowano 
w pobliżu miast (zwłaszcza przy głównych ośrod- 
«ach, stolicach dawnych księstw oraz przy więk- 
szych kasztelaniach), a mury otaczające miasta 
tworzyły z zamkami jeden zespół warowny. Nie- 
kiedy zamki tylko przylegały do murów miejskich 
z zewnątrz (np. Będzin, Konin). Czasami budowle 
zamkowe stawiano w obrębie miasta (np. Łęczyca, 
Szydłów). Zamki budowane za panowania Kazi- 
mierza III Wielkiego były często budowlami o du- 
żej skali i odznaczały się bardzo dobrym pozio- 
mem technicznym. 

Wśród średniowiecznych zamków polskich 
wyodrębnić można dwie grupy, które pokrywają 
się z podziałem na budowle wyżynne i nizinne. 


Zamki wyżynne 


Zamki wyżynne powstawały w połu- 
dniowej części kraju, głównie w Mało- 
polsce. Wznoszono je na wzgórzach 
(często skalistych) jako formy nieregu- 
larne, uzależnione od rzeźby terenu; 
tworzyły przy tym niekiedy malownicze 
kompozycje, wtopione w krajobraz. 
Przykładem ze Śląska może być zamek 
w Chojniku, zbudowany około 1355 ro- 
ku na potężnej poszarpanej skale, z którą 
łączy się w całość niemal organiczną. 
Wieże wznoszono na planie koła albo 
kwadratu, a budulcem był przeważnie 
kamień. 

Zamek w Będzinie (powstały przed 
1349 r.) usytuowany został na wzgórzu, 
w pobliżu lewego brzegu Czarnej Prze- 
mszy i stanowił niegdyś ważne ogniwo 
w systemie obronnym zachodnich granic 
Małopolski. Należał do typu nieregular- 


© Zamek w Będzinie powstał na miejscu dawnego 
grodu, spalonego prz 
się jedną z najważ 
nych monarchii Kazimierza III Wielkiego 


fatarów w 1241 r., stając 
ych warowni pogranicz- 


f Malowniczo położony na skale śląski za- 
mek w Chojniku ufundował w XIV w. Bolko II 
Mały, książę świdnicki. W 1675 r. pożar zni- 
szczył budowlę, której już nie odbudowano 


nych zamków wyżynnych, sprzężonych z mia- 
stem i jego fortyfikacjami. Powstał na zrębach 
dawniejszego grodu, a Kazimierz III Wielki roz- 
budował zamek w silną warownię. Podwójne mu- 
ry zamknęły w swoim wnętrzu wysoką, okrągłą 
basztę oraz kwadratową wieżę, która stanowiła 


część budynku mieszkalnego. Na zachód od zam- 
ku górnego przebiegał trzeci pierścień murów 
obronnych z basztą i bramą dolną. Zamek został 
zniszczony w dużym stopniu przez pożar i Szwedów 
w XVII wieku. W 1683 roku zatrzymał się na 
zamku będzińskim Jan III Sobieski w drodze do 
Wiednia i przyjął tutaj wysłannika cesarza au- 
striackiego. Od połowy XVIII wieku zamek stop- 
niowo popadał w ruinę. Około 1830 roku Edward 


4 Przekształcony w stylu renesansowym za- 
mek w Pieskowej Skale, na szlaku Orlich Gniazd, 
to jeden z najpiękniejszych zamków rycerskich 
w Polsce. Nazwa pochodzi prawdopodobnie od 
imienia Piotr — Pieszko (Piesko). Gotyckie frag- 
menty zachowały się m.in. na wewnętrznym 
dziedzińcu zamku 


Raczyński wystąpił z inicjatywą odbudowy zam- 
ku, aby umieścić w nim bank polski oraz polską 
szkołę górniczą. Odbudowa zamku została prze- 
rwana wraz ze Śmiercią Raczyńskiego, a zamek 
popadł w stan dewastacji — w połowie XIX wieku 
brano z niego kamień i cegły jako materiały bu- 
dowlane. Odbudowa zamku nastąpiła dopiero po 
II wojnie światowej, w latach 1952—1956. 
Zamek w Pieskowej (Pieszkowej) Skale 
wzniesiony został na wysokiej, stromej górze 
i zamyka od północy dolinę Prądnika. Jest jedy- 
nym użytkowanym dziś zamkiem na szlaku Or- 
lich Gniazd. Wymieniony został już w dokumen- 
cie Władysława I Łokietka z 1315 roku. Jan Dłu- 
gosz w „Liber beneficiorum...” napisał, że zamek 
murowany zbudowany został przez Kazimierza III 
Wielkiego. Ludwik Węgierski ofiarował Piesko- 
wą Skałę w 1377 roku Piotrowi Szafrańcowi 
z Łuczyc, podkomorzemu krakowskiemu. Była 
to wówczas gotycka budowla obronna o ukła- 
dzie nieregularnym. Powiększono ją w XV wie- 
ku, a na początku XVI wieku rozbudowano na 
okazałą późnogotycką rezydencję. Kilkadziesiąt 
lat później zamek został przekształcony w stylu 
renesansowym. Napis przy bramie wjazdowej 
świadczy o zakończeniu rozbudowy w roku 
1578. W tym czasie nadano budowli zachowany 
do naszych czasów kształt nieregularnego czwo- 
roboku z wewnętrznym dziedzińcem. Po roku 
1640 Michał Zebrzydowski wzniósł od strony 


wschodniej fortyfikacje bastionowe. Powstała 
wówczas także kaplica zamkowa Świętego Mi- 
chała. Zamek zdewastowali Szwedzi w 1655 ro- 
ku, a w roku 1718 pożar zniszczył prawie całą 
budowlę. Odbudowana ona została w stylu 
późnobarokowym. W 1850 roku wybuchł kolej- 
ny pożar, a trzy lata później runęła wieża stojąca 
na skale zwanej Dorotką. W czasie powstania 
styczniowego broniły 
się w zamku oddziały 
generała Mariana Lan- 
giewicza. Hasło rato- 
wania zamku w Pie- 


© Zamek biskupi 
w Lidzbarku Warmiń- 
skim jest zabytkiem 
kultury polskiej w ska- 
li światowej. Z czasów 
rozbudowy, przeprowadzonej w ostatnich la- 
tach XIV w. przez biskupa Henryka III Sorbo- 
na, zachowały się m.in. piękne arkadowe kruż- 
ganki na dziedzińcu wewnętrznym zamku 


skowej Skale rzucił na początku XX wieku pi- 
sarz Adolf Dygasiński. W 1902 roku zabytek 
wykupiło towarzystwo akcyjne „Zamek w Pie- 
skowej Skale” i urządziło w nim pensjonat. Po 
II wojnie światowej przywrócono dawny rene- 
sansowy charakter budowli. 


Zamki nizinne 


Zamki nizinne, stanowiące drugi typ polskich 
zamków średniowiecznych, budowano najczę- 
ściej z cegły — głównie na ziemiach Wielkopol- 
ski i na Mazowszu. Miały kształt prostokątny lub 
owalny, a ich układ architektoniczny z wieżą 
oparty był na schemacie ogólnoeuropejskim. Po- 
siadały jednak cechy odrębne, uwarunkowane 
charakterem polskiego krajobrazu. 

Długą historią może się poszczycić Zamek 
Książąt Mazowieckich w Płocku, wzniesiony na 
wysokim Wzgórzu Tumskim (zwanym też Wzgó- 
rzem Zamkowym), na stromej skarpie nad Wisłą. 
W czasach Mieszka I istniał tam gród otoczony 
wałami. Bolesław I Chrobry (książę polski 996- 
1025, w 1025 r. — król) postawił w tym miejscu 
kamienne przedromańskie palatium, zbudowane 
na planie prostokątnym, z rotundową kaplicą. 
Około 1000 roku, wraz z przybyciem do Polski 
zakonu benedyktynów, kaplica przekształcona zo- 
stała na monastyr. Dawne palatium rozbudował 
po zniszczeniach (po 1037 r.) książę Miecław 
(Masław), który uczynił z Płocka siedzibę nieza- 
leżnego księstwa mazowieckiego. Na Wzgórzu 
Tumskim wzniesiona została druga rotunda ka- 
mienna (zniszczona następnie w XIII w.), a Włady- 
sław I Herman (książę polski 1079-1102) wzniósł 
obok palatium drugą wczesnoromańską rezyden- 
cję w postaci obronnej wieży mieszkalnej z potęż- 
nych ciosów granitowych. Fragment tej budowli 
(do wysokości ponad 5 m) zachował się do na- 
szych czasów w dolnej części obecnej Wieży Ze- 
garowej. Za czasów Bolesława III Krzywoustego 
(książę polski 1102-1138) umocniono budowlę 
i kiedy w 1138 roku Płock został stolicą księstwa 
mazowieckiego, zamek stał się siedzibą książąt. 
W latach 1351-1370 Kazimierz III Wielki prze- 
budował i powiększył zamek płocki, w wyniku 
czego powstał potężny, ceglany, gotycki ze- 


spół zamkowy, a wzgórze otoczone zostało 
podwójnym pasmem murów. Zachowane frag- 
menty murów wewnętrznych (sięgające 17 m) 
świadczą o tym, że należały one do najwyższych 
w Polsce. Podwyższono wówczas wieżę mie- 
szkalną i wzniesiono od strony Wisły Wieżę Wy- 
soką (zwaną także Wieżą 


Szlachecka). W dolnych 


partiach Wieża Wysoka ma kształt ośmioboczny, 
w środkowych — siedmio- 
boczny, a w górnych - 
okrągły. Jedyne połączenie 
zamku płockiego z mia- 
stem stanowił most zwo- 


dzony. Pod koniec XV wie- 


ku wieżę wzniesioną na zrębach palatium Włady- 
sława I Hermana przeznaczono na dzwonnicę ka- 
tedralną, która od tego czasu nazywana jest Wie- 
żą Zegarową. Zamek spłonął w 1511 roku, a od- 
budowany został i przekształcony w duchu rene- 
sansu przez króla Zygmunta I Starego (panował 
1506-1548). Poważne zniszczenia przyszły w cza- 
sach wojen szwedzkich, a w XVIII wieku pożar 
dokonał dalszych spustoszeń. Po II wojnie świato- 
wej zamek został odbudowany i obecnie stanowi 
zespół czteroskrzydłowy z wewnętrznym dzie- 
dzińcem i dwiema wieżami w narożach. W czasie 
odbudowy przeprowadzono restauracje gotyckich 
wież i zachowanych fragmentów murów. 


Zamki — rezydencje 


Średniowieczne zamki polskie to przede 
wszystkim budowle użytkowe. Z czasem zaczę- 
to myśleć o stronie estetycznej budowli. Przy- 
kładem może być zamek w Uniejowie nad War- 
tą (z poł. XIV w.), wzniesiony jako fundacja ar- 
cybiskupa Jarosława Bogorii ze Skotnik. Po- 
wstała ceglana budowla o regularnym, syme- 
trycznym planie, z potężną okrągłą wieżą oraz 
piętrowym pałacem mieszkalnym i wielobocz- 
ną kaplicą wysuniętą na dziedziniec. 

Pomnikiem kultury polskiej w skal 


wiatowej 


jest zamek w Lidzbarku Warmińskim. Ceglaną 


warownię gotycką ufundował około 1350 roku bi- 
skup Jan z Miśni. Miało to związek z przeniesie- 
niem w tym czasie siedziby biskupów warmiń- 


© Zamek w Oporowie to jeden z najlepiej 
zachowanych polskich zamków średniowiecz- 
nych. W czasie prac remontowych w latach 
1962-1965 odsłonięto m.in. pierwotny mur 
gotycki baszty z dekoracją kamieniarską i ce- 
glanym ornamentem geometrycznym oraz 
późnogotycki portal 


skich do Lidzbarka. Zespół zamkowy składał się 
z bryły zamku głównego (o trzech kondygna- 
cjach) na planie kwadratu, z wewnętrznym dzie- 
dzińcem, rozbudowanego w XV wieku i podzam- 
cza z budynkami gospodarczymi, oddzielonego 
od zamku szeroką suchą fosą. W narożniku zam- 
ku głównego (siedziby biskupa) wzniesiono wy- 
soką wieloboczną wieżę, a w pozostałych naroż- 
nikach — mniejsze wieżyczki. Do dziś zachowały 
się arkadowe krużganki na dziedzińcu wewnętrz- 
nym zamku. W XVII wieku dobudowany został 
od strony południowej zamek średni, utrzymany 
w stylu barokowego pałacu. Mieszkali w nim bi- 
skupi, a stary zamek gotycki pełnił odtąd głównie 
funkcje reprezentacyjne. W cza- 
sie wojen ze Szwedami utracona 
została część dzieł sztuki i wiel- 
kiego księgozbioru. Ostatnim bi- 
skupem warmińskim był Ignacy 
Krasicki, wybitny pisarz i poeta 
polskiego oświecenia, który re- 
zydował na zamku w latach 
1767-1795. W XIX wieku mieś- 
ciły się w zamku koszary pru- 
skie, a mury zaczęto rozbierać na 
materiały budowlane. Zamek 
uratowała przed ruiną interwen- 
cja mieszkańców Lidzbarka War- 
mińskiego u króla pruskiego, 
a kuria biskupia — dla zabezpie- 
czenia zabytku — umieściła w nim 
sierociniec. Po II wojnie światowej przeprowa- 
dzono wieloletnie prace remontowe, które urato- 
wały zamek od zniszczenia. 

Bogaty kształt architektoniczny miały od po- 
czątku XV wieku zamki książąt mazowieckich, 
ulegające wpływom budownictwa krzyżackiego. 
Pozostający w ruinie zamek w Ciechanowie zało- 
żony był na planie, zbliżonym do kwadratu. Na 
dwóch narożach znajdowały się niskie, okrągłe 
baszty zachowane do dziś i zagospodarowane, 
podobnie jak w zamkach krzyżackich. Jeden bok 
zajmował długi piętrowy pałac, na każdej kondy- 
gnacji podzielony na trzy pomieszczenia. 

Podobne cechy można odnaleźć także wśród 
zamków wielkopolskich i na Kujawach. Budo- 
wano je na planie regularnym, z monumentalny 
mi budynkami mieszkalnymi, bez wielkich wież 


f Zamek krzyżacki w Malborku stanowi jedno z najwspanialszych dzieł średniowiecznej architektury obronnej w Europie. Rozbiórkę za- 
bytku na materiały budowlane w 1804 r. wstrzymał protest niemieckiego studenta Maksa von Schenkendorfa, opublikowany w prasie. Pod na- 
ciskiem opinii publicznej król pruski wydał zakaz dalszego niszczenia zamku 


— a funkcję wielkiej wieży przejmowała wieża 
bramna. W najlepszym stanie zachował się za- 
mek w Oporowie (14341449), wzniesiony przez 
Władysława Oporowskiego (Władysława z Opo- 
rowa), arcybiskupa gnieźnieńskiego. Zbudowany 
na planie wieloboku, ma dwie czworoboczne 
wieże mieszkalne oraz bramę prowadzącą na we- 
wnętrzny dziedziniec. Od strony północnej przy- 
lega do murów półokrągła baszta, w której urzą- 
dzono kaplicę. W XIX wieku dokonano niewiel- 
kich przekształceń, wprowadzając elementy kla- 
sycystyczne i neogotyckie (m.in. w dekoracji 
komnat). Przed zamkiem zbudowano taras i dwa 
mosty nad fosą. Mimo tych przekształceń zamek 
w Oporowie należy do stosunkowo najlepiej za- 
chowanych zamków średniowiecznych. 

Przełomowe znaczenie dla historii polskich 
zamków miała rezydencja biskupa poznańskie- 
go Andrzeja Łaskarzyca (Andrzeja Łaskarza) 
w Gosławicach. Resztki tej budowli udało się 
wyodrębnić po II wojnie światowej spośród 
późniejszych zabudowań folwarcznych. W bu- 
dowli gosławickiego zamku przejawiło się dą- 
żenie do harmonijnej doskonałości i umiaru. 
Zbudowany był on na planie kwadratu i stano- 
wił symetryczny zespół dwóch równoległych 
pałaców oraz wieży bramnej. 


Zamki krzyżackie 


Na architekturę polskich zamków duży 
wpływ wywarły zamki zakonu krzyżackiego, 
przeważające na Pomorzu. Szczególnie wy 
nia się ówczesna główna siedziba zakonu, wznie- 
siona w Malborku. Około 1274 roku Krzyżacy 
rozpoczęli budowę wielkiego zespołu warowne- 
go na wschodnim brzegu Nogatu. W latach 
1275-1300 powstała najstarsza część budowli, 
tzw. Zamek Wysoki, który utworzył czworo- 
boczną bryłę z wewnętrznym dziedzińcem, 
ozdobionym arkadowymi krużgankami. W na- 
rożniku północno-zachodnim wzniesiona została 
wieża, a we wnętrzach urządzono kaplicę zam- 
kową, kapitularz (miejsce zebrań), refektarze (ja- 
dalnie) i dormitoria (sypialnie). Od strony połu- 
dniowej powstało ufortyfikowane podzamcze, 
a do systemu obronnego twierdzy włączone by- 
ło także miasto. W 1309 roku zamek w Malbor- 
ku stał się siedzibą wielkiego mistrza, rezydują- 
cego do tego czasu w Wenecji. Warownię rozbu- 
dowywano i przekształcano w ciągu XIV wieku, 
w wyniku czego stała się jednym z najwspanial- 
szych zespołów obronnych w Europie. W 1344 


jąc się mu przywrócić jednolity sty- 


roku powiększono kaplicę zamkową do rozmia- 
rów kościoła i przebudowano kapitularz, który 
otrzymał nowe sklepienie gwiaździste, wsparte 
na trzech kolumnach. Przy kaplicy zbudowano 
wysoką wieżę — pełniła ona funkcje zarazem 
dzwonnicy i strażnicy zamkowej. W skrzydle za- 
chodnim powstał Wielki Refektarz — jedno z nie- 
licznych pomieszczeń zamku zachowanych 
w pierwotnej formie do naszych czasów. Od 
strony Nogatu wzniesiono Dom Wielkiego Mi- 
strza. Krzyżacy utracili władzę w Malborku 
w momencie zawarcia pokoju w Toruniu w 1466 ro- 
ku, a Dom Wielkiego Mistrza stał się wówczas 
rezydencją królów polskich. W 1626 roku zamek 
zajęli Szwedzi, którzy w następnych latach do- 
konali dewastacji tej budowli. Po pierwszym 
rozbiorze Polski Malbork przypadł 
Prusom. W XIX wieku z kamien- 
nych detali architektonicznych 
wypalano wapno i postępowała roz- 
biórka zamku na materiały budow- 
lane. Po 1817 roku zaczęto restaura- 
cję zdewastowanego zamku, stara- 


lowo, gotycki charakter. W czasie 
II wojny światowej Malbork był 
twierdzą i w 1945 roku dokonano 
dalszych zniszczeń. Po wojnie na- 
stąpiła odbudowa obiektu. 

Krzyżacki zamek w Nidzicy 
wzniesiono w latach 1370-1400 
na lewym brzegu Nidy, na 
wzgórzu. Stanowił ważny 
punkt strategiczny w ów- 
czesnym systemie fortyfi- 
kacyjnym regionu. Zbudo- 
wano go z cegły na planie 
prostokąta, z wewnętrznym 
dziedzińcem. W skrzydle za- 
chodnim umieszczony został 
główny budynek mieszkal- 
ny. W narożach budowli 
wzniesiono natomiast dwie wysokie, kwadrato- 
we wieże. W czasie wojen polsko-krzyżackich, 
a następnie polsko-szwedzkich średniowieczny 
zamek uległ poważnemu zniszczeniu. W latach 
1828-1830 odbudowano go z przeznaczeniem 
na siedzibę sądu i więzienie. W czasie II wojny 
światowej, w 1945 roku, zamek w Nidzicy został 
częściowo spalony. Po wojnie nastąpiła pełna re- 
konstrukcja obiektu połączona z restauracją 
późnogotyckiej polichromii w kaplicy zamkowej 
i refektarzu. 


Ważnym zamkiem krzyżackim był Kętrzyn 
(Rastenburg) — obronny zamek wzniesiony 
w 1. połowie XIV wieku. Stanowił on wówczas 
bazę wypadową dla wypraw krzyżackich prze- 
ciw Litwinom. Zamek wybudowany został z ce- 
gły, na planie prostokąta, z wewnętrznym dzie- 
dzińcem. Trzy skrzydła zamku (jedno reprezen- 
tacyjne i dwa gospodarcze) zamykał od zachodu 
mur kurtynowy z ostrołukową bramą wjazdową. 
Dziedziniec niegdyś obiegały drewniane kruż- 
ganki, a w 2. połowie XIV wieku zamek otoczo- 
no ceglanym murem z trzema basztami w naro- 
żach. Od XVII wieku datuje się powolny upa- 
dek zabytku, który w 1945 roku został spalony 
i częściowo zburzony. Po II wojnie światowej 
nastąpiła odbudowa zamku kętrzyńskiego. 


© ft Krzyżackie zamki 
w Nidzicy (u góry) i Radzy- 
niu Chełmińskim (z lewej) 
mają charakterystyczną 
parę kwadratowych wież 
w narożach. Zamek w Ni- 
dzicy należy obecnie do naj- 
wszechstronniej wykorzy- 
stywanych zabytków (mie- 
ści m.in. kawiarnię i hotel) 


Do ważniejszych zamków krzyżackich nale- 
żą też m.in. budowle w Gniewie, Golubiu-Do- 
brzyniu, Radzyniu Chełmińskim, Sztumie. 

Mimo zniszczeń dokonanych w ciągu mi- 
nionych stuleci na ziemiach polskich przetrwa- 
ła do naszych czasów pewna część zabytków 
średniowiecznej architektury zamkowej, której 
pozostałości warte są ciągłego odkrywania na 
nowo i poznawania ich zawiłej niekiedy, skła- 
niającej do refleksji, historii. 


Architektura renesan- 
sowa XV 1 XVI wieku 


Około roku 1420 narodził się nowy styl w architekturze europejskiej — re- 
nesans. Styl ten pojawił się w Toskanii, we Włoszech, a jego głównym 
ośrodkiem początkowo była Florencja. Tutaj powstawały pierwsze wielkie 
dzieła architektury renesansowej, która odwoływała się do — bogatej na zie- 


mi włoskiej — tradycji antyku. 


e Włoszech przez całe średniowie- 

( Ń / cze tradycja architektury antycznej 
była stale obecna. Przyczyniła się 

do tego duża liczba zabytków architektury 
starożytnej, pozostałych jako spadek po 
cesarstwie rzymskim, nieustannie inspi- 
rujących bogactwem form. Żywa obec- 
ność tradycji antycznej sprawiła, że 
wspaniale rozwinął się w tym kraju styl 
romański (nawiązujący do antyku), nato- 
miast nigdy nie przyjął się późny gotyk — 
ze swoją bujnością form dekoracyjnych, 
odległych od surowej monumentalności 
architektury starożytnej i jej wyważo- 
nych proporcji. Średniowieczne kościoły 
klasztorne we Florencji — Santa Maria 
Novella i Santa Croce — odznaczają się 
statyką i spokojną równowagą form. Ar- 
kady w tych kościołach otwierają się 
szeroko ku nawie głównej, a nawy bocz- 
ne są bardzo wąskie. Podobnie kościół 
katedralny Santa Maria del Fiore we Flo- 
rencji, zaprojektowany w 1296 roku 
przez Arnolfa di Cambio, a od 1367 roku 


4 Ospedale degli Innocenti ukończony 
został przez Francesca della Luna. Uwa- 
żany jest za pierwszą w pełni renesanso- 
wą budowlę we Włoszech. Dominuje tu- 
taj klasyczna równowaga, umiar i hory- 
zontalność podziałów architektury. Mię- 
dzy łukami arkad rzeźbiarz Andrea del- 
la Robbia umieścił medaliony z barwnej 
terakoty, przedstawiające słynne nie- 
mowlęta w powijakach 


budowany dalej przez Francesca Talenti, 
otrzymał filary o mocnych bazach i ciężkich 
głowicach, nie mających nic wspólnego z go- 
tykiem. Podział poziomy wnętrza wyznaczo- 


ny jest gzymsem biegnącym 
wokół nawy głównej, nato- 
miast sklepienia (przypomi- 
nające nieco kopuły) wyraź- 
nie oddzielają poszczególne 
przęsła. XIV-wieczne kościo- 
ły włoskie to budowle pełne 
umiaru i spokoju, co stało się 
także charakterystyczną ce- 
chą nowej architektury XV 
wieku, nazwanej później re- 
nesansową. 

Architektura włoskiego re- 
nesansu rodziła się pod pro- 
tektoratem kupców i bankie- 
rów. Florencja była w tym cza- 
sie najbogatszą republiką ku- 
piecką południa Europy i właś- 
nie tutaj powstały sprzyjające 


warunki dla mecenatu, który swoimi możli- 
wościami finansowymi inspirował twórcze 
poczynania artystów. Wspaniały rozwój rene- 
sansu we Włoszech stał się możliwy dzięki 
zamówieniom najbardziej znaczących rodów: 
Medici (Medyceuszy), Pitti, Rucellai i Stroz- 
zi. W tych warunkach artyści ponownie od- 
krywali wspaniałość rzymskiego antyku i ko- 
rzystając z bogactwa tej tradycji, tworzyli no- 
we dzieła architektury, formujące styl rene- 
sansowy. 

Podłoże renesansu kształtowane było już 
w wieku XIV, kiedy kultura florencka osiągnę- 
ła wysoki stopień rozwoju, a poeci i filozofowie 
głosili ideały antycznego świata. Z Toskanii po- 
chodzili Francesco Petrarka, Giovanni Boccac- 
cio i Leonardo Bruni, który tłumaczył Platona. 
Przedstawiciele rodu Medici otaczali opieką ar- 
tystów, poetów i filozofów — kwitła 
więc twórczość, a artyści byli docenia- 
ni odpowiednio do swoich zasług i zna- 
czenia. Także wielcy architekci zyskali 
w tym czasie szacunek jako artyści, 
a nie tylko rzemieślnicy z wykształce- 
niem murarskim, za jakich uważano ich 
wcześniej. 


© Katedra Santa Maria del Fiore 
we Florencji otrzymała kopułę, wznie- 
sioną przez Filippa Brunelleschiego. 
W 1461 r. umieszczona została na jej 
szczycie latarnia 


Renesans włoski (wł. rinascimen- 
to — „odrodzenie ”) nie był tylko na- 
śladowaniem form antycznych. Pier- 
wotnie — od XVI do XIX wieku — 
określenie to oznaczało odrodzenie 
sztuki i nauki w sensie ogólnym, 
a dopiero w wieku XIX zaczęto poj- 
mować włoski renesans XV wieku je- 
dynie jako odrodzenie antyku. W rze- 
czywistości, artyści (w tym także ar- 
chitekci) czerpali tylko inspiracje 
z antyku, tworząc zupełnie nową ar- 
chitekturę, malarstwo i rzeźbę. 

Nowy styl renesansowy zaznaczył 
się po raz pierwszy w kształtach i pro- 
porcjach Ospedale degli Innocenti 
(Szpital Niewiniątek, dom dla sierot, 
1421-1444) we Florencji. Budowlę tę 
rozpoczął w roku 1421 Filippo Bru- 
nelleschi (Brunellesco, 1377-1446), z wy- 
kształcenia złotnik. Był on także twórcą kopu- 
ły nad skrzyżowaniem naw katedry florenc- 
kiej Santa Maria del Fiore (1420-1436). Ko- 
puła nawiązywała jeszcze konstrukcją do 
form gotyckich, jednak Ospedale degli Inno- 
centi swoją formą zaznaczył obecność zupeł- 
nie nowego stylu. Budynek składa się z parte- 
rowej części fasady z otwartą loggią arkado- 
wą, gdzie szerokie, półkoliste łuki, połączone 
ze sobą smukłymi kolumnami korynckimi, 
zapewniają łatwy dostęp Światła i powietrza. 
Na osiach łuków arkadowych drugiej kondy- 
gnacji rozmieszczone zostały średniej wielko- 
ści okna z przyczółkami, których rytm odpo- 
wiada dokładnie rytmowi przyziemia. Przy- 
czółki nad oknami oraz kolumny korynckie 
wywodzą się z antyku, jednak kolumny Ospe- 
dale degli Innocenti są smuklejsze, podobnie 


jak w romańskiej architekturze florenckiej 
XI i XII wieku (San Miniato al Monte, S.S. 
Apostoli, Baptysterium). W 1435 roku Bru- 
nelleschi zaprojektował florenc- 
ki kościół San Spirito (rozpo- 
częty w 1436 r.) — bazylikę z ar- 
kadami o półkolistych 
łukach i płaskim stro- 
pie, z korynckimi ko- 
lumnami i belkowaniem 
pochodzenia rzymskie- | 
go. Mimo wzorów an- 
tycznych i średniowiecz- 
nych, powstała budowla o zupełnie nowym wyra- 
zie. Uderza w niej pogodna przejrzystość prze- 
strzeni, charakterystyczna dla budowli wczesne- 
go renesansu. Nawa środkowa jest dwukrotnie 
wyższa od swej szerokości, podobnie przęsła są 
dwa razy wyższe w stosunku do swojej szeroko- 
ści. Proporcje te przyczyniają się do ogólnego 
wrażenia harmonii we wnętrzu kościoła San Spi- 
rito. Architekci renesansu przywiązywali ogrom- 
ne znaczenie do proporcji budowli, dążąc do te- 
go, aby opierały się one na racjonalnych i logicz- 
nych podstawach. Chcieli w ten sposób uzyskać 
przejrzystą strukturę przestrzeni. Często dążyli 
oni przy tym do planu centralnego z kopułą, na 
przykład w kościele San Spirito, gdzie Brunelle- 
schi połączył plan centralny z podłużnym. Po- 


u 
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e 4 Plan florenckiego kościoła San Spi- 
rito (proj. F. Brunelleschi) połączył budow- 

lę centralną (zwieńczoną kopułą) z podłuż- 

nym korpusem. Bazy i kapi- 

tele korynckich kolumn, bel- 

kowanie (gzymsy) oraz nisze 

ścienne w bocznych na- 
wach wywodzą się z ar- 
chitektury starożytne- 
go Rzymu 
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wrót do antyku najsilniej przejawiał się właśnie 
w tworzeniu budowli centralnych — kreślonych 
na planie koła, kwadratu czy figur regularnych. 
Brunelleschi już na początku lat trzydziestych 


4% Budowlę Palazzo Strozzi rozpoczął w 1489 r. Benedetto da Maia- 
no. Pałac, ukończony przez Cronakę (właśc. Simone Pollaiuolo) 
w latach 1491-1500, należy do najsłynniejszych florenckich 
pałaców epoki renesansu 


XV wieku sporządził najwcześniejszy w rene- 
sansie projekt kościoła o całkowicie central- 
nym planie. Był to kościół Santa Maria de- 
gli Angeli (1434 r.), którego budowa 
została wstrzymana w 1437 roku. 
Do naszych czasów zacho- 
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wały się tylko mury przyziemia tego kościoła, 
świadczące o pierwotnym stanie. Układy central- 
ne występowały powszechnie w rzymskiej archi- 
tekturze sakralnej i Świeckiej, natomiast rzadko 
pojawiały się w chrześcijańskiej architekturze 
średniowiecznej. W projekcie Santa Maria degli 
Angeli narożne punkty wewnętrznego ośmiobo- 
ku stanowi osiem filarów z pilastrami, a central- 
ną przestrzeń otacza osiem kaplic. Inną świątynią 
centralną była wschodnia część kościoła S.S. An- 
nunziata we Florencji, zaprojekto- 
wana w 1444 roku przez Michelozza 
di Bartolomeo (1396-1472) jako 
okrągła budowla z ośmioma kaplica- 
mi, na wzór świątyni Minerva Medi- 
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się zaprojektowany przez Filaretego 
(właśc. Antonio di Pietro Averlino 
[Averulino], ok. 1400-0k. 1469) szpi- 
tal w Mediolanie — Ospedale Mag- 
giore, którego budowę rozpoczęto 
w 1457 roku. Jest to najwcześniejszy 
przykład wielkiego kompleksu bu- 
dynków, skomponowanego wokół kilku (w tym 
wypadku — 9) dziedzińców. Filarete napisał tak- 
że pierwszy od czasów starożytności traktat 
o architekturze, w którym znaleźć można opis 
idealnego miasta na planie ściśle symetrycz- 
nym. Miasto z traktatu Filaretego ma formę re- 
gularnego ośmioboku z pałacem i katedrą na 
centralnie umiejscowionym placu, od którego 
promieniście rozchodzą się ulice. 

Najwybitniejszym architektem włoskiego 
quattrocenta (XV w.) był Leone Battista Alber- 
ti (1404—1472), autor „Ksiąg dziesięciu o sztu- 
ce budowania” (ok. 1452), napisanych po łaci- 
nie na wzór traktatu w dziesięciu księgach 
„O architekturze” rzymskiego teoretyka archi- 
tektury Witruwiusza. W tym czasie zaczęto pro- 
wadzić studia nad rzymskimi ruinami i odkry- 
wać zasady starożytnej architektury. Alberti 
oprócz studiowania teorii realizował własne po- 
mysły architektoniczne. W 1446 roku rozpoczęto 
wznoszenie fasady kościoła San Francesco 
w Rimini według projektu Albertiego. Po raz 
pierwszy w nowożytnej architekturze europej- 
skiej pojawiło się naśladownictwo formy łuku 
triumfalnego, znanego z antycznej architektury 
rzymskiej. Boczna ściana zewnętrzna kościoła 
w Rimini podzielona jest na siedem nisz o pół- 
kolistych łukach; w niszach tych umieszczone 
są sarkofagi będące nagrobkami uczonych hu- 
manistów. 

Pragnąc uświetnić swoje imiona, florenccy pa- 
trycjusze i rzymscy kardynałowie zlecali archi- 
tektom budowanie reprezentacyjnych siedzib. 
Przykładem może być pałac Medici-Riccardi we 
Florencji, rozpoczęty w 1444 roku przez Micheloz- 
za di Bartolomeo (ukończony w 1459 r.). Do naj- 
wspanialszych budowli tego rodzaju należą też pa- 
łace Strozzich i Pittich (zaprojektowany prawdopo- 
dobnie przez Brunelleschiego na krótko przed jego 
śmiercią). To budowle monumentalne, harmonijne, 
o przejrzystych podziałach architektonicznych. 
W części przyziemia fasady budowano z chropawo 
obrobionej okładziny kamiennej (rustyki), a zwień- 
czano zdecydowanie wystającym gzymsem. Okna 
dzielono kolumienkami na dwie części. Wyróżnia 
te budowle typowo renesansowa subtelność i precy- 


zja podziałów architektonicznych, 
widoczna zwłaszcza w dziedzińcach 
wewnętrznych, otoczonych w przy- 
ziemiu arkadami, lekkością i deli- 
katnością przypominającymi loggię 
w Ospedale degli Innocenti. W gór- 
nych kondygnacjach umieszczono 
otwarte galerie lub pilastry (płaskie 
filary przyścienne), dzielące ściany 
na poszczególne przęsła. Ścisły 
układ dziedzińca wewnętrznego był 
charakterystyczny dla Rzymu. Przy- 
kładem może być Palazzo Venezia, 
którego budowę rozpoczęto w 1455 
roku. Posłużono się tutaj wzorem 
antycznych arkad rzymskich. Ich 
podpory zbudowane zostały z fila- 
rów z półkolumnami, które — wraz 
ze spoczywającymi na nich belkami — pełnią funk- 
cję dekoracyjną. 

Alberti zaprojektował we Florencji pałac dla 
Giovanniego Rucellai (pałac Rucellaich, Palaz- 
zo Rucellai, 1446-1451), gdzie zastosował pila- 
stry w zewnętrznym wystroju budynku, co 
w przyszłości bardzo często miało pojawiać się 
w fasadach. Znajdują się tutaj pilastry w porząd- 
ku jońskim, korynckim i doryckim (na każdej 
kondygnacji inny). Poziomy podział fasady wy- 
znaczają zaś subtelnie profilowane gzymsy. 
Każdy detal ma w fasadzie swoje określone po- 
rządkiem miejsce. Pisał o tym Alberti: „Jest to 
harmonia wszystkich części, którą osiąga się 
tam, gdzie nie może być nic zmienione, nic do- 
dane ani nic opuszczone bez uszczuplenia do- 
skonałości całości”. W przeciwieństwie do bu- 
dowli gotyckich, które rozrastały się jak drzewo, 
architektura renesansowa stanowi ostatecznie 
uformowaną, jednolitą całość. Kompozycja za- 
wsze dążyła do statycznej harmonii, a rozmie- 
szczenie poszczególnych elementów w ścianie 
budynku podlegało prawom logiki, mającej jako 
podstawę proporcje ludzkiego ciała. 

Kościół San Andrea w Mantui (1470-1494), 
zaprojektowany przez Albertiego, ma w części 
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wschodniej układ centralny. Ściśle sy- 
metryczne założenie centralne nie od- 
powiadało jednak w pełni potrzebom 
liturgicznym (jak np. procesje) i dlate- 
go architekci czynili starania, aby ukła- 
dy centralne wiązać z tradycyjne 
podłużną formą budowli kościoła. 
W kościele San Andrea architekt od- 
szedł od tradycyjnego podziału wnę- 
trza na nawę główną i nawę boczną, 
zastępując nawy boczne szeregiem ka- 
plic, które nie mają ze sobą połączenia 
i przejść do nich można jedynie z nawy 
głównej. Nawa główna przykryta zaś 
została sklepieniem kolebkowym; wy- 
stępuje tutaj rytm potężnych pilastrów 
zamiast kolumn. 


e 4 Palazzo Pitti we Florencji 
uważany jest za dzieło Brunelle- 
schiego lub Albertiego (ok. 1458). 
Sto lat później pałac został znacznie 
powiększony. Budowla posiada cha- 
rakterystyczną rustykę 
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Dojrzały renesans 


W latach 1486-1498 zbudowana została 
(przez nieznanego dziś architekta) Cancelleria 
w Rzymie — pałac miejski dla kardynała Riario. 
W części parterowej tego budynku brak jest 
podziałów pionowych, a dwie wyższe kondygna- 
cje zdobią pilastry. W czasie gdy kończono Can- 
cellerię, Rzym przejął od Florencji pierwszeń- 
stwo w dziedzinie sztuk pięknych i od tego czasu 
nastąpił rozkwit dojrzałego renesansu. Od 1500 
roku Rzym stanowił centrum kultury europej- 
skiej i oddziaływał na inne kraje. 

Trzema czołowymi architektami dojrzałego 
renesansu byli: Donato Bramante (właśc. Donato 
di Angelo, ok. 14441514), Michał Anioł (właśc. 
Michelangelo Buonarroti, 1475-1564) i Rafael 
(właśc. Raffaelo Santi, 1483-1520). Żaden z nich 
nie rozpoczynał kariery jako budowniczy — Rafa- 
el i Bramante poświęcili się przede wszystkim 
malarstwu, a Michał Anioł rzeźbie. 

Bramante wcześniej pracował w Mediolanie, 
gdzie zaprojektował kościół Santa Maria presso 
San Satiro (ok. 1480), wzorowany na kościele San 
Andrea Albertiego. Z kościo- 
łem Santa Maria presso San 
Satiro łączy się niewielka za- 
krystia, wzniesiona na planie 
centralnym. We wnętrzu Bra- 
mante uzyskał iluzję głębo- 
kiego prezbiterium (części 
ołtarzowej) przez złudzenie 
perspektywiczne. W Mediola- 
nie dziełem Bramantego jest 
także kościół Santa Maria del- 
la Grazie (1492-1497), którego 
wschodnia część również zo- 
stała wzniesiona na planie 
centralnym. W Rzymie Pierw- 
szymi dziełami Bramantego 
były: krużganek kościoła San- 
ta Maria della Pace (z filara- 
mi, które miały dostawione 
z przodu kolumny) i Tempiet- 
to (1500-1502) przy kościele 
San Pietro in Montorio, zbudowane w miejscu, 
gdzie — według podania — ukrzyżowany był świę- 
ty Piotr. Jest to mała okrągła budowla o surowym 
charakterze, utrzymana w porządku toskańsko-do- 
ryckim. Nad kolumnadą znajduje się belkowanie 
wzorowane na antycznym, podkreślające surową 
powagę kompozycji. 

W 1505 roku papież Juliusz II polecił Bra- 
mantemu zaprojektowanie nowej Bazyliki 
Świętego Piotra, której budowa została wstrzy- 
mana w 1455 roku, po śmierci papieża Mikoła- 


ja V. Juliusz II wybrał plan budowli centralnej. 


Projekt Bramantego przewidywał budowlę na 
planie krzyża greckiego o czterech symetrycz- 
nych apsydach. Centralną kopułę miały otaczać 
cztery narożne kaplice na osiach ramion krzyża. 
Bocznym kaplicom Bramante również nadał 
kształty greckiego krzyża. Utworzone zostało 
kwadratowe obejście wokół kopuły centralnej. 
Jedynym elementem, który pozostał z projektu 
Bramantego, są masywne i majestatyczne filary, 
typowe dla dojrzałego renesansu. 


e Ostatnie dzieło Leone Battisty Albertie- 
go — kościół San Andrea w Mantui, łączy 
układ budowli centralnej z podłużną 


W przypadku twórczości Rafaela nie jest pew- 
ne, czy słusznie przypisuje się mu autorstwo nie- 
których budowli. Na pewno zaprojektował m.in. 
Palazzo Vidoni — Caffarelli (1515-1520), odzna- 
czające się monumentalnością, charakterystyczną 
dla dojrzałego renesansu. Zachowane są przy tym 
wyważone proporcje i uroczysty charakter budow- 
li. Pilastry zastąpione zostały kolumnami, rustyka 
przyziemia podkreśla zaś linie poziome, a przez to 
— masywność budynku. Villa Madama (1516) Rafa- 
ela stanowi próbę odtworzenia świetności pałaców 
starożytnego Rzymu — dekoracja tej budowli mia- 
ła nawiązywać do Złotego Pałacu Nerona. W peł- 
nych powagi majestatycznych budowlach Bra- 
mantego i Rafaela odżywał duch sztuki antycznej. 

Michał Anioł w 1516 roku wykonał projekt 
zachodniej fasady kościoła San Lorenzo, a na- 
stępnie projekt kaplicy pomyślanej jako mauzo- 
leum rodziny Medyceuszy (1521-1534). Następ- 
nie zaprojektował Bibliotekę Laurenziana przy 
kościele San Lorenzo (15241534) wraz z przed- 
sionkiem. Westybul tej budowli jest wysoki i wą- 
ski, a sala biblioteczna niska, o kształ- 
cie wydłużonym. Ściany podzielono 
na poszczególne pola kolumnami, 
jakby wciśniętymi między pilastry. 
Ku przodowi wysunięte są gzymsy. 
Biblioteka Laurenziana swoją archi- 
tekturą występuje przeciw regułom 
klasycznym. Całą kompozycję ce- 
chuje napięcie, zapowiadające już 
manieryzm. Michał Anioł świado- 
mie odstępuje tutaj od doskonale 
wyważonych proporcji renesansu. 
Swoją twórczością architektonicz- 
ną, nasyconą niepokojem, oddala się 
już od głównych idei renesansu. 
Pierwszy uczynił z architektury 
sztukę służącą wyrażeniu własnej 
indywidualności i ekspresji, dalekiej 
od spokojnej równowagi klasyczne- 
go renesansu. 

Najważniejszymi dokonaniami 
Michała Anioła w dziedzinie archi- 
tektury były prace na zlecenie papie- 
ża Pawła III Farnese: Palazzo Farne- 
se (1546) oraz kontynuowanie bu- 


© Michał Anioł jest autorem ko- 
puły Bazyliki św. Piotra w Rzy- 
mie. Bęben kopuły otoczony z0- 
stał przez wysunięte kolumny, na 
których wznoszą się żebra bieg- 
nące po dachu ku latarni 


dowy Bazyliki Świętego Piotra. W Palazzo Far- 
nese Michał Anioł zastosował już rozwiązania 
manierystyczne, m.in. potrojenie pilastrów oraz 
obramienia okien niezwiązane organicznie z fa- 
sadą, a także konsole (wsporniki), na których 
umieszczone zostały łukowe frontony okien. 
Arcydziełem architektonicznym Michała 
Anioła jest kopuła (projekt 1547, zrealizowany 
pośmiertnie 1558-1564) i zachodnia część Ba- 
zyliki Świętego Piotra. Michał Anioł przejął po 
Bramantem plan greckiego krzyża, jednak odjął 
ramiona mniejszych krzyży greckich w naro- 
żach głównego centrum, dzięki czemu kopuła 
z kwadratowym obejściem dominuje nad pozo- 
stałą przestrzenią. Kopułę oparł Michał Anioł 
na potężnych filarach, podkreślając monumen- 


m W Palazzo Farnese, za- 
projektowanym przez Michała 
Anioła dla papieża Pawła III 
Farnese, dominują już cechy 
manieryzmu, m.in. potrojo- 
ne pilastry oraz brak orga- 
nicznej spójności między okna- 
mi a fasadą 


talność budowli. Prace przy 
Bazylice Świętego Piotra były 
ostatnim dziełem architekto- 
nicznym Michała Anioła. W tym czasie domi- 
nował już w architekturze manieryzm, daleko 
odbiegający od idei renesansu, pełen niepokoju 
i zaskakujących rozwiązań architektonicznych. 


Architektura renesansowa w Polsce 


W Polsce kulturę renesansową propagował 
m.in. Kallimach (właśc. Filippo Buonaccorsi, 
1437-1496), doradca króla Kazimierza IV Jagie|l- 


lończyka i wychowawca jego synów. Do pozna- 
nia idei renesansu przyczyniły się także podróże 
Polaków do Włoch. Po roku 1500 król Zygmunt I 
Stary sprowadził z Węgier zespół architekto- 
niczno-rzeźbiarski pod kierunkiem Franciszka 
Florentczyka (?-1516). Podjęto wówczas przebu- 
dowę i rozbudowę Zamku Królewskiego na Wa- 
welu, który stał się najznakomitszym dziełem re- 
nesansowym na północ od Alp. Zwraca uwagę 


© Renesansowy ratusz w Poznaniu w cza- 
sie II wojny światowej uległ częściowo zni- 
szczeniom, a odbudowę zakończono w 1954 r. 
Głównym akcentem budowli jest fasada 
o trzech kondygnacjach krużganków arka- 
dowych, zwieńczona attyką 


przepiękny, największy w Europie Środkowej, 
dziedziniec arkadowy zamku. Komnaty repre- 
zentacyjne umieszczone zostały na najwyższej 
kondygnacji, a nie — jak we Włoszech — na pierw- 
szym piętrze. Również wysoki dach stanowił ele- 
ment nieznany we Włoszech. Zamek na Wawelu 
ukończony został w 1536 roku przez Bartolomea 
Berrecciego (ok. 1480-1537). Dziełem tego archi- 
tekta jest także Kaplica Zygmuntowska, wzniesio- 
na przy katedrze wawelskiej w latach 1517-1533 


jako mauzoleum ostatnich Jagiellonów. 


Do wielkich dzieł polskiej architektury rene- 
sansowej należy także zamek w Baranowie San- 
domierskim (1591-1606) oraz ratusz w Poznaniu 
(1550-1560), którego odbudowę w stylu rene- 
sansowym (projekt fasady) przeprowadził włoski 
architekt Giovanni Battista Quadro (?—1590). 

Idee włoskiego renesansu przejawiły się na 
ziemiach polskich także w postaci większych 
zespołów urbanistycznych. Szczególne miejsce 
zajmuje pod tym względem Zamość, założony 
w końcu lat siedemdziesiątych XVI wieku 
przez kanclerza Jana Zamojskiego i otoczony 
fortyfikacjami bastionowymi. 

W końcu XVI wieku zaczęły 
przeważać już na ziemiach pol- 
skich tendencje manierystyczne, 
co we Włoszech nastąpiło kilka- 
dziesiąt lat wcześniej. Polska ar- 
chitektura renesansowa, chociaż 
pozostająca pod silnymi wpły- 
wami włoskimi, uzyskała jed- 
nak odrębny charakter, czego 
najlepszym przykładem może 
być choćby zamek wawelski 
zabytek renesansowej archi- 
tektury w skali europejskiej. 


imo że w XVI wieku polityczne i hand- 
lowe znaczenie republiki weneckiej 
znacznie zmalało, jej sztuka przeży- 
wała okres największej świetności. Po zdobyciu 
i ograbieniu Rzymu przez wojska cesarskie 
w 1527 roku (sacco di Roma) bogata Wenecja 
stała się najprężniejszym ośrodkiem artystycz- 
nym na ziemiach włoskich. Szczególny rozwój 
przeżywało malarstwo, które określa się mia- 
nem weneckiego koloryzmu. Jego kolebką była 
pracownia Giovanniego Belliniego (zw. Giam- 
bellino, ok. 1430-1516), z której wywodzili się 
m.in. Giorgione i Tycjan. Wenecja wykształciła 
własne, oryginalne cechy malarstwa odróżniają- 
ce je od sztuki Włoch środkowych. W przeci- 
wieństwie do Florencji czy Rzymu uprawiano tu 
głównie malarstwo sztalugowe. Olbrzymimi 
płótnami przeznaczonymi do dekoracji wnętrz 
zastępowano freski, które pod wpływem wenec- 
kiego powietrza, przesyconego słoną wilgocią 
morską, szybko ulegały zniszczeniu. 
Mistrzowie weneccy wydobyli z techniki olej- 
nej zupełnie nowe możliwości. Kolor i cień nie 
były przez nich traktowane jako elementy służące 
do oddzielenia od siebie poszczególnych form, 
lecz jako zespół środków scalający obraz w jedną 
harmonijną całość. Pogłębiając skalę światłocie- 
nia, nie spowodowali wygłuszenia barw, lecz ich 
wzbogacenie i wysubtelnienie. W przeciwień- 
stwie do malarzy rzymskich nie kładli nacisku na 
wyrazisty rysunek i ścisłe określanie konturu. 
Wprowadzili swobodniejsze układy kompozycyj- 
ne. Różnorodne sposoby nakładania farb (laserun- 
ki, przecierki, impasty) oraz zróżnicowana praca 
pędzla (widoczna zwłaszcza w późnej twórczości 
Tycjana i Tintoretta) powodowały, że obrazy we- 
neckie miały bogatą tkankę 
malarską, nadającą ich po- 
wierzchniom dodatkowe wa- 
lory estetyczne. 

Wenecję w znacznym 
stopniu ominął manieryzm. 
Jego cechy, widoczne w zgieł- 
ku kompozycyjnym, wymyśl- 
nych pozach i wydłużonych 
proporcjach ciał, występowa- 
ty tylko u niektórych malarzy 
i miały drugorzędne znacze- 
nie. Pojawiały się natomiast 
elementy wykraczające już 
poza renesansową stylistykę, 
w których można dostrzec za- 
powiedź baroku. 


Giorgione 


Szkołę malarstwa we- 
neckiego XVI wieku otwie- 
ra Giorgione (właśc. Gior- 
gio Barbarelli da Castelfran- 
co, ok. 1477-1510). Niewie- 
le zachowało się obrazów 
tego genialnego artysty, któ- 
ry zmarł przedwcześnie pod- 
czas panującej w Wenecji 
epidemii. Ponieważ nie sy- 
gnował swoich dzieł, nie za- 
wsze istnieje pewność co do 
ich autorstwa. Wiadomo, że 
po Śmierci niektóre jego 
płótna kończyli zaprzyjaź- 


Malarstwo weneckie 
w XVI wieku 


W XVI wieku w Wenecji ukształtowała się odrębna szkoła malarstwa doj- 
rzałego renesansu. Wprowadziła ona ciepło i zmysłowość, jakiego nie miała 
sztuka Włoch środkowych. Dzięki sile talentu Tycjana długo opierała się 
wpływom manieryzmu, który zatriumfował w większości ośrodków sztuki 
włoskiej już w 2. ćwierci XVI stulecia. 


f Wenecjanie, począwszy od 
„Śpiącej Wenus” Giorgiona, 
stali się mistrzami pełnych 
zmysłowości leżących aktów 
kobiecych 


nieni z nim artyści, a zwłas 
młody Tycjan. Zakres udziału 
obu malarzy w pracy nad nie- 
którymi obrazami często trudno 
określić; część uznaje się za ich 
wspólne dzieła. Przykładem trud- 
ności w ustaleniu autorstwa pew- 
nych prac Giorgiona jest „Kon- 
cert wiejski” (ok. 1508), ukazują- 
cy dwóch muzykujących męż- 
czyzn w towarzystwie dwóch na- 
gich kobiet. Obraz uznawany do- 
tąd za dzieło Giorgiona jest obec- 
nie przypisywany Tycjanowi. 
Większość obrazów Giorgiona 
odznacza się zagadkową treścią 
alegoryczną, niekiedy trudną do 
odczytania. Emanuje z nich nie- 
zwykle poetycki nastrój, melan- 
cholia i wyciszenie. Za najpięk- 
niejsze uważa się „Burzę” (ok. 
1500), „Trzech filozofów” (ok. 
1509) i „Śpiącą Wenus” (1510). 
W słynnej „Burzy” na tle nastrojo- 


e Wobrazach Giorgiona, m.in. 
w „Burzy”, człowiek i natu- 
ra połączeni są nierozerwalną 
więzią 


wego pejzażu, oddanego z wielkim wyczu- 
ciem piękna przyrody, malarz przedstawił pół- 
nagą kobietę karmiącą dziecko oraz młodego 
mężczyznę wspartego o tyczkę. Zagadkowy 
obraz doczekał się kilkunastu najrozmaitszych in- 
terpretacji. W kobiecie wi- 
dziano Cygankę, a w mło- 
dzieńcu żołnierza. Obraz 
próbowano interpretować 
zarówno jako scenę mito- 
logiczną (błyskawica 
symbol Jowisza), jak i bi- 
blijną (ucieczka do Egip- 
tu). Bardziej zrozumiała 
wydaje się treść „Trzech 
filozofów”, symbolizują- 
cych zapewne trzy fazy 
ludzkiego życia. Wielką 
sławę zdobyła „Śpiąca 
Wenus” — pierwszy rene- 
sansowy akt namalowany 
w Wenecji. Jest ona proto- 
typem licznych leżących 
aktów kobiecych, które 
stały się jednym z charak- 
terystycznych motywów 
malarstwa weneckiego. 
Pracę nad tym dziełem 
przerwała  Giorgionowi 
śmierć. Obraz dokończył Tycjan, do- 
malowując tło pejzaż 
Postacie Giorgiona — za- 
wsze zamyślone lub rozma- 
rzone 
ną część nasyconych li- 
ryzmem pejzaży, odgry- 
wających w obrazach 
artysty wielką rolę. Sce- 
ny opromienione są cie- 
płym światłem późnego 
popołudnia, które sta- 
pia wszystkie kolory, 
nadając im złociste za- 
barwienie. O ile kame- 
ralność tych niewiel- 
kich obrazów nie znala- 
zła wybitnych kontynu- 
atorów w sztuce wło- 
skiej, o tyle ich wartości 


stanowią integral- 


m© W „Madonnie ro- 
dziny Pesaro” Tycjan 
połączył tradycyjny 
(jeszcze średniowiecz- 
ny) schemat ujęcia klę- 
czących fundatorów 
obrazu z nowoczes- 
nym, swobodnym przed- 
stawieniem Marii i świę- 
tych 


kolorystyczne systematycznie rozwijał Tycjan 
i inni mistrzowie weneccy. 
Tycjan 

Renesansowa sztuka wenecka szczytowy 
punkt rozwoju osiągnęła w twórczości Tycjana 
(właśc. Tiziano Vecellio, ok. 1485 lub 1488-1576). 
Po śmierci Rafaela i Michała Anioła uważano go 
za najwybitniejszego artystę. Tycjana odwiedzali 


przyjeżdżający do Wenecji uczeni i monarchowie. 
Pod względem tematyki był on malarzem uniwer- 
salnym. Tworzył portrety, obrazy religijne dla ko- 
ściołów i prywatnych domów, kompozycje mito- 
logiczne, alegoryczne i akty. Posługiwał się różno- 


rodną gamą nastrojów — od erotyzmu do 
ortodoksyjnej pobożnos 
Styl Tycjana, artysty, który 
żył prawie 90 lat, przeszedł kil- 
ka etapów rozwoju. W pierw- 
szej fazie podlegał silnym 
wpływom Giorgiona. Wi- 
dać to wyraźnie w „Miło- 
ści niebiańskiej i miłości 
ziemskiej” (ok. 1515), uka- 
zującej dwie kobiety sie- 
dzące przy studni — jed- 
ną ubraną w piękną suk- 
nię, drugą nagą. Niejasny 
jest alegoryczny sens obra- 
zu: obydwie postacie zo- 
stały oddane z podob- 


© „Bachus i Ariad- 
na”, podobnie jak in- 
ne wczesne obrazy Ty- 
cjana o tematyce mi- 
tologicznej, głosi po- 
chwałę radości życia. 
Przedstawia boga wi- 
na przybywającego 
z orszakiem po Ariad- 
nę, aby ją poślubić 


nym poetyckim liryzmem oraz jednakowo ze- 
strojone z pejzażem. 

W 1516 roku Tycjan zerwał z poetycką styli- 
styką Giorgiona, malując ,„„Assuntę” („Wniebo- 
wzięcie Marii”) — olbrzymi obraz ukazujący 
wniebowzięcie Marii. W prze- 
ciwieństwie do dotychc 
wego malarstwa weneckiego 
scena jest bardzo dynamiczna, 
a postacie wykonują gwałtow- 
ne ruchy. W kolejnych płót- 
nach artysta pogłębiał swój in- 
dywidualny styl, charaktery- 
zujący się bogatą kolorystyką 
yconą ciepłym światłem. 
W „Madonnie rodziny Pesaro” 

jny schemat 


S0- 


Równolegle z obrazami 
religijnymi zaczęły powsta- 


e „Danae” (1554) Tycjana 
przenika charakterystyczne 
(szczególnie dla późnej twór- 
czości artysty) gorące złotoru- 
de światło 


wać prace o tematyce mitologicznej, które arty- 
sta nazywał „„poezjami”. Nie były one dosłow- 
nymi ilustracjami mitów, lecz ich swobodnymi 
interpretacjami, przenikniętymi tęsknotą za zło- 
tym wiekiem, pełnymi pogańskiej zmysłowości 
i radości życia („„Bachanalia” 1519, „Bachus 
i Ariadna” 1522, „Święto Wenery”). Temat mi- 
tologiczny wielokrotnie służył artyście jako 
pretekst do przedstawienia zmysłowego aktu 
kobiecego. Antyczne boginie ukazywał najczę- 
ściej w pozycji leżącej („Wenus z Urbino” 
1538, liczne wersje „Danae”). Reprezentowały 
one ideał ówczesnej urody — blondynki o jasnej 
cerze, złoc ch i pełnych kształtach. 

Tycjan szybko zdobył wielką sławę również 


ch włosa 


jako portrecista. Jego klientami byli możni tego 


świata. Początkowo tworzył wizerunki odzna- 


czające się doskonałością i dostojeństwem, ale 
jednocześnie nieco chłodne, pozbawione jeszcze 
dążenia do wydobycia życia duchowego modela 
(„Mężczyzna z rękawiczką” ok. 1520). Podobnie 
jak w portretach kobiet, na pierwszy plan wysu- 
wał urodę i okazałość stroju. Do najbardziej po- 
głębionych i zindywidualizowanych portretów 
należą wizerunki cesarza Karola V, m.in. „Karol V” 
(1548), oraz papieża Pawła III, m.in. „Portret pa- 
pieża Pawła III z nepotami” (,,Papież Paweł III 
Farnese z nepotami” 1546). Wielkość Tycjana 
objawiła się najdobitniej w jego późnej twórczo- 
ści z ostatnich 15 lat życia. Powstały wówczas 
dzieła zdumiewające, nie mieszczące się w stylu 
epoki. Cechuje je wielki dramatyzm. Dotyczy to 
przede wszystkim obrazów religijnych, które na- 
bierają niemal mistycznej aury („Cierniem koro- 
nowanie” ok. 1570, „Pieta” ok. 1576), ale rów- 


| te = —- m e ty 


nież i mitologicznych („Apollo i Marsjasz” ok. 
1570). Wiele z nich opowiada o cierpieniu i sa- 
motności człowieka w obliczu Śmierci. Tonacja 
obrazów jest ciemna, a silne kontrasty światło- 
cienia podkreślają dramatyczną ekspresję scen, 
przesyconych rudawym, tajemniczym i migotli- 
wym światłem. Formy artysta buduje wyłącznie 
natężeniem światła i barwy, za pomocą szybkich, 
spontanicznych pociągnięć pędzla. Tycjan zre- 
dukował swoją paletę do czterech kolorów: czer- 
ni, bieli, czerwieni i ochry. Z tej ascetycznej pa- 
lety kolorystycznej potrafił jednak wydobyć nie- 
zrównane bogactwo niuansów walorowych i to- 
nów barwnych. Farby stały się płynną magmą, 
w której roztapia się rysunek i kontury przed- 
miotów. Niektóre z tych ostatnich obrazów Ty- 
cjan malował wyłącznie dla własnej satysfakcji, 
bez konkretnego zamówienia, co było w tym 
czasie zjawiskiem niezwykle rzadkim. Szukał 
w nich sposobu wyrażenia najbardziej osobi- 
stych wewnętrznych przeżyć. Uczniowie i przy- 
jaciele uważali to za dziwactwo, które tłumaczo- 
no starczym wiekiem mistrza. 


ac 


Należy jednak pamiętać, że w tym samym 
czasie powstawały również obrazy mniej eks- 
perymentalne. Artysta, nie mogąc podołać licz- 
nie napływającym zamówieniom, powierzał 
swym uczniom wykonywanie płócien przezna- 
czonych dla klientów mniej znaczących. Nie- 
które z tych warsztatowych prac kończono już 
po śmierci mistrza; ich wartość jest bardzo róż- 
na. Tycjan oddziałał na wielu późniejszych ma- 
larzy, m.in.: Tintoretta, Veronesego, el Greca, 
Diega Velazqueza i Petera Paula Rubensa. 


Veronese 


Veronese (właśc. Paolo Caliari, 1528-1588) 
przybył do Wenecji z Werony (stąd przydomek 
Veronese). Był jedynym przedstawicielem szkoły 
weneckiej, specjalizującym się w wielkich zespo- 


łach dekoracyjnych malowanych techniką fresku. 
Najwspanialsze malowidła ścienne zachowały się 
w willach patrycjuszy w okolicach Wenecji, m.in 
w palladiańskiej willi Barbaro w Maser koło Tre- 
viso (1563). Wykorzystując rozwiązania iluzjoni- 
styczno-scenograficzne, artysta stworzył we wnę- 
trzach fikcyjną architekturę (ozdobioną kolumna- 
mi, rzeźbami, obrazami), otwierającą się na nieist- 
niejące pejzaże. Z malowanych balkonów, okien 
i drzwi wychylają się członkowie rodziny Barba- 
ro i ich służba. Veronese kreował iluzję z umiarem 
i wyczuciem, jakiego nie miały ciężkie dekoracje 
ówczesnych manierystów rzymskich. Nie popisy- 
wał się wyszukanymi pozami figur. Ich żywa i ja- 
sna chromatyka daje uczucie lekkości i przestrze- 
ni. Ważnym dziełem freskowym Veronesego są 
także malowidła na plafonie w Pałacu Dożów 
(m.in. „Triumf Wenecji” 1580-1585), w których 
zastosował efekt perspektywy di sotto in su (czyli 
widok od dołu). Malowidła te stały się szkołą dla 
iluzjonistycznego malarstwa barokowego. 

Jasny i lekki koloryt charakterystyczny dla 
techniki freskowej zaważył na malarstwie olej- 


nym Veronesego. Jest ono znacznie jaśniejsze 
i chłodniejsze od gorącego kolorytu innych We- 
necjan. Artysta rzadko używał czerni i brązów, 
nie stosował efektów sztucznego, silnego oświet- 
lenia, tak częstych w późnej twórczości Tycjana, 
Tintoretta i Bassanów. Jego sceny oświetla pełne 
światło dnia, niebo jest błękitne z lekkimi biały- 
mi obłokami. Panuje nastrój pogody i radości. 
Najbardziej znane są płótna religijne i mitolo- 
giczne Veronesego. W obrazach religijnych, 
w których nie ma nic z dramatyzmu, panuje zwy- 
kle świecka atmosfera. Szczególnie bliski był ar- 
tyście temat uczty („Gody w Kanie Galilejskiej” 
1562-1563, „Uczta w domu Lewiego” 1573). 
W scenach tych do granic możliwości rozbudo- 
wał schemat „Ostatniej Wieczerzy” Leonarda da 
Vinci. Olbrzymie wielofigurowe kompozycje 
umieścił w kunsztownej scenografii architekto- 
nicznej, z marmurowymi 
balustradami, loggiami, 
kolumnadami otwartymi 
na dalekie widoki. Malarz 
przemienił biblijne uczty 
we współczesne bankiety. 
Nie troszczył się o histo- 
ryczne realia: o ile Chry- 
stusa i apostołów odziewał 
w tradycyjne szaty, o tyle 
innych biesiadników stroił 
tak, jak ubierali się bogaci 
Wenecjanie na podobne 
uroczystości. Z upodoba- 
niem oddawał przepych 
strojów kobiet, które przy- 
pominają weneckie kurty- 
zany. Ta beztroska w inter- 
pretacji tematów spowo- 
dowała, że w 1573 roku 
wezwała go na przesłu- 


* Tematy biblijne, jak 
np. „Gody w Kanie Ga- 
lilejskiej””, były dla Verone- 
sego pretekstem do two- 
rzenia scen dekoracyj- 
nych, pełnych świeckie- 
go przepychu 


chanie inkwizycja w związku z obrazem „Ucz- 
ta u domu Lewiego” (w rzeczywistości miała to 
być „Ostatnia Wieczerza ). Z powodu umie- 
szczenia halabardników niemieckich, psów 
i błaznów podejrzewano go o chęć ośmieszenia 
Kościoła. 

Niezrównane pod względem bogactwa kolo- 
rystyki dzieła Veronesego studiowali wszyscy ko- 
loryści z romantykami i impresjonistami włącznie 
(m.in. Eugene Delacroix, Auguste Renoir). 


Tintoretto 


Przeciwieństwo spokojnego stylu Veronesego 
prezentował Tintoretto (właśc. Jacopo Robusti, 
1518-1594), autor przede wszystkim monumen- 
talnych, zapełnionych postaciami kompozycji re- 
ligijnych i mitologicznych. Wykształcił on styl 
pełen dynamiki i dramatycznej ekspresji. Stoso- 
wał mocne kontrasty światła i cienia, silne skróty 
perspektywiczne, figurom nadawał gwałtowne 
ruchy. Pragnął połączyć doskonały rysunek Mi- 
chała Anioła z kolorem Tycjana. 


Tintoretto odszedł od renesansowej symetrii 
i równowagi, wkraczając na drogę bliską manie- 
ryzmowi, a równocześnie zapowiadającą barok. 
Wpływy manieryzmu widać w zjawisku zwanym 
„ucieczką przestrzeni”, w natłoku wydłużonych 
postaci oraz w ich wyszukanych pozach. Artysta 
dla zdynamizowania kompozycji punkt zbiegu li- 
nii perspektywy przenosił ze środka na bok, po- 
wodując tworzenie się przestrzennych korytarzy 
wyznaczanych na przykład przez kolumnadę 
(„Przeniesienie ciała św. Marka” 1562-1566). 
Zapowiedź baroku dostrzec można m.in. w cyklu 
malowideł dla Scuola di San Rocco w Wene- 
cji (1564—1576, 1583-1587). W wielu z nich za- 
stosował charakterystyczne dla tego stylu opero- 
wanie masami Światła i koloru oraz kompozycje 
oparte na liniach diagonalnych, spirali i elipsie 
(„Chrzest Chrystusa”, „Droga na Golgotę” 
1566-1567). Podobnie jak u Tycjana (choć 
w mniejszym stopniu), w późnych kompozycjach 
Tintoretta następowała dezintegracja kształtu 
i wyrazistości form na skutek zacierania rysunku 
przez kolor, który został zredukowany do kilku 
barw. Artysta malował brawurowo, zdecydowa- 
nymi pociągnięciami pędzla („Chrystus stąpający 
po wodzie '). Konstrukcje obrazów oparł na swo- 
bodnej grze sił i napięć między kłębiącymi się po- 
staciami. Światło uczynił czynnikiem dynamizu- 
jącym, pozwalającym osiągnąć maksimum inten- 


sywności emocjonalnej, nadającym scenom cha- 
rakter nadziemskich wizji. Doskonale widać to 
w słynnej „„Ostatniej Wieczerzy” (1594), gdzie 
wprowadził kilka źródeł światła, błyskających 
z mrocznych partii obrazu. 

Tintoretto malował także portrety, które na 
ogół nawiązują do stylistyki Tycjana. Artysta 


<< Kompozycja Tintoretta „Przeniesienie cia- 
ła św. Marka” przedstawia wykradanie cia- 
ła ewangelisty przez chrześcijan w 828 r. 
z będącej pod panowaniem Arabów Ale- 
ksandrii. Relikwie świętego, przewiezione do 
Wenecji, do dziś znajdują się w słynnej Ba- 
zylice św. Marka 


oddziałał na Bassanów, el Greca oraz na malar- 
stwo barokowe. 


Bassanowie 


Ze szkołą wenecką związany był również Jaco- 
po da Ponte zwany Bassano (1517-1592), czynny 
głównie na prowincji republiki, w rodzinnym mie- 
ście Bassano. Tworzył przede wszystkim rodzajo- 
we obrazy o tematyce religijnej, rzadziej mitolo- 
gicznej. W „Pokłonie pasterzy” (1568) i „Wejściu 
Noego do arki” wielką rolę odgrywały przedsta- 
wienia zwierząt. W przeciwieństwie do Veronese- 
go, który epizody biblijne interpretował jako wy- 
darzenia z życia wyższych warstw społeczeństwa, 
Bassano ujmował je jako rodzajowe sceny z życia 
wiejskiego ludu. Wprowadzona przez niego ludo- 
wość w dużej mierze wynikała z mody literackiej 
i chęci dostarczenia klientom czegoś nowego. Swo- 
im obrazom nadał ciemną kolorystykę. Artysta sto- 
sował silne kontrasty światłocieniowe, efekty reflek- 
sów, zróżnicowaną fakturę malarską. Gdzienie- 
gdzie, dla ożywienia scen, wprowadzał niewielkie 
plamy czystych kolorów (czerwieni, żółci). 

Wypracowany przez artystę styl kontynuowali 


jego czterej synowie. Prowadzili produkcję obra- 


zów na niemal masową skalę. Dzięki elementom 
rodzajowym cies: ię one w XVII wieku dużym 


powodzeniem we Flandrii, Holandii oraz we Fran- 
cji, gdzie Ludwik XIV miał w Wersalu osobny ga- 


binet Bassanów. Jedynie w rodzimej Wenecji kry- 
tykowano je z powodu prowincjonalnej tematyki. 
Malarze weneccy XVI wieku wnieśli wiele 
nowych wartości do malarstwa europejskiego. 
Jeżeli prądy klasycyzujące oraz akademickie na- 
uczanie nawiązywały przede wszystkim do sztu- 
ki rzymskiej, w której akcentowano znaczenie 
doskonałego rysunku, to z Wenecji wywodziło 
się malarstwo kolorystyczne, światłocieniowe 
i emocjonalne. Wenecjanie otworzyli drogę wiel- 
kim mistrzom koloru malarstwa barokowego. 


fr Malarska rodzina Bassanów słynęła z obrazów o tematyce religijnej, ujmowanych rodzajowo 
oraz zapełnionych licznymi przedstawieniami zwierząt (m.in. Jacopo Bassano „Noe po potopie”, 
1. 60.—70. XVI w.) 


Architektura 1 tec 


Lekceważone w dziejach architektu- 
ry utylitarne budownictwo inżynie- 
ryjne przyniosło w XIX wieku roz- 
wiązania całkowicie nowatorskie. 
Wiele z nich w zasadniczy sposób 
wpłynęło na kierunek rozwoju archi 
tektury nowoczesnej XX stulecia. 


c> Żelazny most łukowy w Coalbrookdale 
w Wielkiej Brytanii rozpoczął erę nowoczes- 
nych konstrukcji mostowych 


architekturze XIX wieku panował hi- 
storyzm i eklektyzm. Mniej lub bar- 
dziej wiernie naśladowano style epok 
minionych, wykorzystywano formy starożytne, 
romańskie, gotyckie, renesansowe i barokowe. 
Mimo pewnej jałowości wynikającej z ciągłego 
powielania dawnych wzorów nie został zaha- 
mowany postęp w budownictwie. Przejawiał 
się on jednak w mniejszym stopniu w tradycyj- 
nie rozumianej architekturze niż w konstruk- 
cjach inżynieryjnych, które zaczęły stosować 
nowe materiały i rozwiązania techniczne. 
Wprowadzanie innowacji wiązało się z szyb- 
kim rozwojem techniki i przemysłu w XIX wie- 
ku — czasach rewolucji przemysłowej. 
Podstawowe znaczenie dla rozwoju cywiliza- 
cji technicznej miało opracowanie w Anglii w 2. po- 
łowie XVIII wieku nowej metody masowej pro- 
dukcji żelaza. Szybko pojawiło się ono również 
w budownictwie. Od stuleci stosowano je jako 
elementy wzmacniające (np. klamry łączące ciosy 
kamienne), jednak nigdy dotąd nie było prawdzi- 
wym materiałem budowlanym. Na początku używa- 
no żelaza lanego (żeliwa), później (od ok. 1860 r.) 
stali, której technologię przemysłowej produkcji 
opracował w 1856 roku brytyjski inżynier Henry 
Bessemer. Najpierw stosowano je przede wszyst- 
kim w konstrukcjach inżynieryjnych, co stwarza- 
ło możliwość osiągania większych niż kiedykol- 
wiek rozpiętości i wysokości budowli przy znacz- 
nej redukcji ich ciężaru i zużycia materiału. Od 
połowy XIX wieku rozpowszechniło się również 
szkło, które w połączeniu z żelazem pozwoliło 
tworzyć przezroczyste ściany i dachy. W końcu 
stulecia pojawił się żelbet. 


Mosty i wiadukty 


Prekursorską rolę w rozwoju konstrukcji że- 
laznych odegrały mosty i wia- 
dukty, dotychczas budowane 
wyłącznie z drewna lub ka- 
mienia. Początkowo były 
one jednoprzęsłowe i miały 
konstrukcję łukową — po- 
ziomy pomost wspierał się 
na łuku rozpiętym pomię- 


dzy dwoma brzegami rzeki. Pierwszy na świecie 
most z żeliwa powstał w Anglii na rzece Severn 
w Coalbrookdale, zbudowany w latach 1776- 
1779. Odlewany we fragmentach przez miejsco- 
wą hutę, po złączeniu osiągnął rozpiętość 30 me- 
trów. Przydatność żelaza do tego typu obiektów 
została udowodniona, gdy most oparł się powo- 
dzi w 1795 roku, która zniszczyła większość ka- 
miennych mostów na rzece. Następne mosty by- 
ły coraz większe, a ich konstrukcje coraz Śmiel- 
sze. Już na początku XIX wieku w Stanach Zjed- 
noczonych i Wielkiej Brytanii zaczęły się rozpo- 
wszechniać lekkie mosty wiszące. Najstarszy 
pochodzi z 1801 roku z Pensylwanii; do dość 
wczesnych należy most nad cieśniną Menei 
w Wielkiej Brytanii o rozpiętości 174 metrów 
(1826). Stosowane początkowo łańcuchy wkrót- 
ce zastąpiono stalowymi linami. Pojawiły się 
również konstrukcje mostowe, w których kra- 
townicowe łuki usztywniające znajdowały się 
nie pod, lecz nad pomostem. 
Nowe perspektywy otworzyła przed inżynie- 
rami stal. Bardziej wytrzymała od żeliwa po- 
zwalała na kilkakrotne zwięk- 
4 szenie odległości mię- 
dzy podporami mostu. 
Możliwe stały się ta- 
kie rozwiązania, jak 
most nad zatoką Firth 
of Forth koło Edyn- 
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burga (1889), który składa się z dwóch przęseł 
po 521 metrów długości każde. Wybitnym osiąg- 
nięciem inżynieryjnym był również wiszący 
most Brookliński w Nowym Jorku (1883) o cał- 
kowitej długości 1050 metrów. Na terenie Fran- 
cji zachwyt wzbudzał wiadukt kolejowy nad do- 
liną rzeki La Truyre koło Garabit, zbudowany 
przez Gustave'a Alexandre'a Eiffela (1882). 
Wykonana ze stalowych kratownic ażurowa 
konstrukcja o długości 500 metrów umożliwiała 
przejazd pociągu 162 metry nad lustrem wody. 

Mosty w miastach, jakby nieco wstydząc się 
swojej konstrukcyjnej nagości, bywały zdobio- 
ne. Otrzymywały dekoracyjne barierki, ka- 
mienne rzeźby lub historyzujące elementy ar- 
chitektoniczne. W Tower Bridge w Londynie 
(1884—1894) pylony, które trzymają na linach 
przęsła boczne, są ukryte w potężnych pseudo- 
średniowiecznych wieżach. 


Budownictwo przemysłowe 


Pod koniec XVIII wieku w budownictwie 
przemysłowym w Wielkiej Brytanii pojawił się 
specyficzny typ budynków. Nowe potrzeby 
masowa produkcja, koncentracja w jednym 
obiekcie wielu ludzi oraz maszyn napędzanych 
przez skomplikowany system pasów transmisyj- 
nych — doprowadziły do powstania długich, kil- 
kukondygnacyjnych budynków o drewnianej 
konstrukcji szkieletowej. Belki z drewna szybko 
zostały zastąpione przez żeliwne elementy noś- 
ne, bardziej wytrzymałe i ognioodporne. W la- 
tach dziewięćdziesiątych XVIII wieku powstały 
w Wielkiej Brytanii (m.in. w Shrewsbury) pierw- 
sze wielokondygnacyjne tkalnie o żeliwnej kon- 
strukcji szkieletowej. W 1. połowie XIX wieku 
system szkieletowy rozpowszechnił się rów- 


©€ Tower Bridge w Londynie z charaktery- 
stycznymi neogotyckimi wieżami łączy typ 
mostu wiszącego (przęsła boczne) z mostem 
środkowym (podnoszone przęsło środkowe) 


© Dzięki niezwykle śmiałym reali- 
zacjom, takim jak np. wiadukt kole- 
jowy koło Garabit, Gustave Alexan- 
| ! dre Eiffel przyczynił się do rozpo- 
PREZ , DAE » wszechnienia lekkich konstrukcji 
REKU X Ą kratownicowych 

w Paryżu zbudowano pierwszy kościół 
o metalowym szkielecie (St. Eugćne). 
Estetyczne możliwości konstrukcji że- 
liwnych demonstruje wnętrze czytelni 
Bibliotheque Nationale (1858-1868) 
w Paryżu, zaprojektowane przez Henri 
Labrouste'a. Nakryte dziewięcioma 
olbrzymimi baldachimami wspartymi 
na cienkich kolumnach daje wrażenie 
niezwykłej przestronności. 

O stosowaniu nowych rozwiązań 
w mniejszym stopniu decydowały wzglę- 


nież w innych krajach we wszelkiego rodzaju Konstrukcje żeliwne stosowano 
halach fabrycznych, stoczniowych, składach _ przede wszystkim w budynkach uży- 
portowych. teczności publicznej, przeznaczonych 

Na zewnątrz budynki tego typu obudowywa- / dla wielkich mas ludzkich — halach tar- 
no grubymi ścianami ceglanymi o niewielkich _ gowych, dworcach kolejowych, do- 
oknach. Z czasem żelazo pojawiło się również _ mach towarowych, salach zgromadzeń. 
w fasadach, eliminując mury. Pierwszym budyn- _ Ważną rolę w łączeniu inżynierii z ar- 
kiem szkieletowym, w którym prefabrykowane _ chitekturą odegrała Francja. W roku 
elementy żeliwne zastąpiły zewnętrzną ścianę 1812 w paryskiej Halle aux Blćs powsta- 
ceglaną, była fabryka maszyn do obróbki żeliwa ła pierwsza kopuła z żeliwa i szkła. 
i stali w Nowym Jorku, zbudowana w 1848 roku W latach pięćdziesiątych XIX wieku 
przez Jamesa Bogardusa. Ciężaru sklepień nie 


dźwigały już ściany, pełniące funkcję ekranów, © W Galerii Wiktora Emanuela II 
lecz metalowe podpory. Pola między nimi zosta: "w Mediolanie ciężką, eklektyczną 
ły w dużej mierze przeszklone. Budynek tenwy- architekturę połączono z lekkim, 
warł znaczny wpływ na system konstrukcji ame- _ ażurowym zadaszeniem pasaży 


rykańskich wieżowców w 2. po- 


łowie XIX wieku. 

Budynków przemysłowych 
nie wznosili architekci, lecz in- 
żynierowie, dla których najważ- 
niejsza była konstrukcja, mają- 
ca należycie spełniać użytkowy 
cel. Na pierwszym miejscu sta- 
wiano więc funkcjonalność. Ich 
czysto utylitarne przeznaczenie 
nie wymagało niepotrzebnej de- 
koracji w historycznych stylach. 


Architektura oficjalna 


Nowe materiały i konstrukcje 
stopniowo zaczęła wykorzysty- 
wać również architektura. Ko- 
lumny żeliwne pojawiły się po 
raz pierwszy w kościele Świętej 
Anny w Liverpoolu (1772). Od- 
lewy żeliwne na dużą skalę 
wprowadził John Nash w Royal 
Pavilion w Brighton (1815-1823) 

rezydencji w stylu indyjsko-is- 
lamskim. W Polsce do najwcześ- 
niejszych przykładów zastoso- 
wania żeliwa w architekturze na- 
leży kolumnada w fasadzie Bi- 
blioteki Raczyńskich w Poznaniu 
(1829). 


dy estetyczne niż czysto użytkowe i praktyczne. 
Architekci, będący pod presją historyzmu, przez 
długi czas starali się pogodzić nowe materiały ze 
starymi nawykami estetycznymi. Kształceni na 
wzorach dawnej architektury, najczęściej ukrywa- 
li konstrukcję pod dekoracją lub obudową 
w którymś z neostylów. W prefabrykowanych od- 


© Czytelnię Bibliotheque Nationale w Pary- 
żu Henri Labrouste nakrył lekką baldachi- 
mową konstrukcją rozpiętą na cienkich że- 
liwnych kolumnach. Dzięki temu uzyskał jed- 
ność przestrzenną całego wnętrza. Wznosząc 
tę budowlę, świadomie wykorzystał estetycz- 
ne wartości konstrukcji żelaznych 


lewach żeliwnych starali się naśladować dawne, 
historyczne formy. Doskonale widać to w pary- 
skiej Bibliotheque Sainte Genevieve (1843-1850) 
Labrouste'a. Utrzymana na zewnątrz w formach 
włoskiego renesansu, wewnątrz miała metalowy 
szkielet — łuki sklepienne spoczywające na smuk- 
łych kolumnach korynckich. Jeszcze dalej posu- 
nął się Charles Garnier, który metalową kopułę 
słynnej opery paryskiej (1861-1875) całkowicie 
osłonił eklektyczną dekoracją. 

Silny dualizm form widać również we wzno- 
szonych od połowy XIX wieku wielkich dwor- 
cach kolejowych, które entuzjaści nazywali „kate- 
drami współczesnej cywilizacji”. Śmiałe kon- 
strukcje szkieletowe z żelaza i szkła, dające moż- 
liwość uzyskiwania nad peronami ogromnych hal 
bez podpór, zamykano z zewnątrz murowanymi 
ścianami o historycznych i eklektycznych for- 
mach (m.in. neogotycki dworzec — St. Pancras 
Station w Londynie). Podobne rozwiązania stoso- 
wano w wielkich domach towarowych. W funk- 
cjonującej do dziś Galerii Wiktora Emanuela II 
w Mediolanie (1867) pasaż dla pieszych na planie 
krzyża został nakryty półokrągłymi dachami i ko- 
pułą, wykonanymi z żelaza i szkła. 


Wystawy światowe 


Wielki wpływ na popularyzację nowych 
rozwiązań inżynieryjnych i architektonicznych 
miały wystawy Światowe, organizowane od 
1851 roku w największych miastach Europy, 
Ameryki i Australii (m.in. w Londynie, Nowym 
Jorku, Monachium, Wiedniu, Paryżu, Sydney, 
Brukseli). Prezentowały one najnowsze osiąg- 
nięcia przemysłu, techniki i sztuki. 

Przełomowym wydarzeniem w historii archi- 
tektury stał się Crystal Palace wzniesiony w lon- 
dyńskim Hyde Parku na pierwszą Wystawę Świa- 
tową w 1851 roku. Ten ogromny pawilon (560 m 
długości, 120 m szerokości i 37 m wysokości) 
o lekkiej, żeliwnej konstrukcji szkieletowej, 
z zewnątrz niemal całkowicie oszklony, jasny 
i przezroczysty, o bardzo prostych formach, nie 
miał żadnego określonego stylu. Był tak wielki, 
że bez trudności pomieścił kilka starych drzew 
rosnących na placu budowy. Został zaprojekto- 
wany przez Josepha Paxtona — specjalistę od 
ogrodów i parków, który doświadczenie 
w konstrukcjach z żelaza i szkła zdobył 
przy budowie cieplarni. Paxton po 
raz pierwszy na świecie zastoso- 
wał na tak wielką skalę pełną 
standaryzację i pre- 
fabrykację elemen- 


tów konstrukcyjnych oraz ich zmechanizowany 
montaż. Dzięki temu pawilon wzniesiono zale- 
dwie w ciągu kilku miesięcy. Po wystawie został 
rozmontowany i przeniesiony do Sydenham, 
gdzie przetrwał do 1936 roku, kiedy zniszczył go 
pożar. Paxtona uważa się za pioniera procesów 
standaryzacji i prefabrykacji, które na masową 
skalę podjęło nowoczesne budownictwo dopiero 
po II wojnie światowej. 

Apoteozą sztuki inżynierskiej jest słynna 
wieża Eiffla, zbudowana na Wystawę Światową 
w Paryżu w latach 1887-1889. Została zapro- 
jektowana przez Eiffela (znanego ze śmiałych 
konstrukcji mostowych i szkieletu Statui Wol- 
ności w Nowym Jorku). Wieża ma bardzo sta- 
bilną konstrukcję. Wsparta na czterech potęż- 
nych podporach połączonych łukami zwęża się 
ku górze. Mając 300,5 metra wysokości była 
wówczas najwyższą budowlą Świata. Podczas 
realizacji mocno ją krytykowano, przepowiadano 
jej rychłe zawalenie się; w 1909 roku wieżę 
chciano nawet rozebrać. Dziś jest jednym 
z symboli Paryża. 

Na potrzeby Wystawy Światowej w Pary- 
żu w 1889 roku francuscy inżynierowie zbudo- 
wali również olbrzymią Halę Maszyn (427 m 
długości, 115 m szerokości, 45 m wysokości). 
Szkielet konstrukcyjny tworzyło 20 potężnych 
ram kratownicowych w kształcie łuków zao- 
strzonych na wierzchołku. Dzięki nim uzyska- 
no najszersze w tym czasie na Świecie bez- 
podporowe zadaszenie. Wielkie przeszklenia 
nadały wnętrzu wrażenie lekkości. Pawilon 
stał się na długie lata wzorem rozwiązań dla 
tego rodzaju obiektów. 


Pierwsze drapacze chmur 


Od połowy XIX wieku, m.in. za sprawą Jame- 
sa Bogardusa, w Stanach Zjednoczonych zaczęły 
się upowszechniać konstrukcje szkieletowe. Ele- 
menty prefabrykowane, łatwe i szybkie w monta- 
żu znalazły zastosowanie nie tylko w budynkach 
przemysłowych, lecz również biurowych. Apo- 
geum tego zjawiska nastąpiło w latach osiem- 
dziesiątych i dziewięćdziesiątych XIX wieku 
w Chicago, kolebce amerykańskich drapaczy 
chmur. Po tragicznym pożarze w 1871 roku, kie- 
dy zniszczeniu uległa znaczna część drewnianej 
zabudowy miasta, Chicago przeżywało okres nie- 
zwykle dynamicznego rozwoju ekonomicznego. 
Wzmożony ruch budowlany doprowadził do 
ogromnej drożyzny gruntów w mieście. Zmusiło 
to architektów do wznoszenia budynków jak naj- 
wyższych, aby zwielokrotnić ich powierzchnię 
użytkową, a tym samym zwiększyć zyski z czyn- 
szu. Doskonale nadawał się do tego system lek- 
kich konstrukcji szkieletowych, wykonanych ze 
stalowych ram łączonych nitami. Jego zaletą by- 
ła również ognioodporność. Stosującą ten system 
grupę architektów z Chicago nazwano szkołą chi- 
cagowską. Pierwszym jej przedstawicielem był 
William Le Baron Jenney. W latach 1883-1885 
zbudował on w Chicago Home Life Insurance 
Building — jeden z pierwszych wieżowców, pier- 
wotnie 8-piętrowy, wkrótce podwyższony do 11 kon- 
dygnacji. 

Szkołę chicagowską tworzyli głównie ucznio- 
wie Jenneya, którzy założyli własne spółki bu- 
dowlane: Burnham i Root, Holabird i Roche, Sul- 
livan i Adler. Prezentowali oni najbardziej nowa- 


© fQ Crystal Palace w Londynie Joseph 
Paxton zaprojektował na wzór olbrzymiej 
cieplarni. W dniu otwarcia wystawy z usta- 
wionej w środku pawilonu fontanny tryska- 
ła woda kolońska 


torskie rozwiązania znane architekturze końca 
XIX wieku, znacznie wyprzedzające to, co działo 
się w Europie. Przede wszystkim zrezygnowali 
z naśladowania stylów historycznych. Wznosili 
proste, funkcjonalne wieżowce liczące kilkana- 
ście pięter. Zazwyczaj wieńczył je wydatny 


© W dziełach sztuki inżynierskiej 
zbiegała się śmiałość i lekkość kon- 
strukcji z szybkością i ekonomiczno- 
ścią realizacji (Hala Maszyn na Wy- 
stawie Światowej w Paryżu) 


gzyms. Metalowe ramy, początkowo 
ukryte za niezależnym od nich niekon- 
strukcyjnym murem, z czasem coraz czę- 
Ściej były odsłaniane. Wówczas tworzony 
przez nie rysunek przecinaj h się pio- 
nowych i poziomych pasów wykorzysty- 
wano jako główny element kompozycyjny 
ścian. Mimo że architekci unikali niepo- 
trzebnego zdobienia fasad, nie zawsze po- 
trafili do końca zrezygnować z ornamen- 
tów i dekoracyjnego detalu, jakby chcąc 
zrekompensować tym prostotę brył bu- 
dynków. Zainteresowanie amerykańskich 
architektów stroną inżynieryjną budowli 
szło w parze z dążeniem do jak najnowo- 
cześniejszego ich wyposażania w urządze- 
nia sanitarne i mechaniczne (m.in. windy). 
Ameryka znacznie wyprzedziła w tym za- 
kresie Europę. 

Za najwybitniejszego przedstawiciela 
szkoły chicagowskiej uważa się Louisa 
Henry'ego Sullivana. W Guaranty Trust 
Building (1894—1895) w Buffalo całko- 
wicie przeszklił parterową kondygnację 
przeznaczoną na sklepy oraz Śmiało zaak- 
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41 Wieża Eiffla została wzniesiona ze stalowych 
kratownic o wadze 7 tys. t, połączonych przy 
użyciu 2,5 mln nitów. Na wieży znajdują się 3 ta- 
rasy widokowe: na wysokości 57, 115 i 274 m 


© WReliance Building w Chicago (1890-1894) 
architekci Daniel Hudson Burnham i John 
Wellborn Root odsłonili nagi szkielet stalowych 
ram oraz zastąpili Ściany nośne taflami szkła. 
Większość wieżowców szkoły chicagowskiej ro- 
zebrano w 1. 20. i 30. XX w. 


centował pionowe elementy konstrukcji nośnej, 
które biegną przez 10 kondygnacji. W domu to- 
warowym Carson, Pirie, Scott and Company 
w Chicago (1899-1904) elewacja ma formę kra- 
townicy, utworzonej z belek poziomych i piono- 
wych, wypełnionej wielkimi horyzontalnymi 
oknami. Wejście ozdobiły niezwykle dekoracyj- 
ne płyciny z żeliwa. Rzeczą godną uwagi jest 
fakt, że już w 2. połowie XIX wieku pojawiły się 
w Stanach Zjednoczonych idee, które swoją osta- 
teczną postać znalazły dopiero w wieku XX 
w poglądach słynnych europejskich twórców ar- 
chitektury modernistycznej — Le Corbusiera czy 
Waltera Gropiusa. Szkoła chicagowska była lek- 
cją funkcjonalizmu, którego główną zasadę wy- 
raził Sullivan, w słowach: „Forma wynika z funk- 
cji”. Rozwiązania szkoły chicagowskiej nie zdo- 
łały jednak przezwyciężyć upodobań Ameryka- 
nów do bogactwa, jakie oferował eklektyzm. 
W architekturze amerykańskiej pseudogotyckie 
i pseudorenesansowe dekoracje dominowały aż 
do 1920 roku. O Sullivanie, który na starość żył 
z zapomogi, szybko zapomniano. 


Żelbet 


W XIX wieku, oprócz żelaza i szkła, pojawił 
się inny nowy materiał budowlany — beton. Znany 
już od starożytności, zaczął się rozpowszechniać 
dopiero po wynalezieniu cementu portlandzkiego. 


W 1867 roku francuski wynalazca Jo- 
seph Monier opatentował żelbet uzyska- 
ny przez zalanie betonem stalowych prę- 
tów (uzbrojenia). Połączenie wytrzyma- 
łości betonu na ściskanie z wytrzymało- 
ścią stali na rozciąganie dało materiał, 
który stał się jednym z punktów zwrot- 
nych w historii architektury. Wynalazek 
Moniera, udoskonalany przez inżynie- 
rów francuskich, umożliwił wykonywa- 
nie lekkich i mocnych konstrukcji o du- 
żych rozpiętościach, a równocześnie po- 
zbawionych wszelkich zbędnych ele- 
mentów. W 1875 roku zbudowano we 
Francji pierwszy na świecie most żelbe- 
towy. W 1892 roku Francois Hennebique 
wzniósł w Paryżu pierwszy w całości 
żelbetowy budynek szkieletowy. Na 
przełomie wieków zrealizowano w tej 
technice pierwszy kościół (St. Jean na 
Montmartrze, 1894, w Paryżu). Jednak 
właściwości żelbetu w pełni wykorzystał 
dopiero wiek XX, który uczynił z niego 
najpowszechniejszy materiał budowlany. 

Wiek XIX, często lekceważony ze 
względu na upodobanie do eklekty- 
zmu, otworzył przed architekturą nie- 
znane dotąd perspektywy. Rewolucja 
przemysłowa, niszcząc ustalony porzą- 
dek, stworzyła warunki do ukształto- 
wania się nowej koncepcji piękna 
opartej na prostocie i funkcjonalności. 
Ze zjawisk tych konsekwencje wyciąg- 
nął XX-wieczny modernizm. 


erminem „akademizm” określa się kieru- 
| nek w europejskim malarstwie i rzeźbie, 
występujący od lat trzydziestych do 
dziewięćdziesiątych XIX wieku w kręgu od- 
działywania państwowego mecenatu oraz ofi- 
cjalnych instytucji artystycznych, takich jak 
akademie sztuk pięknych i salony wystawowe. 
Kierunek ten wyrósł z teorii i praktyki warszta- 
towej, ukształtowanej w akademiach w poprzed- 
nich stuleciach. Potocznie akademizm kojarzo- 
ny jest ze sztuką skostniałą i eklektyczną, pod- 
daną konwencji i stereotypom. Jego twórców 
nazywano niegdyś pompierami (fr. pompier 
„strażak ”), czyli strażakami, których wspaniałe 
mundury uważano za równie pompatyczne jak 
malarstwo akademików. 


Dzieje akademii 


Nazwa „akademia” pochodzi od położonego 
w pobliżu ateńskiego Akropolu gaju Akademo- 
sa, w którym mieściła się Akademia Platońska 
szkoła założona w IV wieku p.n.e. przez słyn- 
nego greckiego filozofa. Akademie sztuk pięk- 
nych zaczęto zakładać w XVI wieku we Wło- 
szech dla podniesienia statusu społecznego 
i prestiżu artystów. Wieńczyły one trwający od 
XV wieku proces emancypacji artystów wło- 
skich ze średniowiecznych organizacji cecho- 
wych, traktujących malarzy i rzeźbiarzy jak 
rzemieślników, na równi z krawcami czy far- 
biarzami. Tymczasem osiągnięcia z zakresu te- 
orii sztuki (m.in. opanowanie zasad perspekty- 
wy, badanie anatomii człowieka) uczyniły 
z niej dziedzinę niemal naukową, wymagającą 
wiedzy znacznie wykraczającej poza potrzeby 
zwykłego rzemiosła. 
Pierwsza akademia mająca określony program 
i strukturę organizacyjną została założona w roku 
1563 we Florencji przez malarza i historiografa 
Giorgio Vasariego (1511-1574). Miała ona cha- 


Akademizm 


Wyklęta przez awangardę sztuka akademicka XIX wieku zaczyna wracać 
do łask. Krytycy i historycy sztuki, którzy jeszcze do niedawna byli bardziej 
apologetami nowoczesnych trendów niż bezstronnymi historykami, podej- 
mują próby częściowej rehabilitacji lekceważonego dotąd kierunku. Wzrost 
zainteresowania akademizmem związany jest z charakterystycznym dla 
końca XX wieku powrotem do tradycji i malarstwa figuratywnego. 


fr. „Narodziny Wenus” Alexandre'a Cabanela to sztandarowy przykład idealizowanego aktu aka- 
demickiego. Mimo że XIX w. należał do purytańskich okresów w dziejach kultury europejskiej, akt 


cieszył się dużą popularnością 


rakter wolnego stowarzyszenia czołowych arty- 
stów florenckich (później także weneckich) pod 
patronatem księcia Cosimo I Medici. Należeli do 
niej m.in. Michał Anioł i Tycjan. Wkrótce powsta- 
ły we Włoszech następne akademie: 
Accademia di San Luca (Akademia 
Świętego Łukasza, 1577) w Rzymie 
i Accademia degli Incamminati w Bo- 
lonii znana jako Akademia Carraccich 
(1585), które podjęły działalność dy- 
daktyczną dla młodzieży. 

Teoretyczna doktryna i organiza- 
cyjna struktura akademii uzyskały 
pełny kształt we Francji czasów Lu- 
dwika XIV. Założona w 1648 roku 
w Paryżu Acadćmie Royale de Peintu- 
re et de Sculpture (Królewska Akade- 
mia Malarstwa i Rzeźby) została włą- 
czona w administracyjne ramy apara- 
tu państwowego jako organ patronatu, 
a zarazem kontroli, nad twórczością 
artystyczną. Jej zadaniem było stwo- 
rzenie oficjalnej sztuki podporządko- 
wanej interesom państwa i absolutnej 
władzy monarszej. W akademii fran- 
cuskiej opracowano system nauczania 


e W akademickim systemie na- 
uczania znaczącą rolę odgrywały 
studia rysunkowe kopii rzeźb an- 
tycznych. Przykładem tego typu pra- 
cy jest „Głowa Herkulesa”, wykona- 
na w 1882 r. przez jednego z uczniów 
akademii petersburskiej 


oraz subsydiowania młodych adeptów starannie 
dobieranych w drodze eliminacji i konkursów. 
Od 1667 roku wprowadzono publiczne pokazy 
prac jej uczniów i profesorów, które stały się za- 
czątkiem XIX-wiecznych salonów. 

Akademia francuska była wzorem dla 
podobnych instytucji w całej Europie: w An- 
twerpii (1663), Norymberdze (1674), Wiedniu 
(1692), Berlinie (1696), Wenecji (1755), Ma- 
drycie (1756), Petersburgu (1757), Monachium 
(1760) i Londynie (1768). W końcu XVIII wie- 
ku ich liczba doszła do ponad stu. Akademie, 
kształcąc artystów rodzimych, miały nie tylko 
przejmować kontrolę nad sztuką, lecz także 
przyczyniać się do rozwoju miejscowego wy- 
twórstwa, przeciwdziałając importowi artystów 
i gotowych wyrobów. W Polsce akademie poja- 
wiły się z dużym opóźnieniem. Nie powiodły 
się próby stworzenia tego typu placówki w War- 
szawie za panowania Stanisława Augusta Ponia- 
towskiego. W XIX wieku rolę tę odgrywały 
szkoły sztuk pięknych w Krakowie i Warszawie, 
które przemianowano na akademie sztuk pięk- 
nych dopiero na początku XX wieku. Ucznio- 
wie żądni dodatkowej wiedzy dokształcali się 
w Petersburgu, Monachium i Wiedniu. 

Wiek XIX to okres niezwykłej szczodrości 
mecenatu państwowego dla sztuki. Państwo 
organizowało nauczanie artystów, najlepszym 
zapewniało zlecenia i sowite wynagrodzenie. 
Zasłużeni akademicy żyli na wysokiej stopie 
materialnej, odznaczano ich orderami Legii Ho- 
norowej. Instytucje związane z państwem urzą- 
dzały wystawy, budowały muzea (świątynie 


% Niemiecki malarz Anselm Feuerbach pesymistycznie oceniał swoją epokę. W sposób 
aluzyjny dał temu wyraz w „Uczcie Platona” (1873). Filozoficzną dysputę uczonych mężów 
(z prawej) zakłóca wtargnięcie pijanego Alkibiadesa (z lewej), uosabiającego pychę i ze- 


psucie moralne 


sztuki) i kupowały do nich obrazy, wznosiły 
gmachy użyteczności publicznej (teatry, opery, bi- 
blioteki), które zdobiono cyklami malowideł; na 
placach i skwerach stawiano pomniki sławnych 
ludzi. Zadaniem sztuki oficjalnej nie było już 
przydawanie blasku monarsze, lecz propa- 
gowanie idei państwa i narodu lub też poucza- 
nie i doskonalenie moralne człowieka. Sytuacj 
ta ukształtowała się w wyniku wzrostu znacze- 
nia mieszczaństwa i demokratyzacji sztuki. 

Z systemem akademickim, który w XIX wie- 
ku całkowicie zawładnął życiem arty znym, 
nierozerwalnie była związana instytucja salonu 
— oficjalnych cyklicznych wystaw, prezentują- 
cych szerokiej publiczności dorobek współcze- 
snej sztuki. Jak akademie zmonopolizowały na- 
uczanie, tak salony — wystawianie dzieł. Selek- 
cją i wyborem najlepszego dzieła zajmowało 
się jury składające się z akademików. Zwycięz- 
cy otrzymywali nagrody oraz zdobywali wielką 
popularność, która zapewniała wysokie ceny na 
ich obrazy. Największym prestiżem cieszył się 
Salon Paryski, odbywający się regularnie co 
dwa lata, a od roku 1863 — co rok. Salony wpły- 
nęły na zmianę przeznaczenia i funkcji sztuki. 
Dawniej artyści tworzyli dla określonych 
odbiorców i miejsca — kościoła, pałacu czy bu- 
dynku publicznego. Teraz miejscem tym sta- 
wała się coraz częściej galeria wystawowa 
lub muzealna. 


Akademicka teoria i system nauczania 


Teoretyczne zasady sztuki akademickiej po- 
wstały w akademii francuskiej w 2. połowie 
XVII wieku. Były one zbieżne z teorią klasycy 
zmu. Ich podstawę stanowiło przekonanie o inte- 
lektualnym charakterze twórczości artystycznej. 
Uważano, że dzieło sztuki jest logiczną konstruk- 
cją ludzkiego umysłu opartą na określonych re- 
gułach — obiektywnych i niezmiennych. Ich po- 
znanie i przestrzeganie daje gwarancję arty- 
stycznej doskonałości. W tym celu opracowano 
przepisy dotyczące rysunku, proporcji postaci 
ludzkiej, ekspresji, kompozycji, Światłocienia 
i kolorytu. Sztuka miała ukazywać naturę wyide- 
alizowaną i oczyszczoną ze wszystkiego, co nie- 
doskonałe i przypadkowe. Za wzór idealnego 
piękna, które należy naśladować, uważano an- 


tyczną rzeźbę oraz dzieła wielkich mistrzów, ta- 
kich jak Rafael czy Nicolas Poussin. 

Założenia teoretyczne mówiły, że zadaniem 
sztuki jest przekazywanie idei i myśli. Dlatego 
o wartości dzieła decydowała 
przede wszy! która 
musiała być wielka i szlachetna 
oraz powodować doskonalenie 
moralne człowieka. Malarz po- 
winien wyrażać prawdy ogólne, 
przedstawiać je poprzez tematy 
zaczerpnięte głównie z literatu- 
ry klasycznej i Biblii. Stworzo- 
no hierarchię tematów: najwy- 
żej ceniono malarstwo histo- 
ryczne, religijne, mitologiczne, 
alegoryczne; niżej znajdował 
się pejzaż, portret, malarstwo 
rodzajowe; najmniej ceniono 
martwą naturę. 

Wprowadzony w XVII wieku 
przez akademię francuską system 


© Akademizm, będąc kieru- 
nkiem eklektycznym, wykorzy- 
stywał elementy różnych sty- 
lów. W „Narodzinach Wenus” 
(1874) Adolphe'a Williama 
Bouguereau realistycznie, nie- 
mal fotograficznie oddane po- 
stacie Wenus, nereid i putt 
(w części środkowej) zostały 
złączone z zapożyczeniami ze 
sztuki barokowej (putta uno- 
szące się w powietrzu, trytony 
grające na muszlach) 


nauczania stosowano z niewielkimi zmianami aż 
do 2. połowy XIX wieku. Polegał on na kopiowa- 
niu rycin i obrazów, rysowaniu gipsowych odle- 
wów poszczególnych części ciała oraz kopii an- 
tycznych rzeźb, a także studium żywego modela, 
poprawianego „według antyku”. Dodatkowo pro- 
wadzono wykłady z perspektywy, geometrii i ana- 
tomii. System ten dawał pewność rysunkową, 
uczył jednak zamykania wszystkich form wyraźny- 
mi konturami, odzwyczajał przyszłych artystów od 
swobody w prowadzeniu linii i kładzeniu plam ko- 
loru; narzucał technikę zimną i wyrozumowaną. 


O ile akademickiej teorii sztuki trzyma- 
no się ściśle w procesie kształcenia, o tyle 
w późniejszej praktyce artyści często odcho- 
dzili od tych klasycznych zasad. W ich twór- 
czości znajdowały odbicie aktualne prądy 
i mody. Podobnie działo się w wieku XIX. 


Akademizm XIX wieku 


Akademizm był kierunkiem dość złożo- 
nym, trudnym do jednoznacznej charakte- 
rystyki. Wyrósł bezpośrednio z klasycy- 
zmu, jednak pod wpływem romantyzmu 
oraz wnikliwej obserwacji natury stracił je- 
go posągowy chłód i sztywność. Z roman- 
tyzmu przejął nastrój, kolorystykę, skłon- 
ność do orientalizmu; dzięki temu stał się 
mniej wyrozumowany, a bardziej uczuciowy. 
Tendencje realistyczne, zgodne z upodobaniami 
mieszczaństwa, wymusiły perfekcyjne wykań- 
czanie szczegółów oraz preferowanie rodzajowo- 
ści scen. Mimo dużej dozy realizmu znamienną 
cechą tej sztuki pozostała pewna idealizacja i te- 
atralność, właściwe każdej sztuce oficjalnej, na- 
stawionej na podobanie się. Kreowała ona świat 
znacznie piękniejszy, barwniejszy i doskonalszy 


niż w rzeczywistości. Nawet powierzchnie obra- 

zów wykańczano gładko, by nie pozostawić 

„brzydkich” śladów pędzla (tzw. wylizanie). 
Akademizm najsilniejszy wyraz znalazł 


w kompozycjach historycznych i alegorycznych, 
idealizowanych aktach, portrecie salonowym i pej- 
zażu konwencjonalnym. Za najbardziej typowych 


jego przedstawicieli uważani są: Francuzi: Paul 


Baudry (1828-1886), William Adolphe Bougue- 
reau (1825-1905), Thomas Couture (1815-1879), 
Alexandre Cabanel (1823-1889), Jean Lćon Gć- 
róme (1826-1904), Charles Gleyre (1806-1874), 


© Wielu malarzy akademic- 
kich wykorzystywało doświad- 
czenia romantyków. Silne wpły- 
wy romantyzmu, widoczne m.in. 
w melancholijnym nastroju, od- 
naleźć można w obrazie Char- 
les'a Gleyre'a pt. „Wieczór” lub 
„Stracone złudzenia” 


Jean Louis Ernest Meissonnier 
(1815-1891); Austriak Hans Ma- 
kart (1840-1884); Niemcy: An- 


selm Feuerbach (1829-1880), Karl 
Theodor von Piloty (1826- 1886); 
Polak Henryk Siemiradzki (1843 
1902). 

Do tworzenia wielkiego ma- 
larstwa, przekazującego głębokie 


f Obraz Thomasa Couture'a „Rzymianie 
okresu upadku”, ukazujący zepsucie oby- 
czajowe społeczeństwa rzymskiego, ma rów- 
nież ogólniejszy sens historiozoficzny. Opo- 
wiada o nieuchronnym upadku starych, zde- 
generowanych przez bogactwo materialne 
kultur i zastępowaniu ich przez kultury mło- 
de, surowe, a dzięki temu zdolne do dyna- 
micznego rozwoju 


treści o wydźwięku moralnym i politycznym, najle- 
piej nadawały się sceny alegoryczne. W malar- 
stwie monumentalnym, zdobiącym wnętrza gma- 
chów publicznych, przedstawiano encyklope- 
dyczno-dydaktyczne cykle, obrazujące dzieje 
ludzkości, narodu lub rozwój sztuk przez wieki. 
Ukazywano wielopostaciowe zgromadzenia naj- 
wybitniejszych władców, uczonych, artystów. Mi- 
mo wzorowania się na dawnej sztuce odchodzono 
od konwencjonalnych rozwiązań stosowanych 
w baroku i klasycyzmie, w myśl których na przy- 
kład Herkules uosabia Siłę, a Minerwa — Mądrość. 
Nie odpowiadały one już duchowi nowych czasów 
i konieczności wyrażania pojęć takich jak Praca lub 
Postęp. Zaczęto więc wprowadzać elementy z życia 
współczesnego: oprócz klasycznych personifikacji 
umieszczano postacie współczesne, traktowane rea- 
listycznie. Wykorzystując doświadczenia romanty- 
ków, artyści przekazywali w sposób alegoryczny 
również treści bardziej intymne. W nastrojowym 
obrazie Charles'a Gleyre'a „Wieczór” („Stracone 


© Henrykowi Siemiradzkiemu najwięk- 
szą sławę przyniosły wielkie kompozycje 
o tematyce antycznej, a szczególnie pełne 
barwnego przepychu „Pochodnie Nerona” 
(fragment) 


złudzenia”, 1845) siedzący nad 
brzegiem morza poeta odpro- 
wadza smutnym spojrzeniem 
odpływającą łódź. Na jej po- 
kładzie znajdują się postacie 
uosabiające nadzieje, złudze- 
nia i pragnienia poety, które 
odchodzą bezpowrotnie. 

Wiek XIX to okres rozkwi- 
tu szeroko rozumianego malar- 
stwa historycznego. Malarze 
ilustrowali ważne wydarzenia 


z historii, sceny batali- 
styczne, słynne zabójstwa 
władców, jak również 
epizody z literatury kla- 
sycznej. Początkowo pre- 
ferowano tematykę staro- 
żytną, pod którą mogły 
kryć się problemy współ- 
czesne, zagadnienia po- 
lityczne lub przykłady 
postaw moralnych. W ob- 
razie Thomasa Couture'a 
„Rzymianie okresu upad- 
ku” (1847), ukazującym 
rzymską orgię z czasów 
późnego cesarstwa, dopa- 
trywano się aluzji politycz- 
nych do sytuacji monar- 
chii francuskiej przed wybuchem rewolucji 1848 ro- 
ku. Scenie przygląda się grupa Germanów - 
przedstawicieli nowej, barbarzyńskiej, lecz nieze- 
psutej rasy, która wkrótce zajmie miejsce Rzy- 
mian. Urzekające bogactwem form i barwnością 
wizje starożytnego Rzymu pozostawił Henryk Sie- 
miradzki. W kompozycjach „Pochodnie Nerona” 
(1876) i „Dirce chrześcijańska” (1897) atmosferę 
zmysłowości i przepychu złączył ze scenami 
śmierci pierwszych chrześcijan. Z biegiem lat 
w krąg zainteresowań artystów akademickich 
wchodziło coraz więcej tematów, obejmując czasy 


© „Walkę kogutów” Jea- 
na Lćona Gćróme'a ce- 
chuje charakterystyczna 
dla akademizmu, niezwy- 
kle wypracowana, gładka 
technika malowania 


od epoki kamienia do współ- 
czesności, w tym również 
historię Bliskiego Wscho- 
du. Większe znaczenie zy- 
skiwały dzieje własnego na- 
rodu, czego przykładem na 
gruncie polskim była twór- 
czość Jana Matejki. Rozwój 
nauk historycznych i ar- 
cheologii spowodował, że 
duży nacisk kładziono na 
autentyczność realiów epo- 
ki. Najdrobniejsze detale 
analizowano z wielką dro- 
biazgowością. Studiowano ubiory, uzbrojenie, wy- 
posażenie wnętrz. Wykonanie jednego płótna wy- 
magało nieraz wielu lat żmudnej pracy: Jean Lou- 
is Ernest Meissonnier na namalowanie „Bitwy pod 
Friedlandem w 1807” (1875) poświęcił aż 15 lat. 
Nadmiar erudycji, chęć pokazania jak najwięcej 
szczegółów, prowadziły często do przegadania, 
które odbierało dziełom dramatyzm i siłę wyrazu. 

Tematyka mitologiczna, choć istotna, nie mia- 
ła już tak dużego znaczenia, jak w poprzednich 
stuleciach. Straciła też swą treściową nośność. 
Z całego Olimpu pozostało kilka najbardziej zna- 
nych bóstw. W dużej mierze mitologię wykorzy- 
stywano jako pretekst do ukazywania aktów ko- 
biecych. Wielokrotnie malowano Wenus wyła- 
niającą się z morskiej piany. Największą sławę 
zdobyły „Narodziny Wenus” (1862) Alexan- 
dre'a Cabanela, które nabył cesarz Francuzów 
Napoleon III w 1863 roku. Zabarwienie erotycz- 
ne towarzyszyło wielu scenom obrazującym mit 
złotego wieku, zarówno w wydaniu antycznym, 


jak i orientalnym. W nierzeczywistej krainie 
wiecznej szczęśliwości i harmonii płynie leniwie 
niczym -niezakłócone bytowanie. W cienistych 
gajach tańczą nagie nimfy, a boginie zażywają 
kąpieli. W haremach odaliski rozłożone na podu- 
szkach drzemią uśpione upałem sennego popołu- 
dnia. Zapotrzebowanie na ten rodzaj oficjalnej 
erotyki było ogromne. Na publicznych wysta- 
wach przed takimi obrazami gromadziły się tłu- 
my widzów. Nikogo to jednak nie oburzało. An- 
tyczna idealizacja, historyczny kostium i szyld 
ztuka” sankcjonowały niemal wszystko. 

Wbrew założeniom teoretycznym, w sztuce 
akademickiej nasilała się skłonność do rodzajo- 
wości. Sceny z życia codziennego przedstawiały 
nie tylko obrazy współczesne, lecz także starożyt- 
ne. Zjawisko to widać wyraźnie na przykładzie 
„Walki kogutów” Jeana Lćona Gćróme'a (1846). 
Jak nigdy dotąd, ukazano tu starożytność „pry- 
watną i codzienną” — idyllicznie wyglądająca na- 
ga para przygląda się walczącym ptakom. Do scen 


rodzajowych upodabniano także 
tematy historyczne, religijne i mi- 
tologiczne. 

Akademicy, wbrew pozorom, 
nie lekceważyli pejzaży. Były to 
widoki idealizowane, malowane 
w pracowni na podstawie szki- 
ców i notatek wykonywanych 
w plenerze. Zawierały jakiś hi- 
storyczny sztafaż, nadający im 
większą rangę — epizody z mito- 
logii, literatury klasycznej lub 
Biblii (Homer i pasterze, Jezus 
i Samarytanka przy studni). 
W I. połowie XIX wieku znala- 
zły się pod wyraźnym wpływem 
pejzaży Nicolas 
starannie oddane listowie drzew, 
między zwartymi grupami ziele- 
ni rozległy widok na góry, łagodne 
i rozproszone światło. W 2. poło- 
wie XIX wieku bezpośrednia obserwacja przyro- 
dy spowodowała zmianę obrazu natury. Drzewa 
stały się określonymi gatunkami, wzmogły się 
efekty światłocieniowe. Pod wpływem romanty- 
zmu zwrócono uwagę na nastrój; pojawiły się wi- 
doki wschodów i zachodów słońca, nadciągają- 
cych burz, porannych mgieł, cichych zmierz- 
chów. Dziedzictwem romantyzmu było także 
upodobanie do krajobrazu orientalnego: pustyń, 
oaz, arabskich miast widzianych z oddali. 


Poussina 


Koniec hegemonii 


Akademie przez swoją działalność teoretyczną 
i pedagogiczną odgrywały początkowo pozytywną 
rolę. Dbały o wysoką rangę sztuki i pozycję spo- 
łeczną artysty. Akademicki proces kształcenia da- 
wał solidne opanowanie malarskiego rzemiosła, 
uczył dbałości o warsztat. Z czasem jednak, gdy 
akademie zawładnęły całokształtem życia kultu- 
ralnego, ich konserwatyzm i apodyktyczność za- 
częły wywoływać coraz silniejszą reakcję ze stro- 
ny artystów mających własną wizję sztuki, a spy- 
chanych na margines działalności artystycznej. Za- 
częto podawać w wątpliwość ideę nauczania sztu- 
ki przez wpajanie prawideł. Akademie nazywano 
„fabrykami miernot”, tłamszącymi indywidual- 
ność. Zarzucano im despotyczne ograniczanie 
wolności twórców i ogłupiające metody na- 
uczania. Dowodzono, że bezmyślne rysowanie 
według gipsowych odlewów zabija w przyszłych 
artystach wszelki charakter, a ścisłe trzymanie się 
reguł prowadzi do ograniczania samodzielnych 
poszukiwań, zarówno w doborze tematyki, jak 
i stosowaniu środków formalnych (kompozycja, 
koloryt, technika). Akademizm, coraz głośniej kry- 
tykowany, a równocześnie wypierany przez nowe 
kierunki, zaczął zanikać w latach dziewięćdziesią- 
tych XIX wieku. Po 1900 roku nie pozostało już 
nic z wielkiej sławy akademików. Dopiero zmę- 
czenie awangardą XX wieku spowodowało, że 
w latach siedemdziesiątych tego stulecia ponownie 
zainteresowano się ich twórczością. 


€ Karl Theodor von Piloty, autor m.in. 
„Śmierci Wallensteina” (1855), specjalizo- 
wał się w tematyce historycznej. Był profeso- 
rem akademii monachijskiej, a do grona je- 
go uczniów należeli m.in. Polacy — Henryk 
Siemiradzki i Józef Brandt 


an Matejko (1838—1893) — najwybitniej- 
szy przedstawiciel historyzmu w malar- 
stwie polskim XIX wieku, przez całe swo- 
je pracowite życie pozostawał wierny powoła- 
niu, które ze szczególną siłą odczuł, stojąc — ja- 
ko trzydziestoletni, młody malarz — nad grobem 
Juliusza Słowackiego. Tę chwilę tak wspomi- 
nał: „Kładłem ręce na grobie, prosząc o bratnią 
pomoc duchową”. W następnych latach przy- 
szły wielkie, wspaniałe płótna, których znacze- 
nie dla narodu polskiego w XIX stuleciu jest 
porównywalne z siłą oddziaływania powieści 
Henryka Sienkiewicza, powstających — tak jak 
obrazy Matejki — „ku pokrzepieniu serc”, dla 
podniesienia ducha w zniewolonym przez za- 
borców (i przez własne słabości) narodzie. 
Obrazy, które zaliczyć można do nurtu histo- 
rycznego, pojawiały się już jednak przed Matej- 
ką, choć dopiero w jego dziełach ten szczególny 
rodzaj malarstwa, polegający na odtwarzaniu 
scen z narodowej przeszłości, znalazł najwspa- 
nialszy wyraz. Podstawą tego kierunku w sztuce 
był rozwój nauk historycznych, pielęgnowanych 
m.in. przez konserwatywną krakowską szkołę 
historyczną. Odwoływanie się do wydarzeń z hi- 
storii Polski łączyło się z przekonaniem, że hi- 
storia może uczyć życia i wiele mówić także 
o współczesności. Artyści starali się przekazy- 
wać społeczeństwu określone treści, które — po 
upadku wielkich powstań narodowych — były 
jednym ze składników dalszej walki o niepodleg- 
łość. Nurt historyzmu istniał także w malar- 
stwie innych narodów, m.in. we 
Francji, gdzie miał tak sławnych 
wówczas przedstawicieli, jak Paul 
Delaroche (1797-1856), jednak 
w Polsce trafił na wyjątkowe za- 
potrzebowanie w społeczeństwie, 
które w wielkim malarstwie histo- 
rycznym odnalazło wyraz swoich 
marzeń, pragnień i tęsknot, nasila- 
jących się zwłaszcza po wielkich 
zrywach narodowych. 


Zapowiedzi historyzmu 


Po upadku powstania listopado- 
wego pojawiły się w malarstwie 
polskim dzieła, które zaliczyć 
można:do zapowiedzi historyzmu. 
Formalna strona tych dzieł tkwiła 
jeszcze we wcześniejszych tenden- 
cjach: klasycyzującej oraz osadzo- 
nej w tradycji romantyzmu. Obra- 
zami romantycznymi pod wzglę- 
dem formy, jednak nawiązującymi 
już do niedawnej historii, były 
wspaniałe płótna Piotra Michałow- 
skiego (1800-1855). Przykładem 
może być „Somosierra” z roku 
1837, ukazująca w romantycznym 
natchnieniu scenę historyczną 
z czasów kampanii napoleońskiej, 
zdarzenie, które było już wówczas 
symbolem Świetności polskiego 
oręża: szarżę w wąwozie Somo- 
sierra. Obraz ten — w istocie ro- 
mantyczny — zapowiada gwałtow- 
ny niekiedy romantyzm wielkich 
płócien Matejki (np. „Bitwy pod 
Grunwaldem”), dając świadectwo 


Historyzm w malarstwie 
polskim XIX wieku 


W roku 1882 Jan Matejko, dyrektor krakowskiej Szkoły Sztuk Pięknych, 
mówił do swoich uczniów: „Sztuka jest obecnie dla nas pewnego rodzaju 
orężem w ręku, oddzielić sztuki od miłości ojczyzny nie wolno! Kto tak 
czyni, ten tylko połowicznie służy krajowi, bo sztuka nie tylko jest służbą 
dla kraju, ale jest obowiązkiem, ofiarą”. Słowom tym pozostał wierny do 
końca życia, starając się zaszczepić miłość do ojczyzny w sercach młodych 


studentów malarstwa. 


zakorzenienia nurtu historycznego w roman- 
tycznej tradycji. 

Do innej tradycji formalnej (klasycyzmu) i do 
innych wydarzeń historycznych nawiązywał na- 
tomiast obraz Wojciecha Kornelego Stattlera 
(1800-1875) „Machabeusze” (1830-1842), dzie- 
ło rozpoczęte z inspiracji Adama Mickiewicza je- 
szcze w przededniu wybuchu powstania listopa- 
dowego, a ukończone już po upadku powstania, 
w czasie największego nasilenia terroru politycz- 
nego w zaborze rosyjskim. Obraz nawiązuje te- 
matem do bardzo odległych wydarzeń historycz- 
nych, znanych ze Starego Testamentu. Przedsta- 
wia powstanie Machabeuszy przeciw tyranii po- 
gańskiego władcy Syrii, Antiocha TV Epifanesa. 


Analogia do ówczesnych wydarzeń była dla Po- 
laków oczywista, a treści obrazu podkreślone zo- 
stały przez elementy martyrologii (ciała zamor- 
dowanych dzieci i kobiet), wyraźne symbole 
przyszłego zwycięstwa: rozkute kajdany oraz 
młot — atrybut Judy, zwycięskiego wodza, a tak- 
że trzymane przez niego na ramieniu niemowlę — 
personifikację przyszłej wolności. Dzieła Micha- 
łowskiego i Stattlera, choć jeszcze nienależe 
nurtu właściwego historyzmu, który rozwinął się 
w 2. połowie XIX wieku, pod względem zawar- 
tych treści zapowiadały już najważniejsze prze- 
słania polskiego historyzmu. 

Ogromny wpływ na świadomość narodową 
Polaków miała po powstaniu listopadowym ideo- 
logia mesjanizmu, w której przejawia- 
ło się dążenie do nadania głębszego 
sensu dziejom narodu polskiego, za- 
szczepienie wiary w posłannictwo du- 
chowe Polaków oraz przekonanie o ko- 
nieczności cierpienia, mającego przy- 
nieść niepodległość. Silne było oddzia- 
ływanie dzieł trzech wieszczów. We- 
dług słów krytyka Zygmunta Cie- 
szkowskiego z 1885 roku: „Narodowy 
patos znalazł w sztuce jedyną dla siebie 
możliwą ucieczkę [...] malarze nasi 
uważaliby się za najszczęśliwszych, 
gdyby lance zamiast pędzla mogli 
wziąć do ręki”. Istniała już wówczas 
wiara we wpływ malarstwa na świado- 
mość narodu. Wiara ta budziła się jed- 
nak stopniowo. Jeszcze w 1857 roku 
rozgłos zyskała wypowiedź Juliana 
Klaczki (historyka sztuki i literatury) 
o sztuce polskiej, w której autor stwier- 
dzał, że polskiej sztuki „narodowej ” 
nie ma i nigdy nie było, oraz że upra- 
wianie jej w tym momencie jest szkod- 
liwe i bezcelowe, ponieważ „sztuka 
plastyczna u nas zawsze tylko pozosta- 
nie krzewem egzotycznym, w cieplarni 
amatorstwa mozolnie pielęgnowa- 
nym”, a „bolejący syn ojczyzny” nie 
powinien „znaleźć spocznienia na 
różowym łożu artystycznych marzeń”. 


© Przesłania zawarte w polskim 
historyzmie miały swój rodowód 
w romantycznym widzeniu historii, 
o czym świadczy m.in. „Somosier- 
ra” Piotra Michałowskiego, najwy- 
bitniejszego przedstawiciela pol- 
skiego romantyzmu w malarstwie 


s» Akwarela Juliusza Kossaka „Wjazd Ja- 
na III Sobieskiego do Wiednia” ukazuje moż- 
liwość połączenia delikatności akwarelowej 
techniki z wielkim tematem historycznym 


Następne dziesięciolecia dowiodły jednak, 
że narodowa szkoła malarstwa polskiego jest 
możliwa, tak jak możliwe okazało się pogodze- 
nie sztuki z obowiązkami wobec ojczyzny. 


Rozwój historyzmu 


Powstanie narodowej szkoły malarstwa pol- 
skiego przypadło na lata 1850-1890, kiedy to ar- 
tyści w szczególnym stopniu zaczęli odczuwać 
zobowiązania wobec narodu, aby pełnić funkcje 
wychowawcze i umacniać uczucia patriotyczne. 

W Warszawie, po wydarzeniach wiosny lu- 
dów (1848) istniał zakaz organizowania wystaw. 
Częste stały się w tym czasie wyjazdy młodych 
artystów do Paryża. Byli wśród nich m.in. Ju- 
liusz Kossak (18241899) i Wojciech Gerson 
(1831-1901), który już wtedy zaczął formułować 
ważne dla siebie i dla innych pytanie: „W jakiej 


mierze pogodzić można uprawę sztuki z obo- 
wiązkami wobec kraju własnego? 


W wyniku 


4. „Śmierć Barbary Radziwił- 
łówny” Józefa Simmlera to 
płótno, które cieszyło się ogrom- 
ną popularnością wśród Pola- 
ków. Podobno pod wrażeniem 
tego obrazu Józef Chełmoński 
postanowił zostać malarzem 


starań m.in. Wojciecha Gerso- 
na udało się wreszcie zorgani- 
zować w 1858 roku Wystawę 
Krajową Sztuk Pięknych w pa- 
łacu Mokronoskich, na rogu 
ulicy Królewskiej i Krakow- 
skiego Przedmieścia w Warsza- 
wie. Na wystawie pokazano prace artystów 
podejmujących tematykę historyczną, m.in. Janu- 
arego Suchodolskiego (1797-1875) i Józefa 
Simmlera (1823-1868). 28 października 1860 ro- 
ku powstało Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięk- 
nych (Zachęta), które organizowało wystawy 
w pałacu Mokronoskich, a od 1862 roku w Hote- 
lu Gerlacha (ob. Europejskim). Wystawiali tam 
m.in. Simmler i Suchodolski oraz Juliusz Kossak. 
Artyści ci znani byli już wcześniej ze swoich 
płócien o tematyce historycznej. 


January Suchodolski zdobył uznanie jako 
autor scen przedstawiających walki z Tatarami 
na kresach Rzeczypospolitej w XVII wieku 
(m.in. „Roman Sanguszko w bitwie z Tatarami” 
1843) oraz obrazów ukazujących walkę Pola- 
ków w czasie kampanii napoleońskiej (m.in. 
„Śmierć księcia Józefa Poniatowskiego w El- 
sterze” 1859, „Bitwa pod Somosierrą” 1860). 

W czasie pierwszych wystaw Towarzystwa Za- 
chęty Sztuk Pięknych entuzjazm publiczności 
wzbudzały sceny historyczne Józefa Simmlera. 
Szczególną popularnością cieszył się obraz „Śmierć 
Barbary Radziwiłłówny” (1860), a także „Przysięga 
królowej Jadwigi” (1867) — harmonijne kompozy- 
cje o precyzyjnym rysunku i głębokim kolorycie, 
charakteryzujące się zatrzymaniem póz w pełnym 


skupienia bezruchu, wzniosłością oraz zachwycają- 
ce publiczność iluzjonizmem niemal dotykowych 
efektów (m.in. w oddaniu faktur tkanin). 

Znanym malarzem tego okresu był Stani- 


sław Chlebowski (1835-1884), który zasłynął 
scenami historycznymi z czasów wojen polsko- 
-tureckich („Bitwa pod Warną” 1875, „Odsiecz 
Wiednia '), gdzie często pojawiają się charakte- 
rystyczne motywy orientalne. 

Przedstawicielem wczesnego historyzmu w ma- 
larstwie polskim był także Leopold Loeffler (Lóf- 


fler, 1827-1898), który studiował w Wiedniu, a na- 
stępnie przez długie lata przebywał w Monachium. 
Namalował m.in. bardzo ceniony obraz „Śmierć 
Czamieckiego” (1860). Temat do tego dzieła za- 
czerpnął z łacińskich „Roczników” (1683-1698) 
Wespazjana Kochowskiego. Inspirację dla niego 
i dla innych malarzy stanowiły również „Śpiewy hi- 
storyczne” Juliana Ursyna Niemcewicza (1816). 

Kompozycje o tematyce historycznej tworzył 
też Henryk Rodakowski (1823-1894), autor 
m.in „Wojny kokoszej ” (1872), której statycz- 
ność i spokój były przeciwie stwem ekspre 
nej twórczości Matejki, a inspirację do nich czer- 
pał artysta raczej z ducha renesansu. 

Tematykę kresową podejmow. ał w sw oich pra- 
cach Juliusz Kossak, ując sceny z 
szlachty polskiej XVII i XVIII wie- 
ku oraz historyczne sceny batali- 
styczne (m.in. „Odsiecz Smoleń- 
ska” 1879). Nie były to wielkie wi- 
dowiskowe kompozycje, ale pełne 
prostoty akwarele, malowane jed- 
nak z dużą wirtuozerią. Kossak ilu- 
strował później także „Trylogię” 
Henryka Sienkiewicza, a do na 
lepszych jego prac należą obrazy 


© Henryk Rodakowski, cho- 
ciaż zajmował się głównie ma- 
larstwem portretowym, uległ 
popularnej wówczas opinii o wyż- 
szości malarstwa historycznego 
nad innymi, pozostawiając po 
sobie jedno z wielkich dzieł pol- 
skiego historyzmu, „Wojnę ko- 
koszą” 


powstałe w czasie pobytu za granicą: w Paryżu 
(1856-1861) oraz w Monachium (1867-1868). 
W późniejszych latach tematykę kresową, 
a także sceny dotyczące czasów panowania 
króla Jana III Sobieskiego rozwinął (związany 
ze środowiskiem monachijskim) Józef Brandt 
(1841-1915), autor nastrojowych kompozycji 
historycznych, w klimacie charakterystycz 
dla szkoły monachijskiej, m.in.: 
pod Chocimiem” (1867), 
dyngą” (1870), „Konfederaci barscy” 


„Chodkiewicz 
„Czarniecki pod Kol- 
(1875), 


„Wyjazd z Wilanowa Jana III Sobieskiego 
z Marysieńką” (1897). Typowe dla niego były 
sceny z postaciami jeźdźców konnych w pejza- 
żu (m.in. „Zwiad kozacki” 1873). Brandt dążył 
do oddania malowniczości, rodzajowości i ba- 
talistyki scen historycznych bez ambicji wyra- 
żania głębszej refleksji filozoficznej i historio- 
zoficznej. Wykazywał ogromną biegłość war- 
sztatową. Malował sceny rozgrywające się 
w panoramicznym, iluzjonistycznie oddanym 
pejzażu kresowym, dbając o wierne odtworze- 
nie szczegółów. W 1866 roku Brandt założył 
w Monachium własną pracownię, a od roku 
1875 prowadził prywatną szkołę malarską, wo- 
kół której skupiali się artyści polscy, przyjeż- 
dżający w ostatnich dziesięcioleciach XIX wie- 
ku do tego miasta. 


Kraków 


Wyjątkowo sprzyjające warunki dla rozwoju 
malarstwa historycznego zaistniały w środowi- 
sku krakowskim. Warszawę zaborcy poddawali 
w większym stopniu restrykcjom (zwłaszcza po 
upadku powstania styczniowego), w Krakowie 
silniejszy był kult historii i tradycji narodowych. 
Mimo ograniczeń działalności istniała krakow- 
ska Szkoła Sztuk Pięknych, a szczególnie zasłu- 
żoną postacią dla rozwoju polskiego malarstwa 
historycznego stał się Władysław Łuszczkie- 
wicz (1828-1900), w latach 1893—1895 dyrek- 
tor krakowskiej uczelni. Przyczynił się on 
w ogromnym stopniu do rozbudzenia zaintere- 
sowań historią, dając swoim uczniom technicz- 
ne oraz intelektualne pod- 
stawy historycznego malar- 
stwa. Uczniem Łuszczkie- 
wicza był m.in. Jan Matejko. 

W Krakowie powstało 
środowisko, w którym mło- 
dzi twórcy spotykali się, czy- 
tali poezje zakazane w szko- 
le i rozmawiali o sztuce oraz 
aktualnych wydarzeniach. 
Główne nasilenie aktyw- 
ności tego środowiska przy- 
padło na lata 1860-1862, 
a przerwane zostało wybu- 
chem powstania styczniowe- 
go. W 1853 roku uczniowie 
Łuszczkiewicza zorganizo- 
wali wystawę na cel charyta- 


tywny. Na wystawę składały się głównie obrazy 
z galerii pałacowych Lubomirskich, Potockich 
i Wąsowiczów. Pokazano także obrazy Stattlera, 
Łuszczkiewicza i Suchodolskiego. Rozbudzone 
zostało wówczas zainteresowanie pamiątkami 
przeszłości narodu. Zaczęto organizować coraz 
więcej pokazów szkolnych. W 1854 roku wysta- 
wiono już dwie kompozycje 16-letniego wówczas 
Matejki (w tym obraz „Carowie Szujscy przed 
Zygmuntem III") oraz kompozycje Artura Grott- 
gera (1837-1867). W tym samym roku powstało 
krakowskie Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięk- 
nych. W 1858 roku odbyła się wystawa „starożyt- 
ności , na której pokazano zbiory Lubomirskich, 
Potockich i Tarnowskich. Wystawa ta, podobnie 
jak wystawa warszawska z 1856 roku w pałacu 
Potockich, wpłynęła na rozbudzenie zaintereso- 
wań historycznych i studium zabytkowych rea- 
liów. W dużym stopniu przyczyniło się to do 
umocnienia historyzmu w malarstwie polskim. 
Pod wpływem tejże wystawy młody Matejko za- 
czął zbierać dzieła dawnego rzemiosła i prowadzić 
swój „skarbczyk” przerysów. Rysunki te posłuży- 
ły Matejce do oddania wielu rekwizytów na jego 
późniejszych obrazach. 


Grottger 


Po wybuchu powstania styczniowego nastąpi- 
ło — ze zrozumiałych powodów — osłabienie ży- 
cia artystycznego. Wielu młodych malarzy (zwła- 
szcza ze środowiska warszawskiego) poszło do 
powstania, a wcześniej brało udział w manifesta- 
cjach patriotycznych (taką manifestacją był m.in. 


© Nastrojowość charaktery- 
styczna dla szkoły monachijskiej 
emanuje z obrazu Józefa Brand- 
ta „Zwiad kozacki” 


pogrzeb generałowej Sowińskiej). 
Manifestacje te organizowali mło- 
dzi adepci warszawskiej Szkoły 
Sztuk Pięknych i — jak wspomi- 
nano — „szkoła ta we wszystkim 
przewodniczyła”. 

Z powstaniem styczniowym 
związana jest twórczość przed- 
wcześnie zmarłego Artura Grottge- 
ra. Po obrazach nawiązujących do 
dawniejszej historii Polski (m.in. 
„Ucieczka Henryka Walezego” 
1860), stworzył cykle rysunkowe, 
takie jak „Warszawa IT” (1861), 
„Warszawa II” (1862), które stały się głęboką ar- 
tystycznie relacją z tragicznych wydarzeń poprze- 
dzających wybuch powstania styczniowego. 
Przedstawiały one narodowe manifestacje ludno- 
ści Warszawy i akty represji ze strony władz car- 
skich. Cykl „Warszawa II” został nawet wysłany 
do Londynu w celu pozyskania dla sprawy pol- 
skiej opinii światowej. W 1863 roku artysta wyko- 
nał osiem rysunkowych kartonów cyklu „Polo- 
nia”, zamkniętego obrazem „Pobojowisko”. 
W Paryżu w latach 1866-1867 Grottger stworzył 
swój największy cykl rysunkowy — „Wojna”, zło- 
żony z dwunastu kartonów. W symbolicznych 
scenach zawarta jest refleksja nad okrucieństwa- 
mi historii, m.in. w „Pojednaniu”, gdzie artysta 


am 
a” RE od 
e ft Polska martyrologia czasu 
powstania styczniowego została 
najdramatyczniej przedstawiona 
w dziełach Artura Grottgera „Po- 
chód na Sybir” oraz „Chłop polski 
i szlachta” (z cyklu „Warszawa I”) 


ukazał leżące obok siebie zwłoki pol- 
skiego powstańca i rosyjskiego żołnie- 
rza. Z powstaniem styczniowym zwią- 
zane są także takie dzieła artysty jak 
„Przejście przez granicę” (1865) czy 


„Pochód na Sybir” (1866), nasycone atmosferą 
mistycyzmu i narodowej żałoby. 


Historyzm po powstaniu styczniowym 


Po powstaniu styczniowym, kiedy następowa- 
ło odbudowywanie struktur społecznych i boga- 
cenie się mieszczaństwa, wzrosło zapotrzebowa- 
nie na malarstwo i zwiększyła się przy tym rola 
malarstwa historycznego w polskiej kulturze. 

Głównym ośrodkiem pozostawał Kraków, 
który od 1860 roku cieszył się autonomią po 
wojnach niefortunnych dla Austrii. Po otwar- 
ciu krakowskiego Muzeum Narodowego (1879), 
zorganizowano w 1883 roku m.in. wystawę pt. 
„Zabytki z czasów króla Jana III i jego wieku”. 
W ekspozycji pokazywano uzbrojenie, przedmio- 
ty kościelne, użytkowe, obrazy i ryciny, które 
stanowiły ogromne bogactwo rekwizytów dla 
malarzy scen historycznych. W późniejszym 


czasie odbywały się w Kra- 
kowie także inne wystawy 
pamiątek historycznych: wy- 
stawa zabytków z XVI wie- 
ku oraz wy: 
z czasów Sejmu Czterolet- 
niego (na stulecie ogłosze- 
nia Konstytucji 3 maja). 
Wystawy takie pogłębiały 
w narodzie wiedzę o włas- 
nej przeszłości oraz wpły- 
wały na identyfikację pol- 
skości z historią. 

W Warszawie, mimo re- 
presji, również nastąpiło 
znaczne ożywienie działal- 
ności artystycznej. Od roku 
1865 rozwinęła działalność 
Zachęta, w której w latach 
siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych organizowano 
m.in. pokazy dzieł Matejki 
oraz innych twórców. 

Od 1872 roku profesorem Klasy Rysunkowej 
(która w Warszawie zastępowała Szkołę Sztuk 
Pięknych zamkniętą w 1865 r.) został Wojciech 
Gerson. Kompozycję historyczną uważano już wów- 
czas za koronę twórczości malarskiej, jednak w War- 
szawie — w warunkach surowych rygorów politycz- 
nej cenzury — uprawiana była rzadko. Sam Gerson, 
podejmując tę tematykę, wybierał takie tematy, które 
nie mogły być uznane za wrogie wobec władz. 


stawa portretów 


e Ł ft Mistrz polskiego histo- 
ryzmu — Jan Matejko, malował tak- 
że autoportrety. W jednym z nich 
(namalowanym w młodości) przed- 
stawił siebie jako Stańczyka (,„Stań- 
czyk”) — błazna królewskiego, zadu- 
manego nad losami Polski. Wielo- 
krotnie zarzucano malarzowi, że nie 
trzyma się faktów historycznych 
(m.in. w obrazie „Stefan Batory pod 
Pskowem”). Matejko odpowiadał 
niezmiennie, że „,..zapiski kronika- 
rzy i historyków to nie Ewangelia...” 


Matejko 


W Krakowie coraz większym uznaniem 
cieszył się Jan Matejko — artysta, który przez 
następne dziesięciolecia kształtował wyobraź- 
nię historyczną Polaków i stał się twórcą naro- 
dowej ikonografii. Był synem Czecha i mie- 
szczki krakowskiej. W 1862 roku obrazem 
Stańczyk na dworze królowej Bony po utra- 


cie Smoleńska” rozpoc kl arcydzieł hi- 
storyzmu polskiego. W swoich obrazach pod- 
kreślał wielkość polskiej historii, znaczenie 
Polski w świecie, ukazywał militarne zwycię- 
stwa, ale i momenty trudne, kiedy ważyły się 
losy państwa i narodu. We wczesnych dzie- 
łach, takich jak: „Kazanie Skargi” (1864), 
„Rejtan” (1866) przeważa historyzm krytycz- 
ny — pełen gorzkich prawd o tych zdarzeniach 
w historii Polski, które doprowadziły do jej 
upadku. W późniejszych dziełach, m.in. takich 


jak: „Stefan Batory pod Pskowem” (1872), 


„Bitwa pod Grunwaldem” (1878), „Hołd pru- 
ski” (1882), ukazywał Matejko wielkie zwy- 
cięstwa oręża polskiego oraz historyczne za- 
sługi polskich władców, rycerstwa i szlachty. 
W 1873 roku Jan Matejko został dyrektorem 
Szkoły Sztuk Pięknych w Krakowie, w wyni- 
ku czego uczelnia ta stała się szkołą malarstwa 
historycznego. W tym czasie Matejko wraz 
z Łuszczkiewiczem i Juliuszem Kossakiem 
kierował działalnością Towarzystwa Przyja- 
ciół Sztuk Pięknych. W 1887 roku zorganizo- 
wało ono pierwszą wielką wystawę sztuki pol- 
skiej, na której pokazano m.in. jedenaście 
obrazów Jana Matejki, w tym „Hołd pruski” 
i „Wernyhorę” (1884). 

Matejko rozumiał malarstwo jako powołanie 
do służby społecznej i wymagał podporządko- 
wania ambicji artystycznych obowiązkom wo- 
bec kraju i narodu. Nie miał jednak następców, 
a nawet spotykał się wśród niektórych malarzy 
z ostrą krytyką, często krzywdzącą wobec jego 
wielkich zasług. W 1885 roku Stanisław Witkie- 
wicz pisał: „Dlaczego rozpacz z XV wieku ma 
być — po malarsku — bardziej rozpaczliwa niż 


dzisiejsza? Dlaczego śmierć jakiegoś hetmana 
ma być straszniejsza od Śmierci szewca...? 
Chłop rozpaczający nad stratą wołu, obywatel 
rozpaczający nad upadkiem kraju z mala 
punktu widzenia niczym się nie różnią... . 

Wysiłek całego życia Matejki doceniło jed- 
nak społeczeństwo, które w 1878 roku wręczy- 
ło mu symboliczne berło jako dowód wdzięcz- 
ności za wielkie dzieło krzepienia serc. 


Sztuka Młodej Polski 


W ostatnim dziesięcioleciu XIX wieku dotarły do Polski nowe prądy sztuki 
europejskiej — impresjonizm, symbolizm, secesja i wczesny ekspresjonizm. 
Mieszając się w różnych proporcjach z rodzimą tradycją realistyczną, 
stworzyły konglomerat różnorakich nurtów, nazywany modernizmem lub 


też sztuką Młodej Polski. 


erminu „Młoda Polska” po raz pierwszy 

| użył w 1898 roku poeta i krytyk Artur 
Górski — przez analogię do moderni- 
stycznych ruchów w Europie: Młodej Skandy- 
nawii, Młodej Belgii i Młodych Niemiec. Ter- 
min ten, stosowany wymiennie z moderni- 
zmem, odnosi się zarówno do sztuki, jak i lite- 
ratury polskiej z lat 1890-1910. W jego zakres 
wchodzą wszystkie nowatorskie nurty styli- 
styczne tego okresu: impresjonizm, symbolizm, 
secesja i wczesny ekspresjonizm. W mniejszym 
lub większym stopniu były one reakcją na pa- 
nującą w sztuce XIX wieku konwencję reali- 
styczną imitującą rzeczywistość; dążyły do 
uwolnienia sztuki od skostniałej tradycji akade- 
mizmu i historyzmu oraz stopniowej autonomi- 
zacji twórczości w myśl hasła „sztuka dla sztu- 


% Na przełomie XIX i XX w. w Europie, 
w tym również w Polsce, żywo interesowano 
się sztuką japońską. Ślady fascynacji Dale- 
kim Wschodem widać m.in. w „Japonce” 
Józefa Pankiewicza. Do obrazu pozowała żo- 
na malarza 


zofia Arthura Schopenhauera. Był on przekona- 
ny o nieuchronności ludzkiego cierpienia, uwa- 
żał, że światem kieruje ślepa siła, skłaniająca 
człowieka do amoralnego działania. Żeby unik- 
nąć cierpienia, trzeba zdławić w sobie pęd do 
działania i przyjąć postawę kontemplacyjną. 
Teoretycy sztuki tego czasu upowszechniali 
pogląd o nadrzędnej wartości sztuki i artysty — 
samotnego, wrażliwego geniusza. Artysta miał 


fr Impresjonistyczny obraz Władysława Podkowińskiego „Dzieci w ogrodzie” został przesy- 
cony jasnym światłem letniego południa. Jednym z namalowanych chłopców jest Tadeusz Ko- 


tarbiński — przyszły słynny filozof polski 


ki”. Trzeba jednak pamiętać, że 
wbrew teoretycznemu odżegnywa- 
niu się artystów młodopolskich od 
realizmu, nadal stanowił on ważny 
składnik ich sztuki. Polski moder- 
nizm ukształtował się przede wszyst- 
kim w środowisku warszawskim 
i krakowskim. 


Syndrom końca wieku 


Sztuka młodopolska była zwią- 
zana z ogólnymi tendencjami kultu- 
ry europejskiej końca XIX wieku. 
Nastąpiło wówczas załamanie się 
pozytywistycznej i racjonalistycz- 
nej wizji świata; zakwestionowano poznanie 
rozumowe. Powrócono do niektórych idei wy- 
stępujących w romantyzmie — gloryfikacji in- 
dywidualizmu, subiektywizmu oraz intuicji, 
która kazała wierzyć nie w to, co się widzi, lecz 
w to, co się czuje. Wzrastało zainteresowanie 
mistycyzmem, filozoficznymi pytaniami o sens 
i istotę bytu. Kulturę zaczął drążyć pesymizm 
i dekadentyzm, wynikający z przeświadczenia 
o jej upadku oraz lęku przed zbliżającym się 
końcem stulecia. W Polsce nakładała się na to 
sytuacja polityczna i społeczna kraju — poczu- 
cie beznadziejności i niemocy. Odwracano się 
od cywilizacji i społeczeństwa. Ważne źródło 
modernistycznego pesymizmu stanowiła filo- 


f „Orka na Ukrainie” należy do najlep- 
szych impresjonistycznych obrazów Leona 
Wyczółkowskiego. Artysta ukazał zmiany 
barw, jakie zachodzą pod wpływem inten- 
sywnego światła słonecznego 


być odkrywcą tajemnic natury, do których mógł 
dotrzeć tylko dzięki intuicji. Zatopiony w siebie 
badał głębię duszy ludzkiej. W Polsce radykal- 
nym wyrazicielem idei modernistycznych był 
Stanisław Przybyszewski, głoszący, że sztuka 
„jest kosmiczną, metafizyczną siłą”, przez 
którą przejawia się „absolut i wieczność”. Szu- 
kał w niej treści metafizycznych i symbolicz- 
nych, odrzucając cele społeczne i patriotyczne. 


Epizod impresjonizmu i początki symbolizmu 


Impresjonizm dotarł do Polski z kilkunasto- 
letnim opóźnieniem. Zapowiadająca go słynna 
kompozycja Aleksandra Gierymskiego (1850- 
1901) „W altanie” (1876) była dziełem odosob- 
nionym. Malarstwo impresjonistyczne w swej 
dojrzałej formie pojawiło się dopiero w 1890 ro- 
ku, kiedy do Warszawy powrócili z krótkiego 
pobytu w Paryżu dwaj młodzi wychowankowie 
tutejszej Klasy Rysunkowej — Władysław Pod- 
kowiński (1866-1895) i Józef Pankiewicz 
(1866-1940). Przywieźli oni kilka swoich im- 
presjonistycznych prac (m.in. 
Pankiewicza „Targ na kwiaty”, 
1890). Ich publiczny pokaz wy- 
wołał oburzenie widzów i kry- 
tyków, z których jeden nazwał 
Podkowińskiego „wariatem cho- 
rym na oczy”. Malarze zrezyg- 
nowali z cierpliwego studium na- 
tury — rejestrowali przelotne wra- 
żenia, posługiwali się pospieszną 
techniką. Stosowali drobne pla- 
my czystego koloru, niebieskie 
cienie, utrwalali na płótnie zmie- 


=> Symbolizm Jacka Malczew- 
skiego był bardzo mocno zwią- 
zany z problematyką narodową. 
W „Melancholii” artysta przed- 
stawił malarza przy ustawio- 
nym na sztaludze obrazie, 
z którego wyłania się kłębowi- 
sko bezładnie wirujących alego- 
rycznych postaci, w tym po- 
wstańców z kosami 


niające się, wibrujące światło słoneczne. Do naj- 
bardziej dojrzałych przykładów impresjonizmu 
należą radosne i słoneczne kompozycje Podko- 
wińskiego: „Sad w Chrzesnem”, „W ogrodzie”, 
„Dzieci w ogrodzie” (wszystkie 1892). 

Obu artystom nie wystarczał jednak sam im- 
presjonizm, z którego po kilku latach zrezygnowa- 
li. Zanim to jednak zrobili, od 1892 roku zaczęli 
tworzyć obrazy symboliczne, utrzymane w ciem- 
nych tonacjach. Podkowiński nasycał je poetyką 
grozy, posługiwał się prawie realistyczną techniką 
i dużym ładunkiem ekspresji („Szał uniesień” lub 
„Szał”, „Marsz żałobny Chopina” — oba 1894). Tej 
żywiołowości Pankiewicz przeciwstawił kompo- 
zycje bardziej refleksyjne. Zainspirowany nastro- 
jowymi pracami Gierymskiego, tworzył obrazy 
wizyjne, tajemnicze i pełne poezji. Postacie o nie- 
wyraźnych konturach okryte są zasłoną nocy, za- 
snute mgłami („Łabędzie w Ogrodzie Saskim”, 
„Dorożka w nocy” — oba 1896, „Park w Duboju” 
1897). Pankiewicz jeszcze we Francji zaintereso- 
wał się — wzorem francuskich impresjonistów — 
sztuką wschodnią, zwłaszcza japońską, która go 
często inspirowała (m.in. „Japonka” 1908). 

Równolegle z Podkowińskim i Pankiewiczem 
malarstwo impresjonistyczne zaczął uprawiać 
Leon Wyczółkowski (1852-1936). Z kierunkiem 
tym zapoznał się w Paryżu podczas podróży 
w 1889 roku. Impresjonistyczny charakter mają 
głównie jego plenerowe studia przedstawiające ry- 
baków podczas połowów i chłopów w czasie prac 
polowych („Rybacy” 1891, „Orka na Ukrainie” 
1892, „Kopanie buraków” 1892). Artysta oświet- 


lał sceny ostrym światłem wschodzącego lub za- 
chodzącego słońca, rozbijając je na drobne róż- 
nobarwne plamki. Chłodne tony niebieskie kon- 
trastował z gorącymi plamami żółtymi i oranżo- 
wymi. Malował spontanicznie śmiałymi smuga- 
mi lub drobnymi uderzeniami pędzla. Również 
Wyczółkowski nie wytrwał długo przy impresjo- 
nizmie. Zaczął tworzyć kompozycje symboliczne 
(.„Skamieniały druid” 1892), wykonał cykl malo- 
wanych pastelami widoków tatrzańskich, niepo- 
kojących posępną tajemniczością. Około roku 
1900 powrócił do realizmu, wzbogaconego tylko 
o impresjonistyczne doświadczenia. 


Impresjonizm w czystej formie istniał 
w Polsce zaledwie kilka lat. Na trwałe jednak 
wzbogacił język polskiego malarstwa moderni- 
stycznego, przyczyniając się do powstania tzw. 
realizmu poimpresjonistycznego, uprawianego 
przez wielu artystów. 


Różne oblicza symbolizmu 


Dominującym kierunkiem sztuki Młodej 
Polski był symbolizm, wykorzystujący różne 
środki formalne. Poruszał on najgłębsze ogól- 
noludzkie problemy metafizyczne i psycholo- 
giczne. Jak pisał Zenon Przesmycki (Miriam), 
redaktor warszawskiego czasopisma „Chime- 
ra”, propagującego ten kierunek: „Sztuka, 
podobnie jak religia, metafizyka czy mistyka 
jest oknem ku nieskończoności”. Artyści zma- 
gali się więc z filozoficznymi pytaniami o isto- 
tę bytu i życia ludzkiego. Analizując głębię du- 
szy, ukazywali stany psychiczne, takie jak roz- 
pacz czy rozdarcie wewnętrzne. Wiele obrazów 
otaczała atmosfera smutku, zadumy i kontem- 
placji. Ważną rolę odgrywał erotyzm oraz mi- 
łość i kobieta, w których widziano źródło cier- 
pienia. Obsesyjnym tematem stała się śmierć, 
towarzysząca człowiekowi od narodzin. 

Zdeklarowanym symbolistą był Jacek Mal- 
czewski (18541929) — uczeń i ideowy spadko- 
bierca Jana Matejki. Po serii obrazów historycz- 
no-patriotycznych około 1890 roku zwrócił się 
ku symbolizmowi. Konkretnością form nawią- 
zywał do realizmu. Stosował jednak nieco odre- 
alniony, czasami dysonansowy koloryt. Mal- 


czewski poświęcał wiele uwagi konfliktowi mię- 
dzy społeczeństwem i artystą, którego ogół nie 
rozumie. W ślad za Matejką snuł refleksje histo- 
riozoficzne, poruszał tematykę narodową (,„Me- 
lancholia” 1890-1894), pokazywał alegoryczne 
wyobrażenia Polski (różne wersje obrazu „Polo- 
nia”). Zajmował go temat zatrutej studni — sym- 
bolu narodowych polskich pragnień i rozczaro- 
wań (cykl „Zatruta studnia” 1905/1906). Wielo- 
krotnie powtarzał temat śmierci, którą widział 
jako fatum lub też ukojenie i odpoczynek 
(„Śmierć” 1902). Fascynowała go kobieta — wcie- 
lenie zła. W twórczości Malczewskiego można 
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f W cyklu widoków na kopiec Kościuszki 
namalowanych w Il. 1904-1905 Stanisław 
Wyspiański analizował zmienność fragmen- 
tu pejzażu pod wpływem różnego oświetle- 
nia i warunków atmosferycznych, podobnie 
jak czynił to Claude Monet w cyklu katedr 


sm „Promienny zachód słoń- 
ca” Wojciecha Weissa to 
przykład czystego ekspresjo- 
nizmu. Słońce nie jest tu już 
siłą życiodajną, lecz okrutną, 
niszczącą potęgą 


dostrzec zapowiedź ekspre- 
sjonizmu i surrealizmu — lu- 
dzi żywych artysta łączy 
z postaciami fantastycznymi 
(faunami, chimerami), prze- 
szłość miesza ze współczes- 
nością. Zabiegi takie powo- 
dują jednak czasami trudnoś- 
ci z właściwym zrozumieniem 
sensu obrazu. Malczewski ; 
był doskonałym portrecistą. Wykonał liczne au- 
toportrety o wieloznacznej wymowie (ukazał 
siebie m.in. jako Chrystusa). 

Zupełnie inny charakter miała symboliczna 
twórczość Stanisława Wyspiańskiego (1869— 
1907). Pod względem formalnym była ona bliska 
stylowi secesyjnemu, cechującemu się dekoracyj- 
nością, płaszczyznowością i linearyzmem. Wy- 
spiański wykonał wiele projektów witraży i poli- 
chromii. Ekspresyjna secesyjna linia dodawała 
scenom dramatyzmu (trzy projekty witraży do ka- 
tedry na Wawelu z widmowymi postaciami Kazi- 
mierza III Wielkiego, Henryka II Pobożnego i św. 
Stanisława). Najdoskonalszym dziełem witrażo- 
wym, które doczekało się realizacji, jest „Bóg Oj- 
ciec” (1897-1905), ukazany w momencie stwa- 
rzania Świata (kościół Franciszkanów w Krako- 
wie). Wyspiański lubił technikę pastelu. Wykonał 
nią serię wizerunków dzieci oraz macierzyństwa 
(często jako modele służyły mu własne dzieci 
i żona). Wielkim wyczuciem nastroju cechuje się 
bliski impresjonizmowi cykl pejzaży z kopcem 
Kościuszki, uchwyconym w różnych porach dnia 
i roku z pracowni artysty. Wyspiański projektował 
również sztukę użytkową, wyroby z drewna i me- 
talu, meble, wystrój wnętrz, gdzie prócz elemen- 
tów secesyjnych stosował motywy ludowe. 

W kształtowaniu polskiej odmiany secesji to- 
warzyszył Wyspiańskiemu jego przyjaciel Józef 
Mehoffer (1869-1946). Również on zajmował 
się projektowaniem witraży (m.in. do 
katedry we Fryburgu w Szwajcarii 
i do katedry na Wawelu). Wykonywał 
polichromie ścian, gdzie wprowadzał 
obfitość ornamentu i giętką melodyj- 
ną linię (np. skarbiec na Wawelu). 
Najbardziej znanym jego dziełem 
symbolicznym jest obraz „Dziwny 
ogród” (1903), będący afirmacją ży- 
cia i piękna świata. Malarz pozosta- 
wił liczne portrety żony o dużych wa- 
lorach dekoracyjnych. 

Nurtem, który często krzyżował 
się z symbolizmem, był wczesny eks- 
presjonizm. Do jego rozwoju przy- 
czynił się Stanisław Przybyszewski, 
zafascynowany twórczością norwe- 


© Jan Stanisławski interpretował 
doświadczenia impresjonizmu na 
swój własny sposób. Zdecydowa- 
nymi pociągnięciami pędzla dawał 
syntetyczny obraz pejzażu (m.in. 
„Topole nad wodą”) 


skiego malarza i grafika Edvarda Muncha. 
Wprowadził on teorię „nagiej duszy”, polegają- 
cą na odsłanianiu przez sztukę mrocznych taje- 
mniec duszy ludzkiej. Obrazy miały przekazywać 
wewnętrzne przeżycia artysty. 

Przybyszewski najsilniej oddziałał na Wojcie- 
cha Weissa (1875-1950). Oprócz obrazów symbo- 
licznych, przenikniętych nastrojem pesymizmu 
i utrzymanych w nurcie realistycznym (,„Melan- 
cholik” 1898, „Autoportret z maskami” 1900) two- 
rzył on kompozycje czy- 
sto  ekspresjonistyczne 
(.„Opętanie” 1899, „„Pro- 
mienny zachód słońca” 
1900). Stosował inten- 
sywne, kontrastowe ko- 
lory, deformację, dyna- 
miczną linię. 

Elementy ekspresjo- 
nizmu zawiera także 
symboliczna twórczość 
Witolda Wojtkiewicza 
(1879-1909), naznaczo- 
na silnym dekadentyz- 
mem. Koloryt obrazów 
jest szary, falujące linie 
noszą znamiona secesji, 
a postacie mają karykatu- 
ralne cechy. Wojtkiewicz 
malował sarkastyczne 


obrazy, w których wy- 
stępują „stare”, smutne, 
podobne do kukiełek 
dzieci. Biorą one udział 
w dziwnych niby-zaba- 
wach („Porwanie kró- 
lewny”, „Rozstanie”, 
„Swaty”, „Wezwanie” — 
wszystkie 1908). 


Młodopolski obraz 
natury 


W okresie moder- 
nizmu wyjątkowo buj- 


nie rozwijał się pejzaż, w którym widać wielkie 
przywiązanie do ojczystej ziemi. Przeważał 
w nim styl poimpresjonistycznego realizmu. 
Cechą wielu pejzaży jest ich symboliczna wy- 
mowa. Artyści widzieli naturę w sposób pante- 
istyczny jako niemal boską potęgę. Odsłaniając 
odwieczne prawa rządzące przyrodą, pokazy- 
wali, że podlega im również człowiek, a cykl 
jego życia mieści się w cyklu natury. Wielo- 
krotnie wykorzystywany motyw wiosny był 
symbolicznym obrazem młodości i narodzin 
nowego życia. Krajobrazy mogły odzwiercied- 
lać nastroje duchowe. 

Pejzaż odgrywał wielką rolę w twórczości 
Juliana Fałata (1853-1929), dyrektora krakow- 
skiej Szkoły Sztuk Pięknych, który po śmierci 
Matejki zreformował ją, a w 1900 roku prze- 
kształcił w Akademię Sztuk Pięknych. Fałat 
znany jest z wielokrotnie powtarzanych polo- 
wań aranżowanych zwykle w zimowej scenerii 
(„Powrót z niedźwiedziem” lub „Powrót z polo- 
wania na niedźwiedzia” 1892). Malował pejza- 
że zimowe, stare wiejskie kościoły, młyny, cha- 
ty. Często powracał do motywu potoku w śnie- 
gu. Realizm wzbogacił doświadczeniami im- 
presjonizmu. Rejestrował optyczne wrażenia, 
refleksy świetlne i plamy światła. 


fr. Pesymistyczna sztuka Witolda Wojtkiewicza nawiązywała do na- 
iwnej poetyki baśni oraz dziecięcej wyobraźni (m.in. „Wezwanie”) 


Niemal wyłącznie malarstwem pejzażowym 
zajmował się Jan Stanisławski (1860-1907), pro- 
fesor krakowskiej Szkoły Sztuk Pięknych, który 
wykształcił wielu doskonałych pejzażystów. 
Wprowadził studia plenerowe. Malował szybko 
i szkicowo; dynamicznymi pociągnięciami pędzla 
odtwarzał świat w lapidarnym skrócie. Studiował 
łany zboża, stepy w świetle upalnego lata, trawy, 
chaty wiejskie, pola słoneczników (m.in. „Bodia- 
ki pod słońce” przed 1895, „Topole nad wodą” 
1900, „Obłok” 1903). Niebo przesłaniał białymi 
obłokami lub ciężkimi szarymi chmurami zwia- 
stującymi burzę. Stosował niewielkie formaty. 

Bardzo silne elementy ekspresjonizmu i sym- 
bolizmu występują w pejzażach Ferdynanda Ru- 


m „Ziemia” Ferdynanda Ru- 
szczyca to symboliczny obraz 
potęgi natury. Równocześnie 
motyw orki jest znakiem związ- 
ku, jaki łączy człowieka z zie- 
mią i całą przyrodą 


szczyca (1870-1936). Najbardziej 
charakterystycze elementy stylu 
artysty zawiera „Ziemia” (1898), 
obraz przedstawiający chłopa 
orzącego pole — symbol odwiecz- 
nego zmagania się słabego czło- 
wieka z potężną naturą. 

Potęgę natury ukazują rów- 
nież nadmorskie pejzaże Włady- 
sława Ślewińskiego (1854—1918), 
utrzymane w nurcie postimpresjo- 
nistycznego syntetyzmu. Przed- 
stawiają one przybrzeżne skały 
szturmowane zwałami spienio- 
nych fal. 


Sceny ludowe 


Młodopolski pesymizm starano się przeła- 
mać, sięgając do kultury ludowej. Odkryto pod- 
krakowską wieś, Podhale oraz Huculszczyznę 
(w dawnej Galicji Wschodniej). Istniejąca od 
czasów romantyzmu idea solidaryzmu narodo- 
wego przerodziła się w zjawisko chłopomanii, 
popularnej zwłaszcza wśród egzaltowanej inte- 
ligencji. Z chłopkami żenili się artyści (Stani- 
sław Wyspiański, Włodzimierz Tetmajer) i poe- 
ci (Lucjan Rydel). Wszystko, co wiejskie, uwa- 
żano za dobre, a w polskim chłopie widziano si- 
łę zdolną do odrodzenia narodu. 

Apoteozą ludu były obrazy Włodzimierza 
Tetmajera (1862-1923). Osiadły na stałe w Bro- 
nowicach, ukazywał barwne sceny z życia pod- 
krakowskiej wsi, chłopów podczas pracy, ze- 
brań i świątecznych ceremonii (m.in. „Przed 
karczmą” 1893). Teodor Axentowicz (1859— 
1938) spopularyzował kompozycje rodzajowe 
ukazujące życie Hucułów. Ustalił określony typ 
obrazu poświęcony ich folklorowi. Malował 
liczne wersje „Pogrzebu huculskiego” (1898), 
zasypane śniegiem wioski, wieśniaków spie- 


szących do cerkwi („Święto Jordanu” 1893), 
chłopskie tańce („Kołomyjka” 1895). Wśród 
piewców Huculszczyzny byli także Fryderyk 
Pautsch (1877-1950), Kazimierz Sichulski 
(1879-1942), Władysław Jarocki (1879-1965). 
Z upodobaniem odtwarzali barwne wzorzyste 
stroje ludowe; widać u nich oddziaływanie se- 
cesji, linearnego i dekoracyjnego stylu Wy- 
spiańskiego i Mehoffera. 


Rzeźba i architektura 


W okresie Młodej Polski znaczące zmiany 
zaszły również w rzeźbie. Przełamany został 
wszechwładny akademizm łączący elementy 
klasycyzmu z naturalizmem. Do głosu doszły 
nurty podobne jak w malarstwie. Impresjo- 
nizm znalazł wyraz w nierównej, zróżnicowa- 
nej powierzchni rzeźb, powodującej żywą grę 
światłocienia. Często rzeźby takie sprawiają 
wrażenie niedokończonych, nie całkiem wy- 
dobytych z bryły materiału. Wpływy secesji 
zaznaczyły się w rozkołysanych płynnych for- 
mach, a ekspresjonizm w kompozycjach dyna- 
micznych, wyrażających gwałtowne stany 
uczuciowe. Bardzo ważne miejsce zajmował 
symbolizm. 

W praktyce nurty te mie- 
szały się ze sobą i występo- 
wały razem w jednym dzie- 
le. Secesję, impresjonizm 
i symbolizm odnaleźć moż- 
na w rzeźbach Konstantego 
Laszczki (1865-1956), na 
przykład w „Zrozpaczonej” 
(1904). Duży ładunek eks- 
ji cechował twórczość 
Wacława Szymanowskiego 
(1859-1930), autora m.in. 
pomnika Fryderyka Chopina 


© Wielu malarzy młodo- 
polskich uległo fascynacji 
folklorem Hucułów, ich 
obrzędami i strojami. Na- 
wet kondukt żałobny przy- 
pominał barwne widowi- 
sko, jak na obrazie „Po- 
grzeb huculski” (1905) Wła- 
dysława Jarockiego 


w Warszawie (ok. 1904, odsło- 
nięty 1926) i projektu „Pocho- 
du na Wawel” (1906-1911) — 
gigantycznego korowodu 52 
postaci królów, biskupów, ryce- 
rzy, zmierzających na wawel- 
skie wzgórze. Najwybitniejszą 
indywidualnością wśród rzeź- 
biarzy tego czasu był Xawery 
Dunikowski (1875-1964), po- 
zostający wówczas pod silnym 
wpływem Przybyszewskiego. 
W jego rzeźbach poddanych du- 
żej syntezie form dominował 
symbolizm i ekspresja („„Macie- 
rzyństwo” 1900, „Fatum” 1901, 
„Tchnienie” 1901-1902). 

W architekturze okres mło- 
dopolski to czasy odchodzenia 
od historyzmu i eklektyzmu. 
Pojawiła się architektura sece- 
syjna (głównie zmiany w dekoracji fasad i wnętrz), 
pierwsze nowoczesne konstrukcje żelbetowe, 
a w budownictwie willowym — styl zakopiański. 

Sztuka młodopolska, włączona w system 
ogólnoeuropejskiej kultury, wypracowała włas- 
ne oryginalne rozwiązania. Jej odmienność wy- 
nikała z zaangażowania w problematykę naro- 
dową, z czerpania inspiracji z kultury i sztuki 
ludowej. Chociaż polscy moderniści teoretycz- 
nie potępiali realizm, nie chcieli zbyt daleko 
odsuwać się od realnego Świata. Możliwości 
wyrazowe sztuki młodopolskiej zaczęły wy- 
czerpywać się około roku 1910. Obrazy traciły 
swój symboliczny wymiar, nastrój melancholii 
czy egzystencjalnej dramatyczności. Powoli 
zbliżał się czas awangardy. 


” 


4 „Macierzyństwo” Xawerego Dunikow- 
skiego symbolizuje ból i cierpienie, które to- 
warzyszą narodzinom człowieka. Artysta 
uzyskał ekspresję rzeźby poprzez syntetyza- 
cję i lekką deformację postaci 


Architektura organiczna 
1 ekspresjonistyczna 


„Nie ma żadnego powodu, dla którego należałoby zachwycać się budowla- 
mi wyjałowionymi ze wszystkiego poza funkcjonalnością. Architektura 
winna bowiem stanowić zwycięstwo ludzkiej wyobraźni i romantyzmu, bez 
którego przemysłowa użyteczność jest niczym” — twierdził amerykański ar- 
chitekt pochodzenia walijskiego Frank Lloyd Wright (1869—1959), twórca 
architektury organicznej. Podobne dążenie do obrony indywidualności 
człowieka i sprzeciw wobec schematyzmu oraz braku wyobraźni bliskie by- 
ły także twórcom związanym z architekturą ekspresjonistyczną. 


oczątki architektonicznej działalności 
P Franka Lloyda Wrighta przypadają na la- 

ta dziewięćdziesiąte XIX wieku. W tym 
czasie, po sukcesach szkoły chicagowskiej 
(1883-1893), której głównymi przedstawiciela- 
mi byli: Wiliam Le Baron Jenney (1832-1907) 
i Louis Henry Sullivan (1856-1924), w archi- 
tekturze Stanów Zjednoczonych ponownie za- 
czął dominować historyczny eklektyzm. Za 
osiągnięcie szkoły chicagowskiej uważa się 
stworzenie nowego systemu budowlanego, 
opartego na postępie technicznym, pozwa- 
lającym budować m.in. słynne drapacze chmur 
w Chicago i innych miastach amerykańskich. 


Wiele drapaczy chmur, budowanych przed 
I wojną światową i w okresie dwudziestolecia 
międzywojennego, nawiązywało jednak do sty- 
lów historycznych. Około roku 1922 (w związ- 
ku z konkursem na budynek „Chicago Tribu- 


© Frank Lloyd Wright już we wczesnej 
młodości, będąc świadkiem katastrofy bu- 
dowlanej, dostrzegł potrzebę stworzenia ar- 
chitektury prawdziwej i służącej człowieko- 
wi. W oknie jednego z pięter ujrzał przygnie- 
cionego belką robotnika, nad którym wisiał 
płat blaszanego gzymsu. Wright wspominał: 
„Jeśli taki gzyms jest blaszanym fałszem, to 
dlaczego reszta budynku miałaby być praw- 
dziwa? On cały jest fałszem!” 


ne”) ujawniły się natomiast nowe tendencje 
w architekturze: formował się styl międzynaro- 
dowy, w którym zaczęły dominować proste rzu- 
ty, formy zimne i regularne. 
Reprezentowali ten styl m.in.: 
Walter Gropius (1883—1969), 
Ludwig Mies van der Rohe 
(1886-1969) i Le Corbusier 
(1887-1965). Na tym tle 
organiczna, intymna, bliska 
człowiekowi architektura Fran- 


jący krajobraz 


ka Lloyda Wrighta była zjawiskiem wyjątko- 
wym, sprzeciwiającym się zimnej geometryza- 
cji, występującej u tych architektów. 

Wright rozpoczynał karierę architekta 
w pracowni Louisa Henry'ego Sullivana, gdzie 
przebywał do roku 1893, a następnie założył 
własne biuro projektów. Początkowo pozosta- 
wał pod wpływem szkoły chicagowskiej z jej 
racjonalizmem formalnym, jednak już wkrótce 
zaczęły się rysować wyraźnie indywidualne ce- 
chy jego twórczości. Wyniesione z pracowni 
Sullivana dążenie do jedności między formą 
i funkcją dzieła architektonicznego przybrało 
w twórczości Wrighta kształty, które miały od- 
powiadać rzeczywistym potrzebom człowieka: 
intymności, bezpieczeństwa i jedności z naturą. 

Koncepcja architektoniczna Wrighta była za- 
wsze ściśle związana z krajobrazem, w którym 
miała powstać zaprojektowana budowla. Dążył 
on do organicznego zespolenia architektury z ota- 
czającą przyrodą, zarówno pod względem zasto- 
sowanych form, jak i poprzez dobór odpowied- 
nich materiałów budowlanych, wśród których 
największe znaczenie miały 
dla niego drewno i kamień. 
Chciał także, aby architektu- 
ra tworzyła organiczną więź 
z zamieszkującym ją człowie- 
kiem. Wright pragnął budo- 
wać takie domy, w których 
człowiek znajdowałby przyja- 
zne dla siebie warunki — do- 


* W słynnym domu Nad 
Wodospadem (proj. Wrigh- 
ta) kaskada wodna została 
wykorzystana jako jeden 
z elementów, tworzących 
strukturę budowli, złożoną 
z kontrastów różnych mate- 
rii: kamienia, betonu, szkła 
i metalu 


my, które stanowiłyby jakby przedłużenie otacza- 


jącej człowieka przyrody. Wykluczał przy tym 


projektowanie według przyjętych z góry założeń 
estetyczno-formalnych. Formę tworzonych przez 
Wrighta budowli w dużym stopniu dyktowało 
ukształtowanie terenu; miała ona współgrać 
z otoczeniem i stanowić z nim jedność. 

Wright był zwolennikiem architektury orga- 
nicznie związanej z amerykańskim pejzażem, 
zwłaszcza charakterystycznym pejzażem Środ- 
kowego Zachodu — stanów Wisconsin i Arizona. 
Nawiązywał przy tym do amerykańskiej tradycji 
budowlanej XIX wieku, choć w jego twórczości 
zaznaczały się także silne wpływy tradycyjnej ar- 
chitektury japońskiej, budownictwa prekolumbij- 
skiego, prehistorycznego budownictwa megali- 
tycznego i palladianizmu (stylu architektoniczne- 
go, opartego na budowlach i traktatach architekta 
epoki renesansu Andrei Palladia, 1508-1580). 

Koncepcję architektury organicznej Wright za- 
czął realizować od 1893 roku w serii wolno stoją- 
cych domów jednorodzinnych, tzw. prairie hou- 


© Projekt Willits House w Highland Park — jednego z pierwszych „domów 
prerii”, to przykład koncepcji organicznego rozrastania się budowli w czte- 
rech kierunkach. Niższe skrzydła domu przechodziły w jeszcze niższe murki 
osłonowe, fragmenty ogrodu i tarasy, aż do całkowitego wrośnięcia w otacza- 


ses („domy prerii” — nazwa wywodziła się od 
zamieszczonych w czasopiśmie „Ladies Home 
Journal” planów „Domów dla miasta na prerii '). 
Domy te powstawały na zlecenie osób prywat- 
nych i sytuowane były poza miastem lub na 
przedmieściach. W tym czasie powstało wiele re- 
alizacji Wrighta, nazywanych dzisiaj od nazwisk 
pierwszych właścicieli tych domów, m.in.: Willits 
House w Highland Park (1902), Heurtley House 
w Oak Park (1902), Martin House w Buffalo 
(1904), Coonley House w Riverside (1908), Ro- 
bie House w Chicago (1908) oraz Thomas Ga- 
le'a House w Oak Park (1909). Wright nie posłu- 
giwał się żadnym schematem, każdy z tych do- 
mów jest inny, realizowany z uwzględnieniem in- 
dywidualnych potrzeb przyszłych mieszkańców 
oraz odmiennych warunków otaczającej przyro- 
dy. Architekt projektował najczęściej domy parte- 
rowe, z poddaszem lub małym pięterkiem. Plan 
budynku nierzadko zbliżał się do formy nieregu- 
larnego krzyża, choć zwykle 
plany tych domów wydają się 
rozrastać w sposób naturalny, 
w zgodzie z ukształtowaniem 
terenu. Poszczególne pomie- 


szczenia — stopniowo dobudo- 
wywane — rozciągały kompo- 


zycję w czterech kierunkach. 
Było to tzw. planowanie od- 
środkowe, a trzon kompozycji 
stanowił pion kominkowo-pie- 
cowy 
wego i rodziny. Wnętrza do- 
mów prerii mają nieregularne 
kształty, zacierają się między 
nimi granice; ponadto pełne są 
zakamarków. Całość tworzy atmosferę intymną 
i kameralną. Wright uważał, że „człowiek, który 
posiada swoją odrębną indywidualność (a któż jej 
nie posiada?), ma prawo wyciskać jej piętno na 
otoczeniu, w którym przebywa”. Nienawidził on 
dużych miast, a jego marzeniem było, aby ludz- 
kość przeszła do systemu osiedli na wpół wiej- 
skich, gdzie każdy byłby gospodarzem jednoakro- 


symbol ogniska domo- 


€ W projekcie kościoła unitary- 
stów w Oak Park Wright stwo- 
rzył nowatorski plan w kształcie 


litery H, oddzielający dwie funk- 
cje budynku: audytorium i domu 
parafialnego. Plan taki stosowali 


później także funkcjonaliści — 
m.in. Le Corbusier 


wej działki, przeznaczonej pod upra- 
wę (projekt Broadacre City). Archi- 
tekt nigdy nie ustawiał budynku na 
szczycie wzniesienia, ale obok szczy- 
tu, ponieważ twierdził, że budynek 
nie powinien być najważniejszym ak- 
centem w krajobrazie. Chciał, aby bu- 
dowla stanowiła tylko fragment kraj- 
obrazu, jego integralną część — żeby 
nie była intruzem, ale składnikiem 
organicznym, naturalnym. Według 
słów Wrighta: „Architektura nowo- 
czesna (organiczna) odrzuca zasadę 
głównej i podrzędnej osi, obowiązu- 
jących w architekturze klasycznej. 
Odrzuca ten typ budynku, który stoi 


wyniośle udekorowany na sposób wojskowy, cały 
zwrócony ku frontowi [...]. Nowoczesna archi- 
tektura organiczna woli pozostawać raczej w sta- 
nie refleksji, w naturalnej, niewymuszonej pozy- 
cji. Woli inną, jakby nadprzyrodzoną symetrię 
malowniczości i rytmu, wciągając w ten rytm oto- 
czenie, umacniając poczucie swobody, uroku 
i bezpośredniej naturalności życia [...]. Architek- 


tura organiczna jest architekturą naturalną, pocho- 
dzącą od natury, dostosowaną do natury”. 

Wright dążył do całkowitego zrośnięcia się 
bryły budowli z ziemią, kształtując formę archi- 
tektury w zgodzie z otaczającym krajobrazem. Ar- 
cydziełem Wrighta jest pod tym względem słynny 
dom Nad Wodospadem — zaprojektowany w roku 
1936 dla Edgara J. Kaufmanna w Bear Run 
w Pensylwanii, gdzie architekt stworzył zadziwia- 


jącą spójność architektury ze skalistym terenem 


i wodospadem, a bryła domu powtarzała w swo- 
ich elementach poziomych (nadwieszone balkony 
i tarasy) formy skał, na których została osadzona. 

Wright posługiwał się najczęściej materiała- 
mi tradycyjnymi: cegłą, drewnem, kamieniem 
(w różnych fazach obróbki), stosował jednak tak- 
że nowe technologie (m.in. żelbet), które poma- 
gały w kształtowaniu bryły budowli. Przykładem 
może być kościół unitarystów w Oak Park, za- 
projektowany przez Wrighta w 1906 roku, oraz 
mały hotel w Mason City w stanie lowa (1909), 
gdzie architekt zestawił ekspresyjne bryły ku- 
biczne, stwarzając bogactwo przestrzennej kom- 
pozycji. Arcydziełem powiązania architektury 
z krajobrazem jest także jego własny dom, wybu- 


e ft Wright — z pochodzenia Walijczyk — 
nazwę budowli Taliesin House wywiódł od le- 
gendarnego celtyckiego barda, tworzącego 
w VI w. poematy o wielkości sztuki i posłan- 
nictwie artysty. W swojej autobiografii Wri- 
ght napisał: „Taliesin to abstrakcyjna kombi- 
nacja drewna i kamienia, które w sposób 
bardzo tutaj naturalny spotykają się w środo- 
wisku okolicznych wzgórz” 


dowany w Taliesin West, w stanie Arizona. Został 
on odbudowany przez Wrighta po raz trzeci 
w 1938 roku, ponieważ dwa wcześniejsze domy 
(1914i 1925) zniszczył pożar. Dom ten należy do 
tzw. domów usonijnych, których nazwa wywodzi 
się od utopijnej „Usonii” Samuela Butlera i ozna- 
cza idealną Amerykę. Domy usonijne realizował 
Wright od lat dwudziestych XX wieku i stanowi- 
ły one rozwinięcie wcześniejszych domów prerii. 

Duży wpływ na architekturę organiczną Wri- 
ghta wywarła tradycyjna architektura Japonii. Nie 
było to jednak powierzchowne naśladownictwo 


form, ale przede wszystkim odczucie podobnych 
źródeł twórczości, ponieważ architektura japońska 
pozostawała zawsze w ścisłych związkach z natu- 
rą. W 1915 roku rząd japoński wybrał Franka Lloy- 
da Wrighta jako architekta, który miał wybudować 
hotel Imperial w Tokio. Budowla powstała między 
1916 a 1922 rokiem. Aby uchronić hotel Imperial 
przed skutkami trzęsień ziemi, amerykański archi- 
tekt postąpił zupełnie inaczej, niż zwykle czynio- 
no. Architekci wykonywali przeważnie głębokie 
wykopy, aby osadzić fundamenty w twardym 
gruncie, leżącym pod 4—5-metrową warstwą mułu, 
na którym zbudowane jest Tokio. Wright postąpił 
przeciwnie: konstrukcję budynku oparł na palach, 
wbitych jedynie w płytką warstwę mułu. Powstała 
w ten sposób elastyczna konstrukcja, mogąca 
w czasie trzęsienia ziemi przesuwać się wraz 
z warstwą powierzchniową. W 1923 roku przyszło 
trzęsienie ziemi, którego Wright był świadkiem. 
Cała struktura budynku chwiała się, kiedy jednak 
wstrząsy ustały, okazało się, że hotel Imperial oca- 
lał bez najmniejszej szkody. Na konstrukcję 
gmachu składały się elementy, tworzące sekcje luź- 
no ze sobą związane, a elementy te zostały dobra- 
ne pod względem wagi i wielkości w ten sposób, 
aby po ustaniu ruchów tektonicznych wracały do 
pierwotnego położenia. Osadzenie fundamentów 
w grząskiej warstwie mułu sprawiło, że wstrząsy 
były amortyzowane. Hotel Imperial okazał się 
wielkim osiągnięciem Wrighta i dowodem słu- 
szności jego twórczej filozofii połączenia architek- 
tury z przyrodą. 

Frank Lloyd Wright pozostał najwybitniejszym 
przedstawicielem architektury organicznej, jed- 
nak w Europie pojęcie „konstrukcji organicznej” 
wprowadził niezależnie od Wrighta Hugo Haring 
(1882-1958), związany z berlińską grupą awan- 
gardowych architektów Ring (1925-1933). Do 
grupy tej należeli także twórcy architektury eks- 
presjonistycznej: Erich Mendelsohn (1887-1953) 
i Hans Poelzig (1869—1936). 

Haring odrodzenie nowoczesnej architektury 
widział w poszukiwaniu w formach architekto- 
nicznych odpowiedników jej funkcji, czyli 
„organiczności . Formę wyprowadzał Haring 
z funkcji stanowiącej „szkielet konstrukcyjny”. 
Głośną realizacją Haringa był m.in. zespół bu- 
dynków gospodarczych w majątku ziemskim 
w Gurkan koło Lubeki (1923). Idee Haringa od- 
działywały m.in. na fińskiego architekta Alvara 
Hugona Aalto (1898-1976), który stał się w Eu- 
ropie najbardziej konsekwentnym przedstawi- 


cielem architektury organicznej. Łączył poglądy 
Wrighta i Haringa, a cechą jego architektury jest 
ogromna swoboda w kształtowaniu rzutu pozio- 
mego i bryły budynku. Aalto całkowicie odrzucił 
przyjmowanie z góry ustalonych reguł geome- 
trycznego kształtowania architektury na rzecz 
każdorazowo innych rozwiązań, mających uza- 
sadnienie w ukształtowaniu krajobrazu oraz 
funkcji obiektu. Budowle swoje dostosowywał 
do ukształtowania terenu, czego przykładem mo- 
że być sanatorium w Paimio (1929-1933) oraz 
fabryka celulozy w Toppila (1931). 


Architektura ekspresjonistyczna 


Architektura organiczna i ekspresjonistyczna 
miały wiele cech wspólnych — przede wszystkim 
pod względem bogactwa wyobraźni architektów 
w kształtowaniu brył budowli, jednak ekspresjo- 
nizm, który przejawił się w dziedzinie architektury 
głównie w Niemczech oraz krajach Europy Pół- 
nocnej, cechowały zupełnie inne warunki powsta- 


4 Spadkobiercą idei architektury organicz- 
nej był m.in. fiński architekt Alvar Hugo Aalto. 
Sanatorium w Paimio, zbudowane według je- 
go projektu, to znakomity przykład kształto- 
wania architektury w zgodzie z otaczającym 
krajobrazem 


© Przy osadzaniu fundamentów hotelu Im- 
perial w Tokio zainspirował Wrighta widok 
kelnera balansującego z tacą zastawioną pira- 
midą naczyń. Po trzęsieniu ziemi w Tokio rząd 
japoński wystosował do Wrighta depeszę: 
„Hotel stoi nie uszkodzony, jako pomnik pań- 
skiego geniuszu. Setki bezdomnych znalazło 
schronienie”. Po latach jednak Japończycy sa- 
mi rozebrali hotel Imperial i zastąpili go „no- 
wocześniejszym” budynkiem 


nia. Duży wpływ na ukształtowanie ekspresjoni- 
zmu w malarstwie i architekturze miała I wojna 
światowa, a z nią — odczucie kruchości Świata 
i kryzysu duchowego. W tych warunkach część ar- 
tystów kierowała się w stronę skrajnego indywidu- 
alizmu, przejawiającego się w formach ekspresyj- 
nych, intensywnych, mających wyrażać stany 
emocjonalne swoich twórców. Herman Bahr, teo- 
retyk ekspresjonizmu, pisał w 1916 roku: „Nigdy 
nie było takiego przerażenia [...], nigdy człowiek 
nie był tak mały (...], nigdy radość nie była tak da- 
leka, a wolność tak martwa. Jest to krzyk nędzy: 
człowiek woła o swoją duszę. [...] Również sztu- 
ka krzyczy z głębokiej ciemności, woła o pomoc, 
woła o ducha i to jest ekspresjonizm”. 

Proces twórczy w ekspresjonizmie miał być 
oparty na intuicji bardziej niż na racjonalnych prze- 
słankach. W Niemczech już wcześniej działały gru- 
py, które zapoczątkowały i upowszechniły ekspre- 
sjonizm: Die Briicke (Most, 1905-1913) i Der 
Blaue Reiter (Niebieski Jeździec, 1911-1914), za- 
łożone w Monachium. Twórczość architektów 
związanych z ekspresjonizmem pozostawała po- 
czątkowo pod silnym wpływem ekspresjonistycz- 
nego malarstwa, którego przedstawicielami byli 
m.in. Emil Nolde (1867—1956) i Oskar Kokoschka 
(1886-1980). 

W architekturze ekspresjonistycznej przejawia- 
ła się chęć stworzenia romantyczno-narodowego 
stylu, wyrażającego ducha epoki i stanowiącego 
opozycję wobec silnych ciągle wpływów eklekty- 
zmu. Architekci zaczęli szukać oryginalnych roz- 
wiązań, a konstrukcję i technologię podporządko- 
wali formie, stworzonej przez ich wyobraźnię. 
W swoich poszukiwaniach malowniczości i orga- 
nicznej formy architektura ekspresjonistyczna by- 
ła często także bliska secesji, m.in. w twórczości 
Antonia Gaudiego (1852-1926). Niektórzy z eks- 
presjonistów niemieckiej architektury wywodzili 
się właśnie z nurtu secesji. Wpływy te przejawiały 
się m.in. w płynności konturu i miękkości masy 
budowy, przypominającej rzeźbę. Za najważniej- 
szy cel uważali uzyskanie silnej ekspresji — inten- 
sywności wyrazu. 

Ekspresjonistyczne poszukiwania pojawiały 
się w niemieckiej architekturze już przed I wojną 
światową, m.in. w twórczości Petera Behrensa 
(1868-1940) i Hansa Poelziga. Kilka bardzo 
ważnych dzieł niemieckiej architektury ekspre- 
sjonistycznej znajduje się dzisiaj na ziemiach pol- 
skich. W 1911 roku powstała wieża ciśnień w Po- 
znaniu, zaprojektowana przez Poelziga. Na ze- 
wnątrz widać przede wszystkim stalową kon- 
strukcję tej budowli, a mur pełni jedynie funkcję 
wypełniającą. Z przeznaczenia budowli wynika 
zwartość bryły, całość jest dynamiczna i agre- 
sywna, m.in. poprzez mocne akcenty poziome 
i pionowe, wśród których znajdują się okna. 

Znakomity przykład wczesnego ekspresjo- 
nizmu stanowi Hala Ludowa we Wrocławiu 


(1912-1913), wybudowana dla uczczenia 100- 
-lecia zwycięstwa koalicji nad Napoleonem Bo- 
naparte i stąd nazywana początkowo Halą 100- 
-lecia. Zaprojektował ją niemiecki architekt Max 
Berg (1870-1947). Sławę zyskało wnętrze tej 
budowli — przykład bardzo śmiałego przepro- 
wadzenia konstrukcji żelbetowej nad ogromną 
powierzchnią hali (rozpiętość kopuły 65 m, 
ogólna powierzchnia przekryta 1933 m2, osie 
podłużne ok. 100 m). Uderzająca jest ekspresja 
żeber kopuły i bogactwa rozwiązań przestrzen- 
nych. Ciemne wnętrze środkowego pierścienia 
kontrastuje z silnym światłem dziennym, wpa- 
dającym przez pasy okien w pierścieniach 
i prześwietlających żebra. 

Klasyczne dzieła ekspresjonizmu w archi- 
tekturze powstały po I wojnie światowej. W la- 
tach 1920-1924 wzniesiony został zespół bu- 
dynków fabryki farb w Hóchst — I.G. Farben, 
zaprojektowany przez Petera Behrensa. Bu- 
dowli tej ekspresyjny wyraz nadają dynamicz- 
ne, groźne piony oraz zróżnicowanie faktur 


i materiałów w opracowaniu powierzchni 
ścian, co podkreśla dynamikę i niepokój bryły 
architektonicznej. Użyte zostały przy tym in- 
tensywne kolory — błękity, żółcie, oranże, przy- 
pominające kolorystykę malarstwa ekspresjo- 
nistycznego. 

Hans Poelzig po I wojnie światowej przebu- 
dował berliński Grosses Schauspielhaus, two- 
rząc teatr Maksa Reinhardta, inspirowany jego 
koncepcjami inscenizacyjnymi. Scena ma kształt 
wielkiej areny i otoczona jest z trzech stron wi- 
downią, nad którą wzniesiona została ogromna 
kopuła, ozdobiona formami stalaktytowymi 
wydobywają one niesamowite w swojej ekspre- 
sji efekty świetlne. 

Wybitna postać niemieckiego ekspresjoni- 
zmu w architekturze — Erich Mendelsohn 
przez długi czas tworzył tylko projekty, niereali- 


e Obserwatorium Einsteina 
w Poczdamie jest dziełem Ericha 
Mendelsohna, jednego z twórców 
architektury ekspresjonistycznej. 
Mendelsohn kształtuje tutaj ar- 
chitekturę jak rzeźbę, nawiązując 
do secesyjnych budowli Antonia 
Gaudiego 


zowane m.in. ze względu na śmia- 
łość rozwiązań konstrukcyjnych. 
Po I wojnie światowej wystawił 
wiele swoich prac w Berlinie — by- 
ły to m.in. projekty fabryk, silo- 
sów, obserwatoriów i budynków 
sakralnych, które wzbudziły wiele 
skrajnych reakcji: od podziwu dla 
wyobraźni architekta po oburzenie. 
W 1920 roku Mendelsohn otrzy- 
mał zlecenie na budowę Obser- 
watorium Einsteina w Instytucie 
Astrofizyki w Poczdamie (ukoń- 
czone w 1921 r.). Konstrukcja mu- 


ki Handlowej w Hamburgu, 
znaczenie budynku 


rowana pokryta została żelbetem, dzięki czemu 
powstała możliwość nieograniczonego kształto- 
wania najbardziej wyszukanych brył. Od czasu 
budowy obserwatorium Mendelsohn wyko- 
nał jeszcze wiele zrealizowanych projektów, 
pełnych ekspresji i śmiałych, zaskakują- 
cych rozwiązań, m.in. w 1928 roku budy- 
nek domu towarowego Schocken w Che- 
mnitz (Saksonia) o bogatej formie archi- 
tektonicznej, a przy tym odznaczający się 
rygorem konstrukcji. 

Słynną budowlą ekspresjonistyczną 
stało się także Goetheanum (1923-1928, 
ukończone w 1969 r.) w Dornach, w Szwaj- 
carii, zaprojektowane przez austriackiego 
filozofa Rudolfa Steinera (1861-1925), 
stanowiące pewnego rodzaju „rzeźbę 
mieszkalną”. Budynek ten odznacza się 


© _ Fritz Hóger, projektując Dom Morskiej Spół- 
nadał mu kształt 
dziobu okrętu. Podkreślił w ten sposób prze- 


© Ekspresjonizm z upodobaniem wy- 
korzystywał efekty silnych kontrastów 
światła i cienia, współtworzących niesa- 
mowitą atmosferę wnętrza. Znakomity 
przykład tych założeń stanowi teatr 
Maksa Reinhardta w Berlinie, zapro- 
jektowany przez Hansa Poelziga 


zwartością betonowej bryły, przeszytej 
funkcjonalnie wykorzystywaną próżnią. 

Wiele budowli architektury ekspresjo- 
nistycznej przybierało formy mające wy- 
woływać skojarzenia z ich funkcją użyt- 
kową. Takim dziełem jest m.in. Dom 
Morskiej Spółki Handlowej w Hamburgu 
zwany Chilehaus, zaprojektowany przez 
Fritza Hógera (1877-1949) w latach 
1922-1923. Budowla ta ma kształt dzio- 
bu okrętu o ogromnej dynamice i ekspre- 
sji formy. 

Trudności w urzeczywistnianiu Śmia- 
łych projektów sprawiły, że liczba realiza- 
cji architektury ekspresjonistycznej jest 
stosunkowo niewielka, jednak wpływ tej 
architektury był w tamtym czasie dość znaczny 
i oddziałał także na twórczość bardzo „racjonal- 
nych” architektów, czego przykładem mogą być 
niektóre prace Waltera Gropiusa, na przykład po- 
mnik ofiar wojny w Weimarze (1922) czy teatr 
w Jenie (1923). 

Architektura ekspresjonistyczna dążyła do 
form dynamicznych, mocnych kontrastów (także 
w efektach światłocienia we wnętrzach), przez 
silnie zaznaczone profile budynków, gzymsy 
i plastyczne, rzeźbiarskie opracowanie masy bu- 
dowli. Była to architektura niepokojąca poprzez 
swój wymiar emocjonalny oraz indywidualizm 
i kiedy w Niemczech około 1930 roku zaczął się 
nasilać narodowy socjalizm, część architektów 
związanych z ekspresjoni- 
zmem przeszła do opozycji 
lub wyemigrowała, niektó- 
rzy zaś oddali się sztuce 
narodowej w służbie 
faszyzmu, zatracając 
swój wcześniejszy 
indywidualizm. 


Urbanistyka XIX 1 XX wieku 


Szybki wzrost liczby ludności 
miast, jaki rozpoczął się w Eu- 
ropie w 1. połowie XIX wieku, 
spowodował liczne problemy 

z dostosowaniem infrastruktu- 
ry miejskiej do nowej sytuacji. 
Ich rozwiązanie stało się wiel- 
kim wyzwaniem dla kolejnych 
generacji architektów i urbani- 
stów. Do dziś jednak nie udało 
się stworzyć idealnego miasta 
pozbawionego wad. 


erminem „urbanistyka”, pocho- 
| dzącym od łacińskiego słowa 
urbanus — „miejski”, określa się 
sztukę przestrzennego organizowania 
dużych skupisk ludzkich. Celem urbani- 
styki jest projektowanie miast w taki 
sposób, aby umożliwić im jak najlepsze 
funkcjonowanie oraz właściwe połącze- 
nie ich podstawowych zadań, czyli za- 
pewnienie ludziom mieszkania, pracy, 
wypoczynku, a także sprawnej komuni- 
kacji. W procesie powstawania miast 
ścierają się dwie tendencje, to znaczy 
rozwój naturalny (żywiołowy) oraz pla- 
nowe organizowanie przestrzeni oparte 
na abstrakcyjnym, często geometrycznym 
schemacie. 


Miasto XIX stulecia 


W wieku XIX rozpoczął się proces niezwy- 
kle intensywnego rozwoju miast. Był on skut- 
kiem rozwoju przemysłu, który doprowadził do 
masowego napływu ludności wiejskiej do miast 
w poszukiwaniu pracy oraz zwiększonego przy- 
rostu naturalnego. Liczba żyjącej w poszczegól- 
nych ośrodkach miejskich ludności wzrosła 
w ciągu stulecia od kilku do kilkudziesięciu ra- 
zy. Powstały milionowe metropolie (m.in. Lon- 
dyn, Paryż, Berlin, Nowy Jork) z reprezentacyj- 
nymi gmachami użyteczności publicznej, placa- 
mi, dworcami, eleganckimi kamienicami w śród- 
mieściu, zakładami przemysłowymi i robotni- 
czymi dzielnicami nędzy. Początkowo tego ży- 
wiołowego rozwoju nie normowały żadne prze- 
pisy, nie kształtował żaden całościowy plan 
urbanistyczny. Dopiero w 2. połowie XIX wie- 
ku zaczęto podejmować próby modernizacji 
miast i uporządkowania chaotycznej zabudowy. 
Wyburzano część starych dzielnic o wąskich 
uliczkach, przebijano nowe arterie komunika- 
cyjne, wznoszono mosty, wprowadzono zieleń 
(skwery, parki publiczne). Ponieważ miasta tra- 
ciły znaczenie obronne, likwidowano okalające 
je fortyfikacje, które dotąd hamowały ich roz- 
rost. W końcu stulecia rozwinęła się technika 
miejska: pojawiły się tramwaje, metro (pierwsze 
w Londynie w 1863 r.), nowoczesna kanaliza- 
cja, wodociągi, elektryczność. 

Za największe osiągnięcie XIX-wiecznej 
urbanistyki uważa się przebudowę Paryża, 
której dokonał w latach 1852-1856 ówczesny 


f Paryż to pierwsze miasto, w którym w XIX w. zrealizowano kompleksowy plan regulacji 
struktury miejskiej 


prefekt miasta, baron Georges Eugene Hauss- 
mann. Jej celem było ułatwienie komunikacji, 
poprawa warunków higienicznych i podniesie- 
nie prestiżu stolicy III cesarstwa. Miała ona 
również aspekt polityczny (z centrum usunięto 
proletariat) i militarny (szerokie ulice utrudnia- 
ły stawianie barykad w czasie rewolucji oraz 
ułatwiały wprowadzanie wojsk i użycie artyle- 
rii). Wyburzono 50 procent domów, przebito 
sieć szerokich prostych arterii, ważniejsze 
skrzyżowania otrzymały charakterystyczną for- 
mę gwiaździstych placów. Wzdłuż ciągów ulic 
wzniesiono nowe kamienice według określonej 
przepisami wysokości. Doceniając znaczenie 
zieleni, Haussmann urządził wiele publicznych 
parków; wprowadził oświetlenie gazowe i no- 
we urządzenia wodno-kanalizacyjne. Podobne 
prace modernizacyjne, choć na nieco mniejszą 
skalę, podejmowano we wszystkich wielkich 
miastach europejskich. 

Działania te nie zdołały jednak zapobiec ne- 
gatywnym zjawiskom towarzyszącym rozwojo- 
wi miast. Wysokie ceny gruntów spowodowały, 
że kwartały ulic (obszar otoczony z czterech 
stron ulicami) szczelnie obudowywano wielo- 
piętrowymi kamienicami czynszowymi z cha- 
rakterystycznymi podwórzami studniami. Do 
wielu mieszkań, zwłaszcza w oficynach (bocz- 
nych skrzydłach kamienic) i suterenach, nigdy 
nie docierało słońce; niektóre pokoje nie mia- 
ły okien. Poza eleganckimi śródmieściami po- 
wstawały niesłychanie gęsto zaludnione robot- 
nicze dzielnice nędzy (slumsy), stanowiące sie- 
dlisko chorób i przestępczości. W jednej izbie 


często gnieździła się cała rodzina. Katastrofal- 
ny stan sanitarny budynków stwarzał zagroże- 
nie epidemiami. Większość mieszkań pozba- 
wiona była toalet i bieżącej wody (np. jeszcze 
na początku XX w. w Wiedniu ponad 90 proc. 
mieszkań robotniczych nie miało wody i wc). 

Jako reakcja na negatywne skutki indu- 
strializacji i urbanizacji pojawiły się projekty 
idealnych miast i osiedli robotniczych, inspi- 
rowane kształtującymi się wówczas ideami so- 
cjalizmu utopijnego Claude'a Henri Saint-Si- 
mona, Charles'a Fouriera, Roberta Owena. 
Zakładały one, że miasta, usytuowane w po- 
bliżu fabryk, zorganizowane na zasadach 
wspólnoty, zapewnią wszystkim mieszkanie i zdo- 
bycze socjalne (szkołę, opiekę medyczną). Mia- 
ły ukształtować idealne społeczeństwo, w którym 
nie istniałby problem pijaństwa, żebractwa i prze- 
stępczości. 

W końcu XIX wieku pojawiło się jednak 
rozwiązanie bardziej realistyczne, które wkrót- 
ce znalazło praktyczne zastosowanie. W roku 
1898 Brytyjczyk Ebenezer Howard opracował 
koncepcję miasta ogrodu (tzw. garden city, o for- 
mie kolistej) łączącego zalety miasta i wsi. Zło- 
żone z domów jednorodzinnych z ogródkami, 
miało zapewnić mieszkającej w nim ludności 
własne usługi, a na obrzeżach przemysł. Przezna- 
czone maksymalnie dla 30 tysięcy mieszkań- 
ców, miało być powiązane z większym miastem 
komunikacją publiczną. Pierwsze miasto ogród 
założono w Letchworth w 1903 roku. Koncep- 
cja Howarda (w uproszczonej wersji) silnie od- 
działała na wygląd przedmieść w wieku XX. 


Modernistyczna wizja miasta 


Prawdziwie rewolucyjne zmiany w urbani- 
styce zaproponował na początku XX wieku 
Tony Garnier w projekcie miasta przemysło- 
wego (La citć industrielle, 1901-1904). Zakła- 
dał on rozdzielenie wszystkich funkcji miasta 
— mieszkania, pracy, odpoczynku — w osob- 
nych dzielnicach. W zabudowie mieszkalnej 
wyeliminował podwórza studnie przez luź- 
ne ustawienie bloków o kubicznej for- 
mie, pozwalającej na standaryzację. 
Przewidywał tereny zielone, rekrea- 
cyjne, zaporę wodną z hydroelek- 
trownią, nowoczesną sieć komunika- 
cyjną (dworzec, lotnisko, trasy szyb- 
kiego ruchu). Jako podstawowy mate- 
riał budowlany wybrał żelbet, stoso- 
wany wówczas jeszcze eksperymenta|- 


nie na niewielką skalę. Projekt Garniera wy- 
przedził rozwój myśli urbanistycznej o 30 lat. 


4 Koncepcja miasta liniowego, o zabudowie 
ciągnącej się wzdłuż jednej głównej drogi, po- 
wstała w końcu XIX w. Wysunął ją hiszpański 
przemysłowiec Arturo Soria y Mata 


Mimo że nie został zrealizowany, silnie od- 
działał na następne pokolenie architektów 
i urbanistów (m.in. Le Corbusiera). 

Równie rewolucyjną, choć bardziej fanta- 
styczną wizję miasta przyszłości stworzył 
w latach 1912-1914 włoski futurysta Antonio 
Saint” Elia. Projekt „La Citta Nuova” stanowił 
wyraz futurystycznej fascynacji ruchem i szyb- 
kością. Ukazywał wieżowce i wielopoziomo- 
we ulice, nad którymi przerzucone były pomo- 
sty dla pieszych. Według Saint” Elii nowoczes- 
ne miasto miało być „podobne do gigantycznej 
stoczni pełnej zgiełku, ruchu, dynamizmu”, 
a nowoczesne, pozbawione ozdób budynki z be- 
tonu, szkła i stali — podobne do ogromnych 
maszyn. 

Radykalne projekty przebudowy miast zaczę- 
ły się rozpowszechniać po I wojnie światowej. 
Lansowali je architekci modernistyczni, którzy 
uważali, że współczesne miasta są niefunkcjona|l- 
ne, niedostosowane do wymagań przyszłości. 
Odrzucając całą dotychczasową tradycję, byli 
przekonani, że trzeba je całkowicie zmienić, a je- 
śli będzie to konieczne — wyburzyć. Nowa urba- 
nistyka, podobnie jak nowe systemy społeczno- 
-polityczne, miała rozwiązać problemy społecz- 
ne, uzdrowić miasto, a ludzi uczynić szczęśliwy- 
mi. Wielką rolę w jej popularyzacji odegrał Le 
Corbusier, który zaproponował wizję miast peł- 
nych zieleni, słońca i przestrzeni. W swych pro- 
jektach stosował luźną zabudowę — wolno stoją- 
ce bloki — jako reakcję na zbyt duże zagęszczenie 


budynków w ówczesnych miastach. Poprzez 
zwiększenie wysokości bloków, a co za tym idzie 
— skoncentrowanie w jednym miejscu dużej licz- 
by mieszkańców, chciał uwolnić ponad trzy 
czwarte terenu od zabudowy, aby przeznaczyć go 
na zieleń. W 1922 roku zaprezentował 


f Wzorcowym przykładem rozwiązywania 
problemów mieszkaniowych był Wiedeń 
w okresie międzywojen- 
nym. Pod rządami socjal- 
demokratycznych władz 
miejskich (1919-1934) 
powstało w tym mieście 
ponad 70 tys. mieszkań 
komunalnych, zgrupowa- 
nych w małych osiedlach, 
wyposażonych w infra- 
strukturę socjalną i zieleń 
(m.in. osiedle Sandleiten 
z 1928 r.) 


projekt trzymilionowego miasta (Ville Contem- 
poraine) o sztywnym geometrycznym układzie. 
Centrum stanowił zespół 24 sześćdziesięciopię- 
trowych drapaczy chmur na planie krzyża grec- 
kiego, przeznaczonych na miejsca pracy. Wokół 
nich zlokalizowane były bloki mieszkalne o wy- 
sokości 30-50 metrów. Poza miastem znajdowa- 
ła się strefa podmiejskich miast ogrodów. 


osiedli podmiejskich. Innym sposobem likwida- 
cji negatywnych skutków nadmiernej koncen- 
tracji miast miały być miasta liniowe, zrywające 
z koncentryczną formą. Zamierzano je lokalizo- 
wać w wąskim pasie wzdłuż szlaku komunika- 
cyjnego (autostrady lub linii kolejo- 
wej). Koncepcja ta, szczególnie bliska 
architektom radzieckim na przełomie 
lat dwudziestych i trzydziestych XX 
wieku, najbardziej śmiały wyraz znala- 
zła w pomyśle Le Corbusiera, aby 
stworzyć miasto ciągnące się nieprze- 
rwanie od Paryża do Moskwy. Na szczę- 
ście, ten zaprzeczający zdrowemu roz- 
sądkowi pomysł nie został zrealizowany. 
Popularyzacją idei nowoczesnej urbani- 
styki zajmowały się od 1928 roku Między- 
narodowe Kongresy Architektury Nowoczes- 
nej (franc. Les Congrćs Internationaux de I"Ar- 
chitecture Moderne, CIAM). Główne postulaty 
modernistów zostały skodyfikowane na IV kon- 
gresie CIAM w słynnej Karcie Ateńskiej (1933). 
Głosiła ona, że każdy pokój w mieszkaniu mu- 
si mieć pewne minimum godzin nasłonecznie- 
nia; zakazywała rozmieszczania budynków 
mieszkalnych wzdłuż dróg komunikacyjnych; 
zalecała stosowanie nowoczesnych technologii 
dla wprowadzania wysokiej zabudowy, dzięki 
której uwolniona ziemia może być przeznaczo- 
na na zieleń: dzielnice przemysłowe miały być 
oddzielone od dzielnic mieszkalnych, a ruch 
kołowy od pieszego. 


Społeczne budownictwo mieszkaniowe 
w okresie międzywojennym 


Mimo że już w XIX wieku pojawiali się 
przedsiębiorcy i filantropi, z których inicjaty- 
wy budowano schludne osiedla robotnicze 
o niskich czynszach, to dopiero po I wojnie 
światowej podjęto w Europie na szerszą skalę 
próby rozwiązania problemu mieszkaniowego 


f Rozwiązania urbanistów modernistycznych całkowicie zrywały z tradycją. Projekt miasta 
wertykalnego z 1924 r. Ludwiga Hilberseimera zapowiadał zmiany w krajobrazie miejskim, 
jakie zaszły na szeroką skalę po II wojnie światowej 


Moderniści widzieli konieczność dekoncen- 
tracji wielkich zespołów urbanistycznych w ce- 
lu ich odciążenia. Jednym ze sposobów rozpro- 
szenia skupisk ludności było wprowadzenie 
miast satelitów. Ideę tę wysunął w 1924 roku 
niemiecki urbanista Ernst May, który pierwsze 
próby realizacji podjął we Frankfurcie nad Me- 
nem, opasując go pierścieniem samodzielnych 


ludności o niskich zarobkach. Najskuteczniej- 
szym lekarstwem okazało się sterowane cen- 
tralnie społeczne budownictwo czynszowe, nie 
nastawione na zysk. Osiedla tanich mieszkań 
robotniczych powstawały z funduszy publicz- 
nych (państwowych i miejskich). Była to archi- 
tektura o prostych, oszczędnych formach — sze- 
regowo ustawione wydłużone bloki lub też du- 


że zamknięte jednostki mieszkalne uformowa- 
ne wokół wypełnionego zielenią podwórza. 
Wśród pierwszych krajów, w których podjęto 
z sukcesem ten eksperyment, znalazła się Ho- 
landia (osiedla w Rotterdamie i Amsterdamie). 
Podobne inicjatywy pojawiły się w miastach 
niemieckich (np. we Frankfurcie nad Menem, 
w Berlinie), w Wiedniu, a także w Warszawie 
(Warszawska Spółdzielnia Mieszkaniowa, czy- 
li WSM, na Żoliborzu). 


Miasta po II wojnie światowej 


Do 1939 roku zasady nowoczesnej urbani- 
styki nie zostały powszechnie zaakceptowane 
i znajdowały praktyczne zastosowanie tylko 
w niewielkim zakresie. Przełom nastąpił dopie- 


Przemysł lokalizowano w odrębnych dzielni- 
cach. SŚródmieścia przeznaczano na administra- 
cję, handel i usługi dla całego miasta. W ścis- 
łych centrach, gdzie lokowano tylko biura, nas- 
tąpiło spiętrzenie zabudowy w górę. Powstawa- 
ły już nie tylko pojedyncze drapacze chmur 
i wieżowce, ale całe ich zespoły (najwcześniej 
w Nowym Jorku, od lat pięćdziesiątych XX w. 
również w Europie). 

W związku z koniecznością zaspokojenia 
głodu mieszkaniowego na obrzeżach miast za- 
kładano olbrzymie osiedla i dzielnice o charak- 
terze wyłącznie mieszkaniowym, na kilkadzie- 
siąt tysięcy mieszkańców. Wznoszone w myśl 
idei „szybko, tanio i dużo” były urzeczywist- 
nieniem marzenia modernistów o przemysło- 
wym wykonywaniu masowego budownictwa 


f © Le Corbusier marzył o wprowadze- 
niu do miast maksimum słońca, zieleni i po- 
wietrza. Pragnął to osiągnąć przez zastoso- 
wanie luźnej, ustawionej w dużej odległości 
od siebie wysokościowej zabudowy (projekt 
miasta dla 3 mln osób z 1922 r. i makieta Pa- 
ryża z 1925 r.) 


ro po 1945 roku, kiedy ogromne zniszczenia 
wojenne stworzyły doskonałą okazję przepro- 
wadzenia gruntownych zmian w strukturze 
miast i dały możliwości wprowadzania nowych 
rozwiązań na wielką skalę. 

Na całym świecie podjęto realizację haseł 
dekoncentracji miast i segregacji jego funkcji. 


mieszkaniowego. Domy poddane standaryzacji 
i typizacji montowano z gotowych prefabryko- 
wanych elementów betonowych. Zrezygnowa- 
no z zabudowy obrzeżnej (wzdłuż ulic). Poroz- 
rzucane na ogromnej przestrzeni prostopadło- 
ścienne wolno stojące bloki grupowano w ze- 
społy, w których obrębie obowiązywał wyłącz- 
nie ruch pieszy. 

Opierając się na idei miasta ogrodu, projek- 
towano przedmieścia o niskiej jednorodzinnej 
zabudowie wśród zieleni. Od lat pięćdziesią- 
tych XX wieku wznoszono je masowo, szcze- 
gólnie wokół miast amerykańskich. Osiedlała 
się w nich głównie klasa średnia, uciekająca 
z zatłoczonych, hałaśliwych centrów. Umożli- 
wiał to coraz popularniejszy samochód, zapew- 
niający wygodny dojazd. 

Przy dużych ośrodkach miejskich wznoszo- 
no miasta satelity (np. wokół Londynu). Były 
one samodzielnymi organizmami albo też peł- 
niły tylko funkcje sypialni, których mieszkań- 
cy codziennie dojeżdżali do pracy w głównym 
mieście. 

Rozrost miast na niespotykaną dotąd skalę 
przyniósł zjawisko zrastania się blisko położonych 
ośrodków w jeden wielki kompleks. Widoczne to 
było szczególnie na wschodnim wybrzeżu Stanów 
Zjednoczonych, gdzie powstało tzw. Megapolis, 
ciągnące się na przestrzeni 800 kilometrów: od 
Bostonu, przez Nowy Jork, do Waszyngtonu, i za- 
mieszkane przez 50 milionów ludzi (w Polsce pro- 
ces ten znany jest z rejonu Trójmiasta). 
Powiększanie się miast i rozwój motoryzacji 
spowodowały konieczność wprowadzenia 
nowoczesnych rozwiązań komunika- 
cyjnych, ułatwiających prze- 
mieszczanie się wielkich mas 
ludzi. Budowano, jakby przeję- 
te z wizji futurystów, wielopo- 
ziomowe bezkolizyjne skrzyżo- 
wania oraz drogi szybkiego ru- 
chu, podniesione na betono- 
wych słupach ponad istniejącą 
zabudowę. Tworzenie parkin- 
gów pod budynkami i gęsta sieć 
połączeń metra przekształciły 
największe metropolie w nad- 
ziemno-podziemne struktury. 


© 4 Miasto Brasilia zbudowane od podstaw 
w 1. 1956-1960 to przykład całkowicie sztucz- 
nego tworu urbanistyki modernistycznej. 
Wzdłuż osi pionowej miasta skupiono wszyst- 
kie instytucje publiczne (m.in. gmach parla- 
mentu), wzdłuż osi poziomej — bloki mieszkalne 


Krytyka rozwiązań modernistycznych 


Po wprowadzeniu w życie zasad nowoczes- 
nej urbanistyki okazało się, że rozwiązując sta- 
re problemy, przysporzyła ona nowych kłopo- 
tów. Życie człowieka podporządkowano bo- 
wiem mechanicznie rozumianym zasadom 
funkcjonalizmu. 

Najbardziej negatywne skutki przyniosło roz- 
bicie miast pod względem funkcji. Rozdzielenie 
miejsca pracy, zamieszkania i odpoczynku zni- 
szczyło ich tradycyjną wielowarstwową struktu- 
rę. Centra i obszary, w których zostały skupione 
tylko biurowce, po południu wyludniają się i za- 
mierają. Podobnie brak życia cechuje pozbawio- 
ne infrastruktury kulturalnej i usługowej olbrzy- 
mie osiedla sypialnie oraz ciągnące się kilome- 
trami przedmieścia o zabudowie jednorodzinnej. 
Zapewniają one ciszę i spokój, lecz jednocześni 
powodują zanik więzi międzyludzkich. W 
pobliżu nie ma miejsc, gdzie można spotkać się 
ze znajomymi czy iść na spacer; żeby to zrobić, 
trzeba skorzystać z samochodu. Miasta rozpada- 
ją się na odrębne części, coraz więcej czasu traci 
się na dojazdy do pracy, dusząc się w.komunika- 
cyjnych korkach. 

Szczególnie ostrej krytyce poddane zostały 
(począwszy od lat sześćdziesiątych XX w.) wielkie 
modernistyczne osiedla, powodujące niekorzystne 
zjawiska społeczne. Ganiono ich uniformizm, mo- 


notonię i brzydotę. Choć było w nich tyle światła 
i przestrzeni, mieszkańcy nie okazali się wcale we- 
sels częśliwsi — wręcz przeciwnie. Stłoczenie 
dużej liczby ludzi w olbrzymich blokach powodo- 
wało niechęć ich mieszkańców do kontaktów mię- 
dzy sobą, poczucie anonimowości, wyobcowania. 
Kilkunastopiętrowe pozbawione indywidualizmu 
bloki przytłaczały swym ogromem. Błędem oka- 
zało się rozdzielenie ruchu kołowego i pieszego. 
Główne ulice przeznaczone tylko dla samocho- 
dów, odgrodzone od domów parkingami, zamiast 
łączyć osiedla, dzieliły je. Ustawienie domów 
w dużej odległości od siebie, bez związku z siecią 
komunikacyjną, wyeliminowało normalne ulice 
czy place — miejsca, na których koncentruje się ży- 
cie miejskie. Wszystkie te niedogodności spowo- 
dowały, że w bogatych krajach ludzie o wysokich 
dochodach zaczęli się wyprowadzać z tego typu 
osiedli do własnych domów na przedmieściach — 
w blokowiskach pozostała tylko ludność biedniej- 
sza oraz imigranci. Pustoszejące osiedla zaczęto 
częściowo wyburzać (po raz pierwszy w 1972 r. 
w St Louis, w USA). 


Tendencje najnowsze 


Współczesne rozwiązania urbanistyczne od- 
chodzą w dużej mierze od założeń modernizmu. 
Planowanie nie polega już na dzieleniu miasta 
na wyspecjalizowane strefy, lecz na tworzeniu 
wielofunkcyjnych struktur. Na- 
stępuje powrót do tradycyjnej 
zabudowy wzdłuż ulic, do two- 
rzenia tradycyjnych placów. 
Powstające osiedla są znacznie 
niższe, gęściej zabudowane 
i bardziej kameralne. Aby po- 
wstrzymać rozrost miast, sto- 


* Rozwój motoryzacji spo- 
wodował konieczność budo- 
wy w miastach i na ich obrze- 
żach tras szybkiego ruchu 
z bezkolizyjnymi dwupoziomo- 
wymi skrzyżowaniami (naj- 
wcześniej w USA). Często 
mają one charakterystyczny 
kształt listka koniczyny 


e Wcentrach współczes- 
nych metropolii nastąpiła 
koncentracja wysokościo- 
wej zabudowy o charakte- 
rze biurowym. Największe 
skupisko drapaczy chmur 
znajduje się na nowojor- 
skim Manhattanie 


suje się strategię dogę- 
ania, uzupełniania ist- 
niejącej zabudowy. Prowa- 
dzi się rewitalizację wiel- 
kich osiedli. Polega ona na 
wprowadzaniu do nich ży- 
cia poprzez budowę biu- 
rowców, supermarketów, 
centrów handlowych i roz- 
rywkowych, w celu prze- 
kształcenia ich w samowy- 
starczalne struktury pod 
względem usług, pracy i wy- 
poczynku. 


f Uciążliwość ruchu miejskiego w centrach 


i standard osiedli mieszka- 
niowych sprawiają, że ludzie chętnie wypro- 
wadzają się na przedmieścia do domów jed- 
norodzinnych, otoczonych zielenią 


Praktyka ostatnich pięćdziesięciu lat wy 
zała, że podporządkowanie życia mieszkańców 
arbitralnej decyzji planisty może być równie złe 
jak brak kontroli nad spontanicznym rozrostem 
układu osadniczego. Ideałem jest poszukiwanie 
rozwiązań, dających jednostce swobodę i wy- 
godę, przy jednoczesnym zapewnieniu nadrzęd- 
nego interesu całej społeczności. Trzeba jednak 
pamiętać, że przy obecnej wielkości miast 
i liczbie żyjących w nich ludzi, rozwiązywanie 
problemów urbanistycznych przypomina cza- 
sem kwadraturę koła. 


Pablo Picasso 


W powojennej Polsce dla osób mało znających sztukę współczesną malar- 
stwo Pabla Picassa (właśc. Pabla Ruiza Blasca, 1881-1973) stanowiło często 
synonim sztuki abstrakcyjnej, tworzonej „paroma kreskami” przedstawia- 
jącymi „nie wiadomo co”, za które artysta miał inkasować wielkie pienią- 
dze. Tymczasem Picasso nigdy abstrakcjonistą nie był, a nawet twierdził, że 
sztuka abstrakcyjna wcale nie istnieje, ponieważ zawsze punkty wyjścia 
znajduje w naturze. Całą jego bogatą twórczość inspirowała natura, nie po 
to jednak, by chciał ją imitować czy nawet tworzyć z natury, ale po to, by — 


według słów malarza — „tworzyć jak natura”: rzeczywistość niezależną, 
w której obowiązują prawa obrazu, a nie prawa natury. 


o owych „paru kresek”, którymi niekiedy 

D tworzył w późniejszych latach swoje 
dzieła, Picasso dochodził w ciągu długich 

lat twardej, nieustępliwej pracy, będącej jego pa- 
sją. Bezwzględnie podporządkowywał jej swoje 
otoczenie, niszcząc w mieszaninie twórczego ge- 
niuszu i skrajnego egoizmu bliskie mu osoby. 
Świadectwem tego pozostaje samobójstwo drugiej 
żony, wnuka oraz Marie Thćrćse Wal- 
ter — wieloletniej przyjaciółki malarza. 
Obdarzony niesamowitą płodno- 
ścią twórczą, w ciągu 80 lat swojej 
niezwykle różnorodnej działalności 
artystycznej stworzył około 15 tysię- 
cy samych obrazów olejnych, tysiące 
rysunków, liczne grafiki, kolaże, cera- 
miki, rzeźby z brązu, drewna, metalu, 


4 © Obrazy Picassa, namalowane 
w wieku 14 i 16 lat: „Pierwsza komu- 
nia” oraz „Nauka i miłosierdzie” 
(mężczyzna z brodą to podobizna oj- 
ca artysty), ukazywały jego wielki ta- 
lent, jeszcze zanim stał się rewolucjo- 
nistą malarstwa XX w. 


sznura, aż do maleńkich drewnianych laleczek, 
które rzeźbił i malował dla swojej córeczki Palomy. 


Pierwsze lata 


Urodził się 25 października 1881 roku w Ma- 
ladze, na południu Hiszpanii. Jego rodzicami by- 
li: Maria Picasso y Lopez i Josć Ruiz Blasco — 
malarz, nauczyciel rysunku, który swoją namięt- 
ną miłość do malarstwa przekazał synowi. 

Pablo, nim zaczął mówić, nauczył się prze- 
kazywać bliskim swoje życzenia za pomocą ry- 
sunków. W wieku 4 lat wycinał z papieru zwie- 


rzęta i kwiaty. Bardzo lubił przyglądać się, jak 
maluje ojciec. Namiętnie oddawał się rysowa- 
niu i — jak twierdził w późniejszych latach — 
nigdy nie rysował jak dziecko. Pierwszy obraz, 
jaki namalował, przedstawiał port w Maladze 
z latarnią morską. 

We wrześniu 1892 roku przyjęty został do 
Szkoły Sztuk Pięknych w La Coruńie, dokąd 
przeprowadziła się rodzina 
Josć Ruiza Blasca. Pablo — 
zgodnie z wymaganiami 
akademickiego programu 
— kopiował odlewy gipso- 
we, wykonywał węglem 
studia dłoni i stóp. 

Obrazy Pabla Picassa 
z tego wczesnego okresu to 
realistycznie malowane pej- 
zaże i portrety siostry Loli, 
o formach ciężkich i ma- 
sywnych, a także płótna za- 
powiadające już swoją te- 
matyką tzw. okres błękitny 
w jego twórczości: „Boso- 
k noga dziewczyna” (1895) 
czy „Stary pielgrzym” — głęboko odczu- 
te, mimo bardzo młodego wieku malarza. 

W 1895 roku, przed wyjazdem z La 
Coruńy, ojciec urządził mu pierwszą wy- 
stawę, na zapleczu sklepu z tkaninami. 

W Barcelonie Pablo Picasso został 
studentem Szkoły Sztuk Pięknych La 
Lonja, jednak studiowanie utrudniała 
w dużym stopniu jego niechęć do zasad 
i programu studiów. W tym czasie malo- 
wał obrazy o treści religijnej: „Swięta Ro- 
dzina w Egipcie” czy „Pierwsza komu- 
nia” (1895) — przejmująca swoim reali- 
zmem, świadcząca o bardzo solidnym 
warsztacie młodego artysty. W podobnym 
duchu utrzymane jest również inne wybit- 
ne dzieło wczesnej twórczości Picassa: 
„Nauka i miłosierdzie” (1897), wyróżnione na Po- 
wszechnej Wystawie Sztuk Pięknych w Madrycie. 

Od jesieni 1897 roku Pablo miał kontynuo- 
wać studia w Akademii San Fernando w Ma- 
drycie, jednak po kilku pierwszych dniach prze- 
stał bywać na uczelni, chociaż figurował w spi- 
sie studentów do 1898 roku. Z dwojgiem przy- 


jaciół wyjechał do Horta de Ebro i tam, mie- 


szkając w górach przez 8 miesięcy, malował 
krajobrazy i pasterzy, tworząc idylliczne kom- 
pozycje, nacechowane silną więzią z naturą. 

W obrazach powstałych po powrocie do 
Barcelony pojawia się — jako temat — Śmierć: 


f W różnych okresach życia Picassa poja- 
wiają się portrety własne artysty. „Autopor- 
tret w płaszczu” przedstawia malarza w au- 
rze melancholii, charakterystycznej dla „okre- 
su błękitnego” 


„Pocałunek śmierci”, „Kobieta modląca się przy 
łóżeczku dziecka” (1899). Być może wpływ 
miała atmosfera dekadencji i anarchizmu, panu- 


jąca w tym czasie w Barcelonie. W 1900 roku 


Picasso wyjechał do Paryża. 
Paryż 


W artystycznym centrum ówczesnej Europy 
Picasso — odurzony barwnością, zgiełkiem mia- 
sta i poczuciem wolności — malował obrazy, 
w których zaznaczył się wpływ Henri de Toulo- 
use-Lautreca i symbolistów. Wpływy te (jak zre- 
sztą w ciągu całego życia Picassa) służyły mu ja- 
ko osnowa do rozwijania własnych wątków for- 
malnych. Picasso powiedział później swoje słyn- 
ne zdanie: „Ja nie szukam — ja znajduję”, co 
można również zinterpretować jako zdolność do 
twórczego rozwijania malarskich idei innych ar- 


f „Le Moulin de la Galette” — jedno z naj- 
ważniejszych dzieł Picassa z pierwszego po- 
bytu artysty w Paryżu, powstało pod wpły- 
wem malarstwa Henri de Toulouse-Lautre- 
ca. „W Paryżu dopiero zrozumiałem, jak 
wielkim malarzem był Lautrec” — wyznał po 
latach artysta 


tystów. Głównym dziełem z pierwszego pobytu 
Picassa w Paryżu jest obraz „Le Moulin de la 
Galette” (1900), przedstawiający kawiarniane 
wnętrze, pełne rozjarzonych kolorów i błysków 
świateł. 

Tragiczne wydarzenie, jakim była samobój- 
cza śmierć przyjaciela artysty, Carlosa Casage- 
masa, sprawiło, że Picasso wyjechał na kilka 
miesięcy do Barcelony, by następnie wrócić do 
Paryża za namową handlarza dzieł sztuki, Pere 
Manyaca. Dzięki jego protekcji, Ambroise Vol- 
lard urządził w swojej galerii wystawę obrazów 
Picassa, przedstawiających prostytutki, damy 
z towarzystwa, pejzaże, wnętrza i sceny ulicz- 
ne. Po wystawie pojawiły się dobre recenzje, 
chwalono „gwałtowną, młodzieńczą sponta- 
niczność” obrazów Picassa. 

W tym czasie — pod wpływem śmierci Casage- 
masa — Picasso zaczął malować obrazy w innym 
duchu: pełne smutku, rezygnacji i cierpienia. 


„Okres błękitny” 


„Okres błękitny” w twórczości Picassa za- 
początkowany został około 1901 roku. Błękity, 
dominujące w obrazach, miały wyrazić wszyst- 
ko, co Picasso wówczas przeżywał. Jak sam 
stwierdził po latach — jego obrazy były zawsze 
stronami intymnego dziennika. W latach 
1901-1904 przeważały w nich nastroje egzy- 
stencjalnej pustki, rezygnacji i bolesnego nie- 
pokoju. Malował w tym czasie postacie żebra- 
ków, udręczonych, wychudłych kobiet, ludzi 
chorych i głodnych. Po wystawie w galerii Ber- 
ty Weill, krytyk Charles Morice napisał: „Nie- 
zwykły jest ten jałowy smutek, przygniatający 
całe dzieło tak młodego człowieka [...]. Jego 
świat nie nadaje się do zamieszkania bardziej 
niż leprozorium”. 

Z tego czasu pochodzą takie obrazy, jak: 
„Kobieta siedząca” (1902), „Akt z tyłu” (1902) — 


f © Z „okresu błękitnego” pochodzą 
m.in. dwa charakterystyczne, choć 
jakże odmienne płótna: pełne ciepła 
i czułości „Dziecko z gołębiem” oraz 
„Prasująca” — obraz nasycony rezy- 
gnacją i udręczeniem 


obraz o mocnej, surowej ekspresji, gdzie figura 
siedzącej nagiej kobiety konturem wydobyta jest 
z przenikających ją błękitów, oraz „Celestyna” 
(1904). Bogactwo malarskiej faktury — obok 
czułości w przedstawieniu tematu — uwidacznia 
się także w takich obrazach, jak: „Dziecko z go- 
łębiem” (1901) czy „Prasująca” (1904). 

W „okresie błękitnym” Picasso namalował 
również wiele ekspresyjnych portretów: „Auto- 
portret w płaszczu” (1901), „Portret Gustave'a 
Coquiot” (1901) oraz „Portret krawca Solera” 
(1903), za który otrzymał parę garniturów. 

Charakterystyczne dla Picassa sięganie do 
gamy monochromatycznej w celu wzmocnienia 
ekspresji pojawia się jeszcze często w później- 
szej jego twórczości. 


„Okres różowy” 


W kwietniu 1904 roku Picasso zamieszkał 
w dzielnicy Montmartre. Tutaj spotkał Fer- 
nandę Olivier. Pod wpły- 
wem tego związku nastą- 
piły znaczące zmiany 
w malarstwie Picassa. Na 
jego obrazach, w coraz 
większych nasileniach, za- 
czął pojawiać się róż, a po- 
stacie nędzarzy zastąpione 
zostały przez figury cyr- 
kowców i arlekiny. Takie 
obrazy, jak: „Rodzina arle- 
kina”, „Dziewczynka z bu- 
kietem kwiatów” i „Akro- 
batka na kuli” (wszystkie 
1905) przynoszą więcej 
miękkości form, łagodne- 
go wdzięku i zanurzone 


© Jedno z najsłynniejszych dzieł 
„okresu różowego” — „Akrobatka 
na kuli” przeciwstawia lekkość 
i wdzięk surowym i ciężkim formom 
„okresu błękitnego” 


są w pogodnych tonacjach kolory- 
stycznych. 

W tym czasie Picasso poznał ame- 
rykańską pisarkę i kolekcjonerkę dzieł 
sztuki Gertrudę Stein. Po znajomości 
tej pozostał m.in. „Portret Gertrudy 
Stein” (1906), do którego odbyło się 
ponad 80 posiedzeń, po czym Picasso 
stwierdził: „Już pani nie widzę”, za- 
malował głowę na portrecie, a wrócił 
do obrazu po powrocie z podróży do 
Hiszpanii. Gertruda Stein wspominała 
później: „Namalował tę głowę, wcale 
mnie ponownie nie zobaczywszy”. 
„Portret Gertrudy Stein” zwiastował 
nadejście nowego kierunku w sztuce 
Picassa, który przestał w tym czasie 
korzystać z modeli, zafascynowany 
prymitywną sztuką staroiberyjską 
i afrykańską. Synteza i ekspresja ma- 
sek oraz posążków z tych kręgów kul- 
turowych stała się dla niego inspira- 
cją, która — obok wpływu malarstwa 
Paula Cćzanne'a — doprowadziła do 
rewolucji kubistycznej. 


f O „Portrecie Gertrudy Stein” Picasso 
powiedział: „Wszyscy mówią, że jest nie- 
podobna, ale to nie ma znaczenia — będzie 
kiedyś podobna”. Gertruda Stein stwierdzi- 
ła zaś: „To jestem ja i to jest jedyna podobi- 
zna, która jest zawsze mną” 


Kubizm 


Już w obrazach malowanych latem 1906 ro- 
ku w Gosol, w Hiszpanii, Picasso próbował de- 
formacji brył, zmierzając w stronę dekonstruk- 
cji przedstawionej rzeczywistości. 

Dopiero jednak „Panny z Awinionu”, nama- 
lowane w 1907 roku, stały się obrazem tak do- 
głębnej destrukcji, że wywołały wstrząs nawet 


w artystycznym otoczeniu Picassa. Schematyzm 
przedstawienia pięciu prostytutek nawiązuje tu- 
taj do rzeźby prymitywnej i swoją barbarzyńską 
brutalnością zaprzecza klasycznym zasadom 
przedstawiania figuratywnego. Twarze, przypo- 
minające murzyńskie maski, ukazane są zara- 
zem en face i z profilu, a całe postacie poddane 
zostały płaskiej geometryzacji. 

„Panny z Awinionu” stanowiły etap poszu- 
kiwań, jednak nie były jeszcze obrazem kubi- 
stycznym. Obrazy takie pojawiły się w ma- 
larstwie Picassa dopiero na przełomie 1908 
i 1909 roku jako rozwinięcie doświadczeń 
Paula Cćzanne'a, którego wielka retrospek- 
tywna wystawa miała miejsce w Salonie Je- 
siennym 1907 roku, rok po śmierci malarza. 
Cćzanne twierdził m.in., że wszystkie kształ- 
ty istniejące w naturze można sprowadzić do 
form walca, kuli i stożka. 

W martwych naturach, malowanych latem 
i jesienią 1908 roku, złożonych przeważnie 
z prostych przedmiotów: karafki, glinianej 
czarki czy kieliszka, Picasso — idąc drogą wyty- 
czoną przez Cćzanne'a — analizuje stosunki 
przestrzenne między przedmiotami oraz ich 
bryły, likwiduje do minimum widoczne kontu- 
ry, zostawiając je tylko tam, gdzie służą defini- 
cji przedmiotu. 

Również w pejzażach malowanych latem 
1908 roku w La Rue des Bois uwidacznia się 
dążenie do syntetycznego ujmowania zacho- 
dzących na siebie rytmów. W poszukiwaniu ku- 
bistycznej formy obrazu pomógł także kraj- 
obraz Hiszpanii. Fernanda Olivier po podróży 
do Horta de Ebro, stwierdziła: „Hiszpańskie 
wioski są tak samo kubistyczne jak te obrazy”. 

Twórczość Picassa od 1908 do około 1920 ro- 
ku dzielona jest na dwie fazy: kubizm anali- 
tyczny i kubizm syntetyczny. Do najwybitniej- 
szych dzieł z okresu kubistycznego należą: 


% „Trzej muzykanci” to przykład późnej 
fazy kubizmu syntetycznego w twórczości 
Picassa. Łatwo zauważyć precyzyjną kom- 
pozycję płaszczyzn koloru, budujących wy- 
razistą charakterystykę postaci 


„Zbiornik wodny w Horta de Ebro” (1909), 
„Portret Ambroise Vollarda” (1909/1910), 
„Mandolinistka” (1910) oraz — dzieło właści- 
wie już postkubistyczne — „Trzej muzykanci” 
(1921), kiedy Picasso przeżywał równolegle fa- 
scynację kulturą antyku, co zaowocowało dzie- 


m» „Autoportret” Picassa namalowany 
w 1907 r., naznaczony jest już kubistycznym 
ujęciem twarzy artysty 


łami zdecydowanie odmiennymi od kubistycz- 
nych. Przenikanie się pozostałości okresów po- 
przednich jest zresztą znamienne dla twórczo- 
ści Picassa po 1920 roku. 


„Okres klasyczny” 


Podróż do Włoch w roku 1917 przyniosła 
istotne zmiany w twórczości Picassa. Po rewolu- 
cji kubistycznej, która była zdecydowanym ze- 
rwaniem z europejską tradycją przedstawiania 
naturalistycznego, artysta zaskoczył powrotem 
do tradycji antycznej kultury śródziemnomor- 
skiej oraz inspiracją malarstwem francuskiego 
artysty przełomu XVIII i XIX wieku Jeana Au- 
guste'a Dominique'a Ingres'a. 

„Okres klasyczny” Picassa obej- 
muje lata 1918-1924. Zapoczątko- 
wany został już we wczesnych por- 
tretach pierwszej żony Picassa, Ol- 
gi, pt. „Portret pani Picasso” (1918) 
i „Portret Olgi z wachlarzem” 
(1919), a najpełniejszy wyraz uzy- 
skał w takich dziełach jak: „Dwie 
nagie kobiety z draperią” (1920) 
oraz „Trzy kobiety przy studni” 
(1921), w których artysta posługuje 
się kształtami dążącymi do trójwy- 
miarowości, a przy tym ciężkimi, 
jakby toczonymi. Kompozycje te 
cechuje także precyzyjne wystudio- 
wanie wzajemnych relacji przedsta- 
wionych postaci. Z tego czasu po- 
chodzą również dzieła zdecydowa- 
nie kubizujące, m.in. „Arlekin z gi- 
tarą” (1919) czy rysunki, oparte na konturowym 
obrysie („Portret Manuela de Falli” 1920), 
niekiedy pełne wdzięku i czułości (,„Mat- 
ka i dziecko” 1922). 

Picasso przejawiał też zainteresowa- 
nie innymi formami plastycznymi. Zapo- 
czątkowana jeszcze w 1916 roku współ- 
praca z Siergiejem P. Diagilewem — dy- 
rektorem awangardowego zespołu Les 
Ballets Russes, przyniosła już w roku 
1917 premierę baletu „Parady” francu- 
skiego pisarza i reżysera Jeana Cocteau 


1. Pełne okrucieństwa „Ukrzyżowanie” świad- 
czy o wewnętrznym rozdarciu artysty 


z dekoracjami i kostiumami według projektów 
Picassa. Dwa lata później artysta zaprojektował 
również scenografię do baletu „Trójgraniasty ka- 
pelusz”, z muzyką hiszpańskiego kompozytora 
przełomu XIX i XX wieku Manuela de Falli. 


Lata trzydzieste XX w. i II wojna światowa 


W latach trzydziestych XX wieku nasiliła 
się ekspresja obrazów Picassa, znajdująca wy- 
raz w intensywnych zestawieniach kolorystycz- 
nych oraz deformacjach. Podkreślane są rów- 
nież związki Picassa z surrealizmem, mimo że 
on sam odżegnywał się od takiego przyporząd- 
kowania jego twórczości z tego okresu. Nie- 
które prace, m.in. „Ukrzyżowanie” (1930), „Wal- 
ka byków” (1934), mogą świadczyć o takich 
wpływach. Inspiracje te były zresztą dwustron- 
ne — na surrealistów oddziaływały takie dzieła 
Picassa jak „Kobieta w koszuli” (1913), gdzie 
płaskie piersi kobiety przybite są namalowany- 
mi gwoździami. 

Ekspresyjne deformacje, połączone z bogatą 
i mocną kolorystyką, powtarzają się w licznych 
portretach towarzyszek życia Picassa: Marie Thć- 


e W pejzażu hiszpańskim, m.in. w „Pejza- 
żu z Horta de Ebro” (1909), dostrzegł Picas- 
so formy kubiczne 


©». „Masakra w Korei” nawiązuje swo- 
ją kompozycją do „Rozstrzelania po- 
wstańców madryckich” Francisca de 
Goi y Lucientes 


rćse Walter i Dory Maar, oraz w „.por- 
tretach” zwierząt — przykładem może 
być kogut z 1939 roku. 

Zdolność wydobycia malarskiej i głę- 
boko ludzkiej ekspresji okazała się dla ar- 
tysty narzędziem, które posłużyło po- 
wstaniu jednego z najgłośniejszych dzieł 
malarstwa XX wieku — obrazu „Guerni- 
ca” (1937), namalowanego pod wpły- 
wem wydarzeń wojny domowej w Hi- 
szpanii. Wiadomość o zbombardowaniu 
baskijskiego miasta Guernica spowodo- 
wała, że właśnie ten temat został podjęty 
przez Picassa jako realizacja zamówienia I 
rządu republikańskiego do pawilonu hiszpańskiego 
na Wystawie Światowej w Paryżu. 

Obraz, w którym byk symbolizuje brutal- 
ność wojny, a postać konia jest znakiem cier- 
piącej ludności Hiszpanii, przejmuje głęboko 
ukazaniem okrucieństwa wojny. Ponoć kiedy 
w czasie II wojny światowej pracownię Picassa 
odwiedzili niemieccy żołnierze, a jeden z nich, 
pokazując malarzowi reprodukcję „Guerniki”, 
zapytał: „Czy to pańskie dzieło?”, Picasso od- 
powiedział: „Nie, panów”. 

W latach czterdziestych Picasso namalował 
m.in. cykl „Kobiet płaczących”, gdzie śmiałe de- 
formacje służą oddaniu bolesnych przeżyć. Także 
z czasów wojny, z roku 1944, pochodzi rzeźba Pi- 
cassa „Człowiek z jagnięciem” — wyraz tęsknoty 
do Świata arkadyjskiego, napełnionego pokojem 
i wolnego od panoszącego się wszędzie zła. 


Antibes 


Po II wojnie światowej Picasso zamieszkał 
na południu Francji, na wybrzeżu Morza Śród- 


fr Deformacja, m.in. w obrazie „Płacząca ko- 
bieta” (1937), często stanowiła dla Picassa 
środek służący oddaniu ludzkiego cierpienia 


ziemnego, w miejscowości Antibes. W pobli- 
skim Vallauris miał pracownię ceramiki. Cha- 
rakterystyczne dla tego okresu są obrazy prze- 
pełnione światłem, atmosferą radości i pokoju. 
Częste stały się motywy morza i śródziemno- 


morskiej przyrody. Z lat powojennych pocho- 
dzą jednak także takie obrazy, jak: „Masakra 
w Korei” (1951) oraz „Wojna” i „Pokój” (oba 
1952) , świadczące o zaangażowaniu politycz- 
nym Picassa, czego wyrazem miało być rów- 
nież jego wstąpienie w 1948 roku do Komuni- 
stycznej Partii Francji (wystąpił z niej w 1953 r.). 
Obraz „Masakra w Korei” zamówiła właśnie 
partia komunistyczna po wybuchu wojny kore- 
ańskiej, jednak dzieło zostało odrzucone przez 
zleceniodawcę jako zbyt pacyfistyczne. 

W sztuce Picassa obecne są w tym czasie ele- 
menty formalne z jego okresów poprzednich, po- 
jawia się także świat dziecię- 
cy — portrety dzieci („Paloma 
pod choinką” 1953) oraz te- 
maty mitologiczne: królestwo 
nimf, centaurów, muzykują- 
cych faunów. 

W 1948 roku Pablo Picas- 
so odwiedził Polskę jako 
uczestnik I Światowego Kon- 
gresu Obrońców Pokoju, który 
odbył się we Wrocławiu. Arty- 
sta jest autorem słynnego go- 
łębia z plakatu Kongresu. Ar- 
tystycznymi pamiątkami tej 
podróży pozostały m.in. ry- 
sunki: „Dziewczyna polska”, 
portret rosyjskiego pisarza Ilji 
G. Erenburga, Syrenka nary- 
sowana w albumie rodzinnym 
ówczesnego prezydenta Warszawy Stanisława 
Tołwińskiego (druga Syrenka, narysowana przez 
Picassa na ścianie świeżo wybudowanego mie- 
szkania na Kole w Warszawie, została później za- 
malowana przez pracujących robotników). Po po- 
wrocie do Francji Picasso namalował „Portret sy- 
na Claude'a w polskim ubraniu” (1948). 


Cannes i Maugins 


W roku 1955 Picasso przeniósł się z nową 
towarzyszką życia, Jacqueline Roque, do Can- 
nes. Po ślubie w 1961 roku zamieszkali w Mau- 
gins, niedaleko Cannes, gdzie Picasso pozostał 
aż do Śmierci, to znaczy do 8 kwietnia 1973 ro- 
ku, gdy miał już prawie 92 lata. 

Twórczo pracował aż do ostatnich dni, 
głównie rozwijając tendencje, które zarysowały 
się w poprzednich okresach jego artystycznej 
działalności. Wykonywał w tym czasie także 


liczne wariacje na tematy zaczerpnięte z dzieł 
dawnych mistrzów: Diega Velazqueza — cykl 
około 50 obrazów olejnych według „Panien 
dworskich” (1656), tworzony w 1957 roku, oraz 
obrazy inspirowane „Kobietami algierskimi” 
(1834) Eugćne'a Delacroix, namalowane przez 
Picassa w 1955 roku. 

W latach sześćdziesiątych artysta posługiwał 
się najczęściej formami prostymi, podkreślając 
w portretach ostrość rysów, wyrazistość charak- 
terów i pozostawiając szkicowe zarysy postaci. 
Stale obecne są w jego twórczości entuzjazm, 
dynamika i żywiołowość, a pozorna prostota 


4. Picasso, zachwycony arcydziełem hiszpań- 
skiego baroku „Panny dworskie” Diega Velaz- 
queza, namalował cykl własnych wariacji na 
temat zaczerpnięty z tego obrazu 


niektórych dzieł to wynik długich lat intensyw- 
nej pracy. 

Pablo Picasso pozostał jednym z najwięk- 
szych inspiratorów wielkiej rewolucji artystycz- 
nej na początku XX wieku, zmierzającej do cał- 
kowitego zerwania z biernym naśladownictwem 
natury. Zawsze dążył przy tym do wyrażenia własnej 
indywidualności w sztuce. W 1933 roku wyznał: 
„Nie mieliśmy zamiaru robienia kubizmu, a tylko 
chcieliśmy wyrazić to, co w nas tkwiło”. W jed- 
nym z wywiadów stwierdził: „W malarstwie fa- 
scynuje mnie ruch, dramatyczny ruch od jednego 
wysiłku do drugiego, nawet jeśli te wysiłki nie 
doprowadzą do zamierzonego celu. [...] Mam 
niewiele czasu, a tyle do powiedzenia”. 


Bauhaus 


„Czy gdziekolwiek indziej poza Weimarem pokolenie walczące o wyrażenie 
własnej osobowości znalazło możliwość rozwijania swoich sił twórczych? 
Ani we Francji, ani w Anglii, ani gdziekolwiek indziej nie istniała szkoła, 

w której uczniowie byliby zachęcani do tworzenia, a nie wyłącznie uczeni 
powtarzania tego, co już było stworzone” — napisał w roku 1925 architekt 
Theo van Doesburg, jeden z twórców Bauhausu (Staatliches Bauhaus, Hoh- 


schule fiir Gestaltung). 


woczesnej nauki projektowania, powsta- 

ła w roku 1919 w Weimarze. Istniała za- 
ledwie czternaście lat, miała aż trzy siedziby 
i wykształciła tylko około 500 absolwentów, 
jednak dokonała w tym krótkim czasie rewolu- 
cji, której znaczące skutki widoczne są do chwi- 
li obecnej. 

Bauhaus (dosł. „dom budownictwa”) miał 
ogromne znaczenie dla ustalenia wzajemnych po- 
wiązań wzornictwa z technikami przemysłowymi 
w wieku XX, jednak powstanie tej szkoły poprze- 
dziła długa droga poszukiwań twórczych, się- 
gających swoimi korzeniami jeszcze XIX stule- 
cia. Ogromne znaczenie dla późniejszego rozwo- 
ju wzornictwa miały idee brytyjskiego malarza, 
projektanta i rzemieślnika Williama Morrisa 
(18341896). Jego zamierzeniem było odrodzenie 
średniowiecznej tradycji cechowej, zgodnie 
z którą rzemieślnicy wytwarzali przedmioty we- 
dług własnych projektów. Stało się to inspiracją 
dla stworzenia Arts and Crafts Movement — ruchu 
dążącego do umocnienia rangi rzemiosła w wa- 
runkach produkcji masowej i rozwoju mechaniza- 
cji. Morris wierzył przy tym w odpowiedzialność 
artysty wobec społeczeństwa i możliwość uszla- 
chetnienia człowieka poprzez ulepszanie otacza- 
jącego go środowiska. Stwierdzał, że produkcja 
masowa przyniosła zepsucie smaku estetycznego: 
„Ludzie, żyjący wśród takiej brzydoty, nie mają 
poczucia piękna”, a ratunek widział w przywróce- 
niu wartości pracy rzemieślniczej. Pod wpływem 
Morrisa zakładano w tym czasie w Wielkiej Bry- 
tanii cechy i stowarzyszenia propagujące nowe 
idee. Inspiracje brytyjskie oddziaływały też na in- 
ne kraje: w Niemczech orędownikiem idei Morri- 
sa był architekt Gottfried Semper (1803—1879), 
który przebywał w Londynie w latach pięćdzie- 
siątych XIX wieku. Brytyjscy architekci odrzucili 
pod wpływem Morrisa historyzm, tworząc nowy 
styl, a zarazem posługiwali się nowymi materiała- 
mi wieku produkcji przemysłowej: stalą, betonem 
i szkłem. Przebywający przez kilka lat w Londy- 
nie Niemiec Hermann Muthesius (1861-1927) 
uważał, w przeciwieństwie do Brytyjczyków, że 
można pogodzić przemysł i rzemiosło. W roku 
1907 ustanowiono nowy zawód — projektanta 
przemysłowego, zatrudniając Petera Behrensa 
(1868-1940) w berlińskich zakładach Allgemeine 
Elektricitats-Gesellschaft (AEG). W tym roku 
utworzono też Deutscher Werkbund (dosł. „Nie- 
mieckie Stowarzyszenie Twórcze ) — stowarzy- 
szenie utworzone w celu podniesienia poziomu 
wzornictwa; Werkbund zrzeszał fabrykantów, ar- 
chitektów i rzemieślników. Byli jednak także in- 
dywidualiści, jak m.in. architekt belgijski Henry 
van de Velde (1863—1957), twierdzący, że projek- 
towanie jest procesem indywidualnym i nie nale- 


S zkoła, która stworzyła fundamenty no- 


ży zmuszać artysty do podporządkowywania się 
sztywnym regułom. Pomiędzy poglądami Muthe- 
siusa — zwolennika produkcji maszynowej i typi- 
zacji, a poglądami van de Velde, który przeciwko 
temu się buntował, ujawniły się różnice wyraźnie 
widoczne w czasie przygotowań do wystawy 
Werkbundu w Kolonii w 1914 roku. Na wystawie 
tej pojawił się m.in. projekt fabryki wzorcowej, 
dzieło architektów Adolfa Meyera (1881-1929) 
i Waltera Gropiusa (1883-1969), którzy byli rów- 
nież autorami fabryki Fagus 
w Alfeld nad rzeką Leine. 
Gropius dążył już w tym cza- 
sie do nowego określenia po- 
glądów na rolę sztuki i techni- 
ki w społeczeństwie, łączące- 
go twórczą inwencję z pro- 
dukcją przemysłową. 

W 1914 roku Gropius zo- 
stał dyrektorem Szkoły Rze- 
miosł Artystycznych w Wei- 
marze, po rezygnacji Hen- 
ry'ego van de Velde. Po la- 
tach wspominał ten czas: 
„Przekonanie, że nowoczes- 
na technika konstrukcyjna 
musi znaleźć odbicie w ar- 
chitekturze i że trzeba w tym 
celu stworzyć nowe, niezna- 
ne dotychczas formy, stało 
się dla mnie obsesją”. Nie 
był przeciwny uprzemysłowieniu budownictwa, 
a jednocześnie pragnął, aby powstałe w ten spo- 
sób domy były dziełami sztuki. Kierował się 
przy tym wrażliwością na problemy społeczne: 
„Pomysł uprzemysłowienia budownictwa przez 
powtórzenie w każdym budynku tych samych 
standardowych części składowych oznacza, że 
można obniżyć koszty, stosując produkcję maso- 
wą, a przez to obniżyć też komorne”. Artyzm po- 
wstałej w ten sposób architektury miał być opar- 
ty na nieskończonej liczbie wariantów każdego 
typu przez różne kombinacje tych samych stan- 
dardowych elementów. 

Około roku 1914 Gropius nie odbiegał jeszcze 
w dziedzinie wzornictwa od idei Werkbundu. 
Wierzył, że artysta może „tchnąć życie w martwy 
produkt” oraz że „wrażliwość artysty musi się łą- 
czyć z wiedzą techniczną, aby stworzyć nowe 
formy w architekturze i wzornictwie”. Poprzed- 
nik Gropiusa, Henry van de Velde, dążył do po- 
wstania w Szkole Rzemiosł Artystycznych miej- 
sca, gdzie studenci mogliby tworzyć nowe formy, 
kierując się intuicją, a nie przyjmowaniem trady- 
cyjnych rozwiązań. Było to — w dużej mierze — 
bliskie Gropiusowi, który zmierzał jednak do 
większej niezależności szkoły, powiązanej dotąd 
z Akademią Sztuk Pięknych więzami administra- 


G ft Założyciel Bauhausu 
i pierwszy dyrektor tej uczelni 
Walter Gropius marzył o stwo- 
rzeniu wspólnoty artystów 
i rzemieślników na wzór twór- 
ców katedr średniowiecznych. 
Na tytułowej stronie „Progra- 
mu Bauhausu w Weimarze” — 
manifestu Gropiusa z 1919 r., 
umieszczono drzeworyt Lyo- 
nela Feiningera „Katedra” 
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cyjnymi i technicznymi. Prag- 
nął utworzyć uczelnię całkowi- 
cie niezależną pod względem 
artystycznym, twierdząc, że 
„Swoboda działania jest wa- 
runkiem niezbędnym”. Głosił 
w tym czasie poglądy, iż artysta powinien na- 
uczyć się tworzyć w bezpośrednim kontakcie 
z przemysłem, a przemysłowiec winien nauczyć 
się akceptować artystę i wartości przez niego re- 
prezentowane. 

W programie szkoły znalazły się zajęcia prak- 
tyczne, studia nad formą i kompozycją, teoria i hi- 
storia sztuki. Gropius marzył o stworzeniu „radoś- 
nie pracującej społeczności, takiej jaka istniała 
w idealnej formie w średniowiecznych bractwach 
cechowych”, jednak przy użyciu nowych technik, 
form i materiałów. Chciał, aby wszystkie osoby 
w Bauhausie współpracowały ze sobą, nie tracąc 
przy tym swojej indywidualności, tworząc podob- 
nie jak zespoły budowniczych wielkich katedr 
w średniowieczu, kiedy „rzemieślnik był nie tylko 
wykonawcą, lecz mógł wprowadzać własny pro- 
jekt w powierzonej mu części pracy i musiał się 
tylko podporządkować ogólnej koncepcji archi- 
tektonicznej, nadawanej przez cech, która spełnia- 
ła taką funkcję jak klucz wiolinowy w utworze 
muzycznym”. 

Po I wojnie światowej, która przyniosła wie- 
le strat, ale i zmusiła do sprecyzowania stano- 
wisk, idealizm Gropiusa stał się radykalniejszy. 
W pierwszych miesiącach po zakończeniu woj- 
ny Gropius przebywał w Berlinie, gdzie związał 
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się z Novembergruppe — ugrupowaniem arty- 
stycznym o poglądach socjalistycznych. W pro- 
spekcie wystawy grupy Walter Gropius pisał: 
„Nie ma obecnie architektów — my wszyscy 
przygotowujemy tylko drogę dla tych, którzy 
w przyszłości zasłużą znowu na to miano. Ozna- 
cza ono kogoś, kto tworzy ogrody z pustyń, po- 
zwala cudom wznosić się ku niebu”. Zrozumiał 
także w tym czasie, że „architekt nie może mieć 
nadziei na urzeczywistnienie swoich pomysłów, 
dopóki nie wpłynie tak skutecznie na przemysł 
swojego kraju, że w rezultacie powstanie nowa 
szkoła projektowania i dopóki ta szkoła nie uzy- 
ska autorytatywnej pozycji. [...] Zrealizowanie 
tego wymagałoby całego zespołu współpracow- 
ników: ludzi, którzy działaliby nie automatycz- 
nie jak orkiestra posłuszna pałeczce dyrygenta, 
ale niezależnie, chociaż ściśle ze sobą współpra- 
cując, aby osiągnąć wspólny cel”. 


Weimar 


W celu zrealizowania 
swoich marzeń Gropius 


m Wyrafinowana 
prostota form geome- 
trycznych, widoczna 
m.in. w „Kołysce” 
(1922) Petera Kelera, 
należała do charakte- 
rystycznych cech pro- 
jektów powstających w Bau- 
hausie 


musiał stworzyć zupełnie nowy rodzaj uczelni 
artystycznej. W kwietniu 1919 roku otrzymał 
w Weimarze nominację na dyrektora szkoły, 
która powstała z połączenia Szkoły Rzemiosł 
Artystycznych i Akademii Sztuk Pięknych. 
Szkoła otrzymała nazwę Staatliches Bauhaus 
(dosł. „państwowy dom budownictwa”), a Gro- 
pius jeszcze w tym miesiącu ogłosił swój słyn- 
ny manifest, w którym stwierdzał: „Kompletna 
budowla jest ostatecznym celem sztuk plastycz- 
nych. Niegdyś ich podstawowym celem była 
dekoracja budynku, dziś istnieją w izolacji, 
z której mogą być wyzwolone tylko świado- 
mym wysiłkiem wszystkich rzemieślników 
[...]. Architekci, rzeźbiarze, malarze — wszyscy 
musimy powrócić do rzemiosła. [...]. Nie ma 
żadnej różnicy między artystą a rzemieślni- 
kiem. W rzadkich wypadkach natchnienie i ła- 
ska nieba [...] mogą sprawić, że dzieło staje się 
dziełem sztuki. Ale istotna dla każdego artysty 
jest doskonałość warsztatowa. Jest ona źródłem 
twórczej wyobraźni”. 

W przyjmowaniu uczniów nie 
stawiano żadnych ograniczeń co 
do narodowości czy wieku. 
Szkoła pełniła funkcję słu- 
żebną wobec warsztatu, 
a Gropius sądził, że nadej- 
dzie dzień, kiedy zostanie 
wchłonięta przez warsztat. 
Odrzucono tytuły nauko- 
we, posługiwano się nato- 
miast nazwami stosowany- 
mi w średniowiecznych ce- 
chach: „mistrzowie ”, „czeladni- 
cy”, „terminatorzy”. Członkowie 


© Gropius zaprojektował meble do swego 
biura w budynku Bauhausu w Weimarze 
(1923). System oświetlenia i tkaniny były 
dziełem studentów Bauhausu 


Bauhausu pochodzili z wszystkich klas społecz- 
nych: „przedstawiali sobą dziwny widok, nie- 
którzy ciągle w mundurach, inni boso”. Gropiuso- 
wi udało się później przekonać ministra oświaty 
w Weimarze, aby zniósł czesne. 

Od początku działalności Bauhaus spotykał się 
z ostrymi atakami ze strony rządu weimarskiego, 
zwłaszcza kiedy ujawniono, że połączenia Szkoły 
Rzemiosł Artystycznych i Akademii Sztuk Pięk- 
nych nie poparł wielki książę. Gropius musiał 
przez następne lata walczyć o środki finansowe 
dla Bauhausu i o prawo istnienia szkoły. 

W programie były zajęcia praktyczne i teore- 
tyczne. Obejmowały one nauczanie form w trzech 
działach: obserwacji (studium natury, analizy ma- 
teriałów), przedstawiania (geometria, teoria kon- 
strukcji, rysunek projektowy, modelowanie) oraz 
kompozycji (teoria przestrzeni, 
koloru, zasady kompozycji). 

Uczniowie musieli przejść 

przez trzy kursy. Nauka rozpo- 

czynała się słynnym kursem 

wstępnym, trwającym sześć 

miesięcy, który miał uwolnić 
ucznia od całej konwencjonal- 
nej wiedzy, aby wprowadzić go 
w teorię i praktykę warsztatu. 
Następnie uczeń przechodził do 
jednego z warsztatów (tkackiego, 
ceramicznego, stolarskiego itp.). Na- 
uka trwała tam trzy lata i kończyła się egzaminem. 
Uczeń otrzymywał dyplom czeladnika i dopiero 
wtedy mógł być przyjęty na końcowy kurs archi- 
tektury. Już w początkowym okresie działalności 
Bauhausu Gropius oprócz zmagania się z trudno- 
ściami natury administracyjnej napotkał również 
konflikty wewnątrz szkoły, 
związane głównie z osobą 
Johannesa Ittena (1888— 
1967), prowadzącego w Bau- 
hausie kurs wstępny. Zada- 
niem tego kursu było kształ- 
towanie osobowości ucznia 
poprzez wyeliminowanie 
całej poprzednio zdobytej 
wiedzy, wyzwolenie siły 
twórczej i zmuszenie do sa- 


4% © Przykładami typo- 
wej dla Bauhausu geome- 
trycznej grafiki są m.in. słyn- 
na pieczęć Bauhausu (1922) 
Oskara Schlemme- 
ra, plakat wystawy Bauhausu w Wei- 
marze (1923) zaprojektowany przez 
Joosta Schmidta i okładka jedne- 
go z katalogów Bauhausu 


modzielnego działania. W prak- 
tyce skłonności Ittena do misty- 
cyzmu odwiodły wielu uczniów 
od poczucia rzeczywistości. 
Aby rozbudzić ukryte siły du- 
chowe i wywołać stan transu przy 
medytacjach nad kształtem, dźwię- 
kiem i kolorem, ltten zachęcał uczniów 


do śpiewu, tańca i uprawiania ćwiczeń oddecho- 
wych. Wizja doskonałości osiąganej przez kontakt 
duchowy uczniów z lttenem pozostawała w sprzecz- 
ności z realistycznymi dążeniami Gropiusa, tym 
bardziej że uczniowie zaczęli odrzucać szkolenie 
warsztatowe. Gropiusowi, który szukał harmonii 
w połączeniu, a nie w rozdzieleniu tych dwóch 
dróg postępowania, pomogło przybycie do Wei- 
maru w 1921 roku Theo van Doesburga z holen- 
derskiej grupy De Stijl, dążącej do stworzenia ra- 
cjonalnego, intelektualnego stylu w architekturze 
i wzornictwie. Doesburg uważał przy tym, że „mo- 
ralna wartość człowieka wzrośnie w odpowiednio 
przygotowanym otoczeniu”. Stwierdził, że Bau- 
haus pod wpływem Ittena zmierza do „artystycz- 
nego bełkotu” i w 1922 roku założył konkurencyj- 
ną szkołę w Weimarze, do której zaczęło uczę- 
szczać wielu uczniów Bauhausu. Does- 
burg był zwolennikiem geometrycznej 
prostoty, wyznawcą tendencji konstruk- 
tywistycznych, pełnych porządku i dys- 
cypliny, a jego obecność doprowadziła 
do reorganizacji niektórych kursów 
w Bauhausie. Gropius zaprosił także do 
Bauhausu Wassily'ego Kandinsky'ego 
(1866-1944), jednego z twórców malar- 
stwa abstrakcyjnego. W Bauhausie Kan- 
dinsky pracował jako mistrz w dziale 
malarstwa ściennego i poprzez swoje 


analityczne studia nad formą i kolorem przeciw- 
stawił się wpływom Ittena. Bardzo duże znaczenie 
miała w Bauhausie także osoba Paula Klee 
(1879-1940). Wraz z Kandinskym analizował on 
podstawy artystycznej twórczości, odnosząc je do 
różnych poziomów ludzkiej świadomości. Prace 
te rozwinął Laszló Moholy-Nagy (1895—1946), 
który zastąpił lttena w 1923 roku. Artysta, zafascy- 
nowany ideami abstrakcji geometrycznej, z cza- 
sem stał się jednym z najaktywniejszych pracow- 
ników Bauhausu. 

Przez wszystkie lata działalności Bauhausu ist- 
niały silne presje ideologiczne i ekonomiczne, 
skierowane przeciw tej uczelni. W lecie 1923 ro- 
ku rząd Turyngii domagał się zorganizowania wy- 
stawy pokazującej dorobek szkoły, co miało do- 
starczyć argumentów do jej zlikwidowania. Ko- 
nieczność sprostania wspólnemu zadaniu przy- 
niosła rezultaty w postaci wystawy, uważanej dzi- 
siaj za kamień milowy w rozwoju wzornictwa 
przemysłowego. Ekspozycja ta miała miejsce 
w sierpniu i wrześniu 1923 roku. Zaprezentowano 
wówczas m.in. eksperymentalny dom, zaprojek- 
towany przez Georga Muche (1895-1987) oraz 
Adolfa Meyera, umeblowany sprzętami Bauhau- 
su. Prace wszystkich działów wystawiono w war- 
sztatach, na korytarzach, w salach i na klatkach 
schodowych głównego budynku Bauhausu. Poka- 
zano m.in. prace: Klee, Kandinsky'ego, Lyonela 
Feiningera (1871-1956), Oskara Schlemmera 
(1888-1943), oraz młodszych pracowników: Her- 
berta Bayera (1900-1985), Marcela Breuera 
(1902-1981) i Moholy-Nagya. Chociaż w więk- 
szości warsztatów dominowała praca rzemieślni- 
cza, niektóre z projektów już nadawały się do wy- 
korzystania jako wzory do produkcji przemysło- 
wej. Zwracały uwagę prace warsztatu stolarskie- 
go, gdzie wybitnym projektantem był Marcel 
Breuer. Jego prace odznaczały się konstruktywi- 
styczną czystością formy i struktury. Inspiracji dla 


stylu mebli Bauhausu dostarczyło m.in. słynne 
krzesło Gerrita Thomasa Rietvelda (1888—1964), 
wyprodukowane w 1917 roku z kawałków dykty 
i czworobocznych elementów drewnianych, połą- 
czonych w sposób ujawniający konstrukcję. Po- 
szczególne elementy miały dokładnie wyliczone 
proporcje i charakteryzowały się geometryczną 
precyzją. 

W czasie wystawy odbywały się również 
wykłady Gropiusa (pt. „Sztuka i technika: nowa 
jedność '), Kandinsky ego, koncerty Igora Stra- 
wińskiego. Pokazano także „Balet triadyczny” 
Oskara Schlemmera. W swoim wykładzie Wal- 
ter Gropius stwierdził m.in.: „Bauhaus nie pre- 
tenduje do miana szkoły rzemiosł; świadomie 


© Zespół budynków Bauhausu w Dessau 
(1926) stanowił uwieńczenie architektonicz- 
nych marzeń Waltera Gropiusa 


poszukujemy kontaktów z przemysłem [...]. 
Uczenie rzemiosła jest pomyślane jako przygo- 
towanie do wykonywania projektów dla pro- 
dukcji masowej”. Wystawę zwiedziło 15 tysię- 
cy osób, została również entuzjastycznie przy- 
jęta przez krytykę europejską i amerykańską. 

Nie ustały jednak ataki polityczne na szkołę 
Gropiusa. Po zwycięstwie konserwatystów 
nad socjalistami w 1924 roku Bauhaus 
oskarżono o działalność wywroto- 
wą i „bolszewizm”. Aby za- 
pewnić uczelni niezależ- 
ność finansową, Gropius 
zaproponował przestawie- 
nie warsztatów całkowicie na pro- 
dukcję komercyjną. We wrześniu 1924 roku 
rząd Turyngii dał jednak wymówienie całemu per- 
sonelowi Bauhausu, a w grudniu tego roku dyrekto- 
rzy i wykładowcy szkoły ogłosili decyzję zamknię- 
cia instytucji | kwietnia 1925 roku. W liście prote- 
stacyjnym napisali: „Oskarżamy rząd Turyngii 
o popieranie innych wrogich partii politycznych dą- 
żących do unicestwienia wysiłków szkoły o wiel- 
kim znaczeniu kulturalnym”. 


Dessau 


Nie był to jednak koniec istnienia Bauhausu. 
1 kwietnia 1925 roku szkoła z całym wyposaże- 
niem została przeniesiona do Dessau. Warsztaty 
znalazły miejsce w tutejszej fabryce, a wykłady 
odbywały się w Szkole Rzemiosł Artystycznych. 
Szkoła rozwijała się nadal według zasad ustalo- 
nych w Weimarze, dążąc do „tworzenia typo- 
wych form spełniających wymagania techniczne, 
estetyczne i użytkowe”. Gropius rozszerzył pro- 
gram, mając na uwadze rozwijanie indywidual- 
nych uzdolnień uczniów Bauhausu. Kurs wstęp- 
ny prowadzili: Laszló Moholy-Nagy i Joseph Al- 
bers (1888-1976). Były to studia nad materiała- 
mi: badania kształtu, tworzywa 
i struktury materiałów. Moholy- 
-Nagy wraz ze studentami zaj- 
mował się badaniem układów 
przestrzennych: wzajemnego 
przenikania kształtów, zmiany 
napięć i sił. Wierzył, że „mate- 


e Wełnianą tkaninę deko- 
racyjną (ok. 1922) wzorowa- 
no prawdopodobnie na moty- 
wach malarstwa Paula Klee. 
Q współpracy z Bauhausem Klee powiedział 
w 1924 r.: „Zapoczątkowaliśmy tam społecz- 
ność, której każdy z nas dał to, co posiadał. 
Więcej nie mogliśmy zrobić” 


NCDICDUW 


matycznie harmonijne kształty [...] przepełnione 
są wartościami emocjonalnymi i wyrażają dosko- 
nałą równowagę między uczuciem a intelektem”. 
Tworzył trójwymiarowe kompozycje ze szkła 
i metalu, co doprowadziło do serii eksperymen- 
tów, które zrewolucjonizowały przemysł oświet- 

leniowy. W wyniku tych doświadczeń 
powstała m.in. słynna lampa 
stołowa z 1924 roku Wil- 


© Geometryczna este- 
tyka szachownicy posłu- 
żyła jako motyw na jed- 
nym z plakatów Bauhausu 


f Lampa stołowa Wilhelma Wagenfelda 
to wynik śmiałych eksperymentów ze 
szkłem i metalem w pracowni Ląszló Mo- 
holy-Nagya. Wagenfeld wspominał: „Zarów- 
no drobni producenci, jak i fabrykanci wy- 
śmiali nasze wysiłki. Wzory, których wyko- 
nanie techniką maszynową wydawało się 
możliwe i niezbyt kosztowne, w rzeczywi- 
stości okazały się bardzo drogimi wyroba- 
mi rzemieślniczymi” 


helma Wagenfelda (1900-1990). Istniały nadal 
warsztaty: meblarski, tkacki, malarstwa ścienne- 
go oraz warsztat typografii. Kandinsky prowadził 
zajęcia z rysunku, a Klee studia 
nad formą, przestrzenią, ruchem 
i perspektywą. 

Do pierwszych prac wyko- 
nanych w Dessau należy zespół 
budynków Bauhausu — archi- 
tektoniczny manifest Gropiusa. 
Trzykondygnacyjny budynek 
szkoły połączony był z war- 
sztatami Bauhausu dwukondy- 
gnacyjnym „mostkiem”, za- 
wieszonym nad ulicą. Słupy 
nośne zostały umieszczone po- 
za przeszkloną Ścianą. Zespół 
warsztatów łączył się z interna- 


tem dla uczniów — sześciokondygnacyjnym bu- 
dynkiem, gdzie znajdowały się pracownie i sy- 
pialnie. Nowy budynek Bauhausu został urocz) 


ście otwarty w grudniu 1926 roku, a Gropius 


stwierdził wówczas: „Zespół ludzi natchnio- 
nych wspólną myślą, o jakim niegdyś śniłem, 
stał się rzeczywistością”. Między 
1923 a 1926 rokiem ukształ- 
tował się charakterystycz- 
ny styl Bauhausu we wzor- 
nictwie i typografii. Styl 
ten charakteryzowała suro- 
wość, zamiłowanie do form 
geometrycznych, czystość li- 
nii i kształtu. 

W Dessau zacieśniono związ- 
ki Bauhausu z przemysłem. Stamtąd 
wywodzą się urządzenia oświetleniowe 
o prostych kloszach z matowego szkła, 
mocowanych w metalowych ra- 
mach. Rozwiązania wprowadzo- 
ne w Bauhausie przez war- 
sztat metalu w dziedzinie 
instalacji elektrycznych 
stosowane są powszechnie 
do dzisiaj. Także innowa- 
cje wprowadzone w war- 
sztacie meblarskim zna- 
lazły szerokie wykorzy- 
stanie w przemyśle. Na początku 1925 roku 
Marcel Breuer po raz pierwszy zastosował 
w meblarstwie rurki stalowe. Breuer używał sta- 
li w połączeniu z tkaniną, szkłem i drewnem, 
uzyskując lekkość i elastyczność struktury. 
Słynne esowate krzesło Breuera zostało wypro- 
dukowane w 1928 roku, kiedy artysta opuścił 
już Bauhaus. Stało się ono prototypem tysięcy 
krzeseł w kształcie „S”, produkowanych na ca- 
łym świecie. Wiele ważnych osiągnięć miał 
również warsztat tkacki, gdzie zaczęto m.in. 
wprowadzać materiały odbijające światło i tłu- 
miące dźwięki. W warsztacie drukarskim zaczę- 
to zaś kierować się wskazaniami Moholy-Na- 
gya, który uważał, że „typografia musi być czy- 
telną formą porozumiewania się [...], informa- 
cja nie może ucierpieć na skutek z góry ustalo- 
nych założeń estetycznych”. Wcześniej w wy- 
dawnictwach Bauhausu panował stył ekspresjo- 
nistyczno-dadaistyczny, gdzie kształty liter roz- 
rzucane były w artystycznym nieładzie. Od cza- 
su Dessau zaczęła dominować symetria, przej- 
rzystość i ład, a elementy dekoracyjne zreduko- 
wano do podstawowych figur geometrycznych. 

Niezależny wydział architektury utworzony 
został w Bauhausie dopiero w 1927 roku, po- 
nieważ Gropius uważał, że „tylko czeladnik, 
który przeszedł praktykę warsztatową i studia 
nad formą, jest przygotowany do współpracy 
przy budowie”. Inną przyczyną był brak finan- 
sów. Georg Muche i Marcel Breuer prowadzili 
w Bauhausie badania nad budownictwem seg- 
mentowym. Kierownictwo wydziału architek- 
tury objął szwajcarski architekt Hannes Meyer. 
Uważał on, że praca architekta ma przede wszyst- 


© Ludwig Mies van der Rohe — ostatni dy- 
rektor Bauhausu, był architektem opętanym 
pasją geometrycznego porządku i doskonało- 
ści. Twierdził: „Bóg jest w szczegółach”. Swo- 
ją pasją zaraził wielu uczniów (wnętrze zapro- 
jektowane przez ucznia Miesa van der Rohe) 


kim znaczenie społeczne, ponieważ kształtuje 
środowisko człowieka. 

Po odejściu Gropiusa, które nastąpiło w roku 
1928 i było szokiem dla uczniów, Meyer został 
jego następcą. Nasilały się w tym czasie ataki 
skierowane przeciw ideologii Bauhausu, a Gro- 
pius uznał, że jego odejście może za- 

pewnić spokój uczelni. Wraz z Gro- 
piusem odszedł Breuer i Moholy- 
-Nagy. Nowy dyrektor Bauhausu 
twierdził, że „architektu- 
ra nie jest indywidualną, 
emocjonalną działalno- 
ścią artysty, a budowanie 
jest pracą kolektywną”. Pod 
kierunkiem Meyera przez dwa 


© Awangardowe formy geome- 
trycznej abstrakcji w projektach przedmiotów 
codziennego użytku, m.in. kałamarza 
niczka do parzenia herbaty (1924) stosowa- 
ła Marianne Brandt 


lata rozbudowywano osiedle mieszka- 
niowe, zaprojektowane przez Gropiu- 
sa na przedmieściu Dessau. W tym cza- 
sie warsztaty szkoły w większym stop- 
niu tworzyły wzory dla produkcji ma- 
sowej. Lewicowe poglądy Meyera przy- 
niosły konflikt z władzami Dessau i w 1930 ro- 
ku zażądano jego rezygnacji. Po odejściu Me- 
yera dyrektorem Bauhausu został Ludwig 
Mies van der Rohe (1886-1969), architekt zwią- 
zany wcześniej z Novembergruppe, autor pro- 
jektów wieżowców ze 
szkła i stali. Nastąpiło 
rozszerzenie studiów ar- 
chitektury w Bauhausie 
i kiedy wydawało się, że 
nastąpi dalszy rozwój 
uczelni, przeszkodziły 
temu niekorzystne zmia- 
ny polityczne. W sierpniu 
1932 roku do władzy do- 
szła partia nazistowska 
i przejęła kontrolę nad 
obszarem, na którym 
znajdowało się Dessau. 
Hitlerowcy zaczęli dą- 
żyć do zamknięcia Bau- 
hausu, będącego dla nich ostoją bolszewizmu, 
dekadencji i działalności wywrotowej. Mimo 
protestów różnych krajów Bauhaus w Dessau 
został zamknięty w październiku 1932 roku. 


Emigracja 


Po opuszczeniu Dessau Mies van der Rohe 
otworzył Bauhaus w Berlinie jako prywatną in- 
stytucję. Działalność w Berlinie trwała tylko 
sześć miesięcy, ponieważ po dojściu Hitlera do 
władzy nasiliły się prześladowania. 11 kwietnia 
1933 roku gestapo zajęło szkołę, a ostateczne 
zamknięcie Bauhausu nastąpiło w lipcu 1933 
roku. Twórcy Bauhausu wyemigrowali z Nie- 
miec: Klee do Szwajcarii, Kandinsky do Pary- 
ża, Gropius został w 1937 roku dyrektorem 
Graduate School of Design w Cambridge, 
a Mies van der Rohe wykładał w Illinois Insti- 
tute of Technology w Chicago. Moholy-Nagy 
utworzył w Chicago New Bauhaus, przemiano- 
wany później na Institut of Design. Idee Bau- 
hausu znalazły więc kontynuację w różnych 
miejscach świata i wydatnie przyczyniły się do 
dalszego rozwoju wzornictwa przemysłowego, 
które dzięki Bauhausowi uzyskało swoje obec- 
ne znaczenie. 


© f Krzesła projektowane 
przez Marcela Breuera z rurek 
stalowych, aluminiowych, dyk- 
ty, plecionki i giętego drewna 
(1925-1928) w wielu krajach 
świata produkowano aż do ostat- 
nich dziesięcioleci XX w. 


Bauhaus pozostał pierwszym 
w XX wieku przedsięwzięciem 
o tak dużej skali, spełniającym 
XIX-wieczne idee zjednoczenia wszystkich 
dziedzin sztuki, łącznie z architekturą i wzor- 
nictwem, w celu kształtowania środowiska 
człowieka. 


Malarstwo polskie 
okresu międzywojennego 


Formiści, Blok, Praesens, Bractwo Św. Łukasza, Komitet Paryski — to tylko niektóre z około trzydziestu stowarzy- 
szeń twórczych, działających w Polsce międzywojennej. W żadnym innym okresie dziejów polskiej sztuki nie ist- 
niało tak wiele ugrupowań artystycznych. Świadczy to o różnorodności tendencji, jak również o charakterystycz- 
nej dla artystów tego czasu potrzebie zrzeszania się — po to, by łatwiej bronić swych racji artystycznych. 


dzyskanie niepodległości w 1918 roku 
O przyniosło polskiej sztuce wiele istot- 

nych zmian. Nie było już potrzeby wy- 
rażania przez malarstwo idei narodowego wy- 
zwolenia, wobec czego utraciło swoje znacze- 
nie malarstwo historyczne i patriotyczno-sym- 
boliczne, które jeszcze w okresie Młodej Polski 
stanowiło jeden z głównych nurtów. Charakte- 
rystyczną cechą polskiej sztuki po I wojnie 
światowej stała się opozycja wobec naturali- 
zmu i impresjonizmu w imię budowania na pła- 
szczyźnie obrazu form nowych, niezależnych 
od potocznie postrzeganej rzeczywistości. Ar- 
tyści chcieli ograniczyć się do zagadnień arty- 
stycznych dotyczących samego obrazu jako 
rzeczywistości rządzącej się własnymi prawami 
formy i koloru. Spotykało się to często z niezro- 
zumieniem ze strony społeczeństwa, mimo za- 
angażowania społecznego wielu artystów i cierp- 
liwego propagowania nowej sztuki poprzez 
liczne w tym okresie pisma artystyczne, zwią- 
zane z poszczególnymi ugrupowaniami. 


Formizm 


Historię polskiej awangardy zapoczątkowało 
ugrupowanie Formiści. Formizm jako nowy kieru- 
nek polskiej sztuki narodził się w Krakowie, je- 
szcze w czasie I wojny światowej, w 1917 roku. 
Nastąpiło to za sprawą młodych malarzy, zbunto- 
wanych przeciw impresjonizmowi, symbolizmowi 
i naturalizmowi. Najbardziej znaczącymi postacia- 
mi w grupie formistów byli: Tymon Niesiołowski 


© „Akt” (1917) Zbigniewa 
Pronaszki — geometryczna 
synteza postaci, nie został 
jednak pozbawiony intym- 
ności i zachwytu dla harmo- 
nii kształtów kobiecych 


(1882-1965), Leon Chwistek 
(1884-1944), Zbigniew Prona- 
szko (1885-1958), Andrzej Pro- 
naszko (1888-1961) i Stanisław 
Ignacy Witkiewicz (Witkacy, 
1885-1939). „Bezkształtności” 
impresjonizmu i treściom literac- 
kim symbolizmu przeciwstawia- 
li oni idee komponowania obra- 
zu malarskiego według zasad ku- 
bizmu i futuryzmu — sprowadza- 
jących kształty do geometrycz- 
nej syntezy bądź analizy. For- 
miści nie dopuszczali prostego odtwarzania natury, 
uważając, że sztuka powinna mieć na celu tworze- 
nie nowych rzeczywistości, nieistniejących w na- 
turze. Główny teoretyk grupy, Leon Chwistek, po- 


f © Twórczość Witkacego była 
wyjątkowym połączeniem szaleń- 
stwa wyobraźni z przenikliwością 
oddania stanów psychicznych za- 
równo samego artysty, jak i osoby 
portretowanej (m.in. „Kompozycja”, 
„Portret Neny Stachurskiej” 1929) 


zostawał pod wpływem futuryzmu. 
Chwistek dążył do wyrażenia ruchu 
i dynamiki w obrazie poprzez oddanie 
różnych umiejscowień przedmiotów 
w ciągu kilku następujących po sobie 
chwil (m.in. „Szermierka” 1920). Tytus 
Czyżewski (1880-1945) w swo- 
im okresie formistycznym łączył 
natomiast wpływy kubizmu i pol- 
skiej sztuki ludowej regionu pod- 
halańskiego oraz szukał nowych 
ujęć przestrzeni w obrazie (,„Salo- 
me” ok. 1917). 

Formizm Andrzeja Prona- 
szki cechowało dążenie do ryt- 
mizowania i sprowadzania form 
do brył kubizowanych oraz 
skłonność do budowania prze- 
strzeni obrazu i tła jak teatral- 
nych dekoracji (m.in. „Ucieczka 
do Egiptu” 1918-1921). 

Zadziwiającą wielostronność 
talentów przejawiał Stanisław 
Ignacy Witkiewicz — malarz, teo- 
retyk sztuki, filozof, dramato- 

ae pisarz. Według sformułowanej 


© Andrzej Pronaszko w „Ucieczce do Egip- 
tu” prezentuje ciekawy przykład ujęcia te- 
matu sakralnego w ramach formistycznej 
stylistyki 


przez niego teorii Czystej Formy: 
„Wartość dzieła sztuki nie zależy 
od uczuć życiowych w nim za- 
wartych ani od doskonałości od- 
tworzenia przedmiotów, a jedy- 
nie polega na jednolitości kon- 
strukcji czystych elementów for- 
malnych”. Artysta często tworzył 
pod wpływem środków odurza- 
jących. Najbardziej indywidual- 
ną część malarstwa Witkacego 
stanowią — paradoksalnie — por- 
trety, których nie uważał za au- 
tentyczne dzieła sztuki, wykonu- 
jąc je w celach zarobkowych 
w swojej „firmie portretowej”. 

Formiści, działający wspólnie 
tylko do 1922 roku, byli pierw- 
szym w dziejach polskiej sztuki 
świadomie awangardowym ugru- 
powaniem, które otworzyło dro- 
gę innym. 


Awangarda 


Po 1920 roku pojawiły się 
w polskiej sztuce skrajnie awan- 
gardowe tendencje, mające zwią- 
zek z lewicowymi przekona- 
niami artystów. Powstałe ugru- 
powania były o wiele bardziej 
radykalne w porównaniu z for- 
mizmem. 

Od 1924 roku istniało w Warszawie ugrupo- 
wanie Blok, pozostające w opozycji wobec całej 
polskiej tradycji malarskiej. Artyści: Władysław 
Strzemiński (1893-1952), Henryk Berlewi 
(1894-1967), Henryk Stażewski (1894—1988), 
Katarzyna Kobro (1898-1950), Mieczysław 


Szczuka (1898-1927) wystąpili przeciw sztuce 
subiektywnej, rzucając hasło twórczości kolek- 
tywnej. Ich sztuka miała wyrażać rewolucyjny 
dynamizm i sprzyjać interesom klasy robotniczej. 
Artyści skupieni w Bloku głosili pochwałę świa- 
domego wysiłku intelektualnego i dyscypliny za- 
miast natchnienia, a także — zafascynowani ma- 
szyną i techniką — propagowali powiązanie pla- 
styki z przemysłem (w 1924 r. przygotowali wy- 
stawę w warszawskim salonie samochodów fir- 
my Laurin i Clement). Idee Bloku wyrażała sztu- 
ka abstrakcyjna, tworzona na kanwie wpływów 
z Rosji (suprematyzmu Kazimierza Malewicza, 
konstruktywizmu El Lissitzky'ego) i Europy Za- 
chodniej (Bauhausu), wzbogacona jednak o włas- 
ne oryginalne koncepcje. Przykładem może być 
unizm Strzemińskiego. Artysta dążył do usunię- 
cia z obrazu jakichkolwiek związków z otaczają- 
cą człowieka rzeczywistością. Obraz unistyczny 
powstawał z form jednorodnych, powtarzanych 
na całej powierzchni płótna. Henryk Berlewi, po- 
zostający pod wpływem neoplastycyzmu, wypra- 
cował zaś około 1924 roku własną odmianę ma- 
larstwa abstrakcyjnego — mechanofaktury, zbli- 
żone do form mechanicznych. Z ugrupowaniem 
Blok związany był również nestor polskiej ab- 
strakcji geometrycznej Henryk Stażewski, który 


© Precyzyjne poszukiwanie wzajemnych zależ- 
ności form i koloru w cełu uzyskania równowagi 
kompozycji widać w pracach Henryka Stażewskie- 
go, m.in. w „Kompozycji fakturalnej” (ok. 1930-31) 


tworzył kompozycje suprematyczne, różnicując 
płaszczyzny za pomocą równoległych linii pozio- 
mych i pionowych o różnych grubościach. Arty- 
sta dążył do równowagi form na płaszczyźnie, 
starając się oddać ideę potencjalnego ruchu. 
Blok istniał do roku 1926, kiedy przekształcił 
się w nowe ugrupowanie — Praesens. Należeli do 
niego m.in. Katarzyna Kobro, Andrzej i Zbig- 
niew Pronaszkowie i Władysław Strzemiński. 
Grupa propagowała abstrakcję geometryczną, 
stosując podziały płaszczyzny na kwadraty i ko- 
ła, co miało znaleźć zastosowanie w architektu- 


rze. W 1931 roku z ugrupowania Praesens po- 
wstała grupa a.r. (artyści rewolucyjni, awangarda 
rzeczywista), zainicjowana przez część artystów 
Praesensu w 1929 roku. 

We Lwowie w 1929 roku artyści awangardowi 
o radykalno-rewolucyjnych przekonaniach skupili 
się w Zrzeszeniu Artystów Plastyków „Artes”, 
które przetrwało do 1935 roku. Ugrupowanie ule- 
gało wpływom kubizmu i surrealizmu, by następ- 
nie przejść do nowego realizmu o tematyce spo- 
łecznej. Do najbardziej konsekwentnych człon- 
ków grupy Artes należeli: Marek Włodarski 
(1903-1960), korzystający ze zdobyczy surreali- 


* „Mechanofakturę biało-czer- 
wono-czarną” (1924) Henryka Ber- 
lewiego charakteryzuje staranne 
wyważenie prostych form geome- 
trycznych, nawiązujących do świa- 
ta maszyn 


zmu, i Otto Hahn (19041942), pozo- 
stający pod wpływem malarza francu- 
skiego Femanda Lćgera, którego był 
uczniem. Artyści Artes wprowadzali do 
obrazów „bezprzedmiotowe” formy ze 
świata techniki (m.in. części maszyn) 
i świata natury (wykorzystując np. 
„obrazy abstrakcyjne”, zobaczone 
przez mikroskop). 

W 1. połowie lat trzydziestych XX 
wieku pojawiła się nowa fala awangar- 
dy, związana przede wszystkim z Grupą 
Krakowską, powstałą w 1932 roku. We- 
dług jej twórców obrazy miały przed- 
stawiać nie poszczególne przedmioty, 
ale ich syntezę. Henryk Wiciński 
(1908-1943), główny teoretyk grupy, twierdził, że 
ważny jest nie temat, lecz konstrukcja formy, dla 
której podnietą mógł być „„akt, maszyna, strajk, fa- 
bryka, kawiarnia, drzewo”. Dążenie do sztuki ab- 
strakcyjnej przejawiało się również w twórczości 
Jonasza Sterna (19041988) oraz w strukturach 
przestrzennych autorstwa Marii Jaremy (1908-1958). 


W kręgu tradycji 


Oprócz awangardy działały w okresie między- 
wojennym grupy artystyczne mocno zakorzenione 


w tradycji. Bardzo ważną rolę w tym nurcie ode- 
grało stowarzyszenie artystów Rytm, działające 
w latach 1922-1932, do którego należeli m.in. 
Władysław Skoczylas (1883-1934), Eugeniusz 
Zak (1884—1926), Wacław Borowski (1885—1954) 
oraz Zofia Stryjeńska (1894—1976). Cechą charak- 
terystyczną ich twórczości była dekoracyjność, 
wpływy klasycyzmu oraz rytmiczność kompozy- 
cji obrazów. Artyści skupieni w Rytmie nawiązy- 
wali do sztuki polskiej z mniej więcej 1900 roku, 
zwłaszcza do twórczości Stanisława Wyspiańskie- 
go i Józefa Mehoffera. W stylistyce Rytmu nie do- 
minowała jednak linia i płaszczyznowość (jak 
w secesji), ale formy wypukłe, poddane rytmizacji. 
Sztuka Rytmu miała cechy rodzime i ludowe, była 
przystępna ogółowi — podobała się m.in. dzięki li- 
ryczno-romantycznemu nastrojowi. Jednocześnie 
przeciwstawiała się impresjonizmowi, dążąc do 
form bardziej trwałych. 

Do wybitnych osobowości w kręgu tego sto- 
warzyszenia należeli: Władysław Skoczylas — 
znakomity grafik, znajdujący inspiracje w ludo- 
wej sztuce Podhala, oraz Zofia Stryjeńska, której 
udało się wykształcić własny styl, pełen zmysło- 
wości a zarazem liryzmu, przypominający kolo- 
rową wycinankę. Ilustrowała ona utwory literatu- 
ry staropolskiej i ludowej, kolędy i tańce polskie 
oraz wykonała panneau „Pory roku” na Między- 
narodową Wystawę Przemysłu Artystycznego 
w Paryżu (1925). 

Typowymi dla Rytmu malarzami byli: Wa- 
cław Borowski — inspirujący się klasycyzmem, 
i Eugeniusz Zak — związany przez dużą część ży- 
cia z Paryżem. Obrazy Zaka mają bardzo indywi- 
dualny wyraz — są pełne smutku nawet w scenach 
pozornie sielankowych. Ich charakterystyczną 
cechę stanowi łagodny kontur i rytmiczna prze- 
mienność światłocienia. Z Rytmem związał się 
również Roman Kramsztyk (1885-1942), malu- 


jący martwe natury, akty o cechach zbliżonych do 


realizmu i portrety (m.in. najbardziej znany „Por- 
tret Jana Lechonia” ok. 1920). 

Tendencje klasycyzujące przejawiały się 
również wśród malarzy należących do Wileń- 
skiego Towarzystwa Artystów Plastyków, po- 
wstałego w 1920 roku. Głównymi przedstawi- 
cielami tego kierunku byli: Ludomir Ślendziń- 
ski (1889—1980), który malował na deskach 
portrety (m.in. „Dama z wózkiem” 1928), uzu- 
pełniając je czasami modelunkiem w gipsie 
i drewnie, oraz Felicjan Szczęsny Kowarski 
(1890-1948), skłaniający się ku tematyce ro- 
mantycznej w pejzażach i kompozycjach, malo- 
wanych szpachlą („„Wędrowcy” 1930). 

Inne ważne ugrupowanie, dążące do odrodzenia 
wielkiej tradycji malarskiej, to Bractwo św. Łukasza 
— zainicjowane w 1925 roku przez Tadeusza Pru- 
szkowskiego (1888—1942), profesora warszawskiej 
Szkoły Sztuk Pięknych (później ASP). W ugrupo- 
waniu tym, złożonym z uczniów Pruszkowskiego, 
kultywowano tradycję malarską i szacunek dla rze- 
miosła. Łukaszowcy uznawali znaczenie tematu, 
chcieli, by sztuka była zrozumiała dla wszystkich, 
czemu służyć miało wierne odtwarzanie przedmio- 
tów. Czerpali inspirację m.in. z barokowej sztuki 
holenderskiej. Chętnie podejmowali tematykę reli- 
gijną, historyczną i rodzajową. Do najwybitniej- 
szych członków Bractwa św. Łukasza należeli: Jan 
Gotard (18981943), autor obrazów oszczędnych 
w kolorze, przedstawiających świat w sposób wery- 
styczny (m.in. „Pijak ” 1929), i Antoni Michalak 


m Wyszukana harmonijna ko- 
lorystyka oraz pewna monu- 
mentalność twardych form, wi- 
doczne m.in. w „Portrecie Jana 
Lechonia”, cechują malarstwo 
Romana Kramsztyka 


(1902-1975) — twórca kompozycji 
religijnych (m.in. „Ukrzyżowanie” 
1931). Członkowie bractwa wyko- 
nywali też obrazy wspólnie, m.in. 
siedem wielkich kompozycji histo- 
rycznych dla pawilonu polskiego na 
Wystawie Światowej w Nowym Jor- 
ku w 1938 roku. 

W warszawskiej akademii 
w 1934 roku powstało ugrupowa- 
nie Czapka Frygijska (Grupa Pla- 
styków Warszawskich), propagują- 
ce sztukę realistyczną, nawiązującą 
do tradycji. Przystępność sztuki re- 
alistycznej miała być im pomocna 
w głoszeniu ideologii lewicowej. 
Do grupy należeli m.in. Zygmunt 
Bobowski (1905-1943) i Broni- 
sław Wojciech Linke (1906-1962). 


Koloryzm 


Zagadnienia koloru stały się fundamentalnym 
problemem polskiego malarstwa późnych lat 
dwudziestych XX wieku. Już wcześniej jednak 
zjawisko to narastało, co znalazło wyraz m.in. 
w twórczości niektórych malarzy krakowskiego 


f Klasyczna uroda ciał, antykizowane (styli- 
zowane na wzór antyczny) stroje i wyciszenie 
koloru w idealnej, sennej przestrzeni tworzą 
aurę pełną spokoju i harmonii w obrazach Wa- 
cława Borowskiego (m.in. „Diana” ok. 1928) 


Jednorogu (Cech Artystów Plastyków „Jedno- 
róg”): m.in. Eugeniusza Eibischa (1896-1987) 
oraz zamieszkałego w Paryżu Wacława Zawa- 
dowskiego (1891-1982). Duży wpływ na rozwój 
koloryzmu miał Józef Pankiewicz (1866-1940), 
propagujący tradycje impresjonizmu i postim- 


presjonizmu, oraz nowe malarstwo francuskie — 
głównie Pierre'a Bonnarda i Henri Matisse'a. 
Gwałtowny rozkwit koloryzmu w malarstwie 
polskim nastąpił po roku 1931, kiedy do kraju 
wrócili kapiści — grupa uczniów krakowskiej ASP, 
którzy w 1924 roku wyjechali do Paryża na dalsze 
studia artystyczne, przyjmując nazwę Komitet Pa- 
ryski. Byli to: Józef Czapski (1896-1993), Jan 
Cybis (1897-1972), Hanna Rudzka-Cybisowa 
(1897-1988), Zygmunt Waliszewski (1897- 
1936), Stefan Artur Nacht-Samborski (1898— 
1974) i Tadeusz Piotr Potworowski (1898—1962). 
Artyści ci malowali głównie martwe natury i pej- 
zaże, a rzeczywistość traktowali tylko jako pre- 
tekst do „malarskiego rozstrzygnięcia płótna” po- 
przez kompozycję kolorystyczną. Głosili: „Nie 
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f To, że gęsta, nawarstwiona powierzchnia obrazu, jak np. w „Krajobrazie z Francji” (ok. 


chcemy zadziwiać [...] stwarzaniem złudzeń 
optycznych wypukłości czy dali ani robieniem 
obrazów »modernistycznych«”. 

Kapiści podporządkowywali naturę wymo- 
gom malarstwa, a nie malarstwo wymogom natu- 
ry. Unikali głębi w obrazie, którą zaczęto określać 
jako „dziurę” na płaszczyźnie płótna. Faktura by- 
ła nawarstwiona, niemal dotykowa — jak na płót- 
nach Jana Cybisa. W 1929 roku kapiści otrzymali 
nagrody na konkursie malarskim ambasady pol- 
skiej w Paryżu, a w 1931 roku pokazali swoje pra- 
ce na wystawie w hotelu Polonia w Warszawie. 

W porównaniu z impresjonistami kapiści 
mieli większą odwagę w przetwarzaniu rzeczy- 
wistości. Za mało istotny uważali kształt 
przedmiotów, natomiast ich kolor miał stano- 
wić wartość samoistną, chociaż wynikał jeszcz 
ciągle z obserwacji wybranego fragmentu natu- 
ry. Przedmiot naginali do wymogów kolory- 
stycznej spójności w obrazie, równowagi osią- 
ganej przez wzajemne zależności między pla- 
mami barwnymi, tworząc starannie przemyśla- 
ne kompozycje barwne. 

Najbardziej typowym kapistą był Jan Cybis. 
W swych obrazach wszystkie elementy świata 
zamieniał na grubą, zbrużdżoną materię malar- 
ską (m.in. „Martwa natura czerwona” 1935); 
poszczególne barwy przenikały się ze sobą, 
tworząc wartości czysto malarskie, a nie zwią- 
zane z przedmiotem. Za najbardziej odrębną in- 
dywidualność wśród kapistów został uznany 
Zygmunt Waliszewski, który w poszukiwaniach 
kolorystycznych nie rezygnował ze znaczenia 
tematu (m.in. „Uczta” 1933). Zaskakiwał bo- 
gactwem wyobraźni, humorem, dekoracyjno- 
ścią i groteską. Stefan Artur Nacht-Samborski 
tworzył obrazy pełne prostoty i wytworne. Była 
w nich intymność, ściszenie koloru, rezygnacja 
z agresywności malarskiego działania. 

Około 1930 roku powstał Pryzmat, ugrupo- 
wanie pozostające pod silnymi wpływami kapi- 
stów, złożone z uczniów Kowarskiego, m.in.: 
Wacława Taranczewskiego (1903-1987) i Juliu- 
sza Studnickiego (1906-1978). Za przykładem 
kapistów skłaniali się oni do malarstwa płaskie- 
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1928), wzmacnia oddziaływanie koloru, demonstrował w swoich pracach Jan Cybis 


go, pozbawionego waloru (różnie tonu w obrę- 
bie jednej barwy). Część z nich stosowała tylko 
czyste pigmenty, zgodnie z gamą widma sło- 
necznego. Znamiennym dla Pryzmatu zjawi- 
skiem była chęć tworzenia malarstwa bardziej 
przedmiotowego, związanego z naturą. 


Artyści polscy w Paryżu 


Wiele ugrupowań w okresie międzywojen- 
nym czerpało ze sztuki określanej mianem Eco- 
le de Paris (Szkoły Paryskiej). Do Paryża jako 
kulturalnej stolicy świata wędrowali malarze 
z całej Europy i Ameryki Północnej. Z miastem 
tym związało się wielu artystów polskich. 


4 Wswojej twórczości Zygmunt Waliszew- 
ski często nawiązywał do dawnych mistrzów, 
również pod względem wyboru tematu. Dla 
„Wyspy miłości” (1935) takim wzorcem był 
„Odjazd na Cyterę” (1717) Antoine'a Wat- 
teau 


W 1928 roku utworzono pod przewodnictwem 
rzeźbiarza Augusta Zamoyskiego (1893-1970) 
Cercle des Artistes Polonais A Paris (Koło Arty- 
stów Polskich w Paryżu). Należało do niego oko- 
ło 30 artystów, m.in. Mela Muter (właśc. Melania 
Mutermilch, 1876-1967), Józef Pankiewicz, Raj- 
mund Kanelba (1897-1960). Wybitną indywidu- 
alnością był w Paryżu Tadeusz Makowski (1882— 
1932), który nie podzielał poglądów polskich ka- 
pistów co do wyłącznego kultu barwy. Kładł nacisk 
na przestrzenno-rysunkową formę i uważał, że „tka- 
nina barw nie stanowi jeszcze obrazu. Wszelki wy- 
siłek złożenia kilku barw ma tylko wartość wtedy, 
gdy stara się określić formę”. Od 1908 roku miesz- 
kał w Paryżu. Po wojnie zaczął portretować dzie- 
ci — początkowo niemal realistycznie, następnie 


m Malarski styl Meli Muter, zaprezentowa- 
ny m.in. w obrazie „Bretonka z dzieckiem” 
(1911), wyróżnia chropowatość faktury i wy- 
razistość portretowanych postaci 


stylizując formę poprzez miękki i łagodny kontur, 
używając delikatnego modelunku i zagęszczone- 
go kolorytu („„Kapela dziecięca” 1922). Później 
malarstwo Makowskiego zmierzało w stronę geo- 
metryzacji i syntezy, formy malował wyraziście, 
lecz miękko. Zauważalne są w jego malarstwie 
wpływy kubizmu, ale przekształcone w sposób bar- 
dzo osobisty („Powrót ze szkoły” 1927, „Skąpiec” 
1932). Makowski stworzył w swoich obrazach 
świat pełen współczucia i wrażliwości. 
Największe uznanie w Paryżu zyskali Louis 
Marcoussis (właśc. Ludwik Markus, 1883-1941) 
i Moise Kisling (1891-1953). Ten pierwszy torzył 
obrazy nacechowane liryzmem. W swych pracach 
stosował subtelny koloryt, delikatną kreskę i mięk- 


f Postacie charakterystyczne dla Tadeusza 
Makowskiego, jak m.in. w dziele „Skąpiec”, 
przypominające figury wytoczone z drewna, 
tworzą klimat zarówno pełen wdzięku, jak 
i groteski 


ki modelunek („Muzyk” 1914, „Trzej poeci” 
1929). Drugi z artystów jest autorem obrazów 
o lśniącej powierzchni i jasno określonych, zdecy- 
dowanych barwach. Stworzył pewien kanon ko- 
biecego aktu — bujne i giętkie kształty, ogromne 
biodra, ładne dziewczęce twarzyczki. Postać ludz- 
ką uzupełniał udrapowaną tkaniną, tworząc zwar- 
tą, dośrodkowo zbudowaną całość („„Rozbitkowie” 
1927, „Kobieta w polskim szalu” 1928). 

Polską sztukę okresu międzywojennego ce- 
chowało artystyczne wrzenie. Po odzyskaniu 
niepodległości twórcy upajali się wolnością, 
którą pojmowali również jako niezależność 
sztuki od natury i historii. Były to poszukiwania 
idące w różnych kierunkach, kształtowane pod 
wpływem tendencji z Zachodu i Wschodu, ale 
prowadzące także do odkryć własnych. 


Pop-art 
„Jestem za sztuką, która jest polityczna — erotyczna — mistyczna, która 
czyni coś innego niż siedzenie na tyłku w muzeum. [...] Jestem za sztuką, 


która bierze formę z linii samego życia, która wiruje, rozprzestrzenia się, 
akumuluje, pryska i kapie, która jest prostacka, bezceremonialna, słodka 
i głupia, jak samo życie. [...] Jestem za sztuką, którą liże dzieciak, ściąg- 
nąwszy z niej opakowanie”. W taki sposób w 1961 roku określił swoje 

artystyczne kredo Claes Oldenburg (ur. 1929), jeden z twórców zwią- 


zanych z amerykańskim pop-artem. 


masowej, będącej wyrazem potrzeb spo- 

łeczeństwa konsumpcyjnego 2. połowy 
XX stulecia. Wykorzystywał ikonografię i este- 
tykę nowoczesnego świata, m.in.: popularnych 
pism ilustrowanych, reklam, telewizji, komi- 
ksów, katalogów handlowych. Stanowił swoi- 
sty komentarz do współczesnej codzienności. 


Pr łączył się ze zjawiskiem kultury 


Tło historyczne i artystyczne 


Po raz pierwszy terminu pop-art użył 
w 1955 roku brytyjski krytyk Lawrence Allo- 
way. Określił nim twórczość artystów związa- 
nych z londyńską Independent Group (Grupą 
Niezależną). Bezpośrednią inspiracją dla Allo- 
waya miał być obraz Ronalda B. Kitaja, na 
którym malarz umieścił napis „pop”. Termin ten 
niezwykle trafnie określał podstawowe cechy 
kierunku rozwijającego się niezależnie w Wiel- 
kiej Brytanii i Stanach Zjednoczonych. Szybko 
też przyjął się i zdobył popularność. Za ramy 
czasowe pop-artu uznaje się lata 1955—1970. 

Pop-art, czyli popular art („sztuka popular- 
na ), był twórczością inspirowaną kulturą maso- 
wą, jej stereotypami, językiem, sposobem obra- 
zowania. Wykorzystywał najnowsze techniki 
stosowane w przemyśle i reklamie, takie jak si- 
todruk, kolaż czy akryl. Posługiwał się prosty- 
mi, czytelnymi obrazami. Z estetyki reklamy 
przejął żywe, często kontrastujące barwy, fron- 
talne ujęcia i charakterystyczną perspektywę. 
Świadomie zacierał granice między sztuką 
w dobrym i złym guście, a także między sztuką 
a codzienną rzeczywistością. Dlatego do muze- 
ów i galerii wprowadził przedmioty trywialne, 
banalne: puszki po coca-coli, produkty żywno- 
ściowe, opakowania. Budował obrazy ze śmieci 
i odpadków cywilizacji: karoserii samochodo- 
wych, butelek, fragmentów kolorowych czaso- 
pism i komiksów. Stworzył charakterystyczny 
repertuar motywów, wywodzący się ze stereoty- 
pów kształtowanych przez współczesne mass 
media i reklamę. Należały do niego przede 
wszystkim wizerunki gwiazd filmowych i po- 
stacie życia publicznego. 

Pop-art wywodził się z tradycji dadaizmu, od 
którego przejął między innymi negację uzna- 
nych powszechnie wartości estetycznych, zwła- 
szcza tzw. sztuki „wysokiej” i dobrego gustu. 
Zapowiedzią kierunku był też surrealizm ze swo- 
imi obiektami tworzonymi z przypadkowo wy- 
branych lub znalezionych przedmiotów zesta- 
wionych w nową, zaskakującą formę. Wśród in- 
spiracji wymienić należy także asamblaże Kurta 
Schwittersa (1887—1948), tworzone na zasadzie 
montowania w jedną trójwymiarową całość frag- 


f Zapowiedzią pop-artu 
m.in. w twórczości Roberta 
Rauschenberga była synteza 
elementów świata sztuki — ma- 
larstwa i rzeźby, z przedmio- 
tami przynależnymi do innej 
— codziennej — rzeczywistości 


mentów przedmiotów, ilustra- 
cji, fotografii itp. Fascynacje 
przedmiotem gotowym łączą natomiast twórców 
pop-artu z Marcelem Duchampem (1887-1968). 
W latach 1914 1915 artysta szokował publicz- 
ność serią tzw. ready mades — wyrobów przemy- 
słowych, takich jak: wieszak na ubrania, grze- 
bień, krzesło czy słynny pisuar „Fontanna” 
z 1917 roku. Duchampowi przyświecała idea 
nadania przedmiotom użytkowym, codziennym 
i pospolitym rangi dzieła sztuki poprzez wybra- 
nie ich spośród wielu innych. Idea ta, drwiąca 
z wszelkich uznanych norm estetycznych, po- 
wróciła w manifestach programowych artystów 
pop-artu. 

Za bezpośrednich prekursorów pop-artu uzna- 
je się malarzy amerykańskich Roberta Rauschen- 
berga (ur. 1925) i Jaspera Johnsa (ur. 1930). Obaj 
artyści od początku lat pięćdziesiątych dążyli do 
łączenia dyscyplin, do wprowadzenia obcych ele- 
mentów do sztuki. W nowy sposób pojmowali 
związki zachodzące między przedmiotem a obra- 
zem malarskim. Rauschenberg początkowo two- 
rzył, odwołujące się do tradycji Schwittersa, kola- 
że i asamblaże, wmontowując w obraz malarski 
fragmenty gazet, fotografie, śmieci. Z czasem za- 
częły powstawać jego słynne combine paintings 


% Poprzedników pop-artu (m.in. Ja- 
spera Johnsa) nurtowało pytanie 
o tożsamość przedmiotu i jego odwzo- 
rowania. Różne warianty odpowiedzi 
przyniosła twórczość artystów doj- 
rzałego nurtu sztuki popularnej 


(1954) — trójwymiarowe kompozycje po- 
legające na łączeniu płótna malarskiego 
z umieszczonym przed nim przedmio- 
tem: meblem, fragmentem samochodu 
czy budynku. Jaspers Johns w latach 
pięćdziesiątych w cyklu „Flag” postawił 
pytanie o różnice (lub ich brak) między 
przedmiotem a jego odwzorowaniem. 
Podobnie w swoich kolejnych dziełach: 
puszkach po piwie odlanych w brązie 
czy w cyklu „Strzelnic” („Tarcz”), dążył 
konsekwentnie do zasypania „przepaści 
między sztuką a życiem”. 


Londyn 


Brytyjski pop-art narodził się w latach pięć- 
dziesiątych w środowisku Independent Group 
— zamkniętego kręgu artystów, krytyków i ar- 
chitektów spotykających się (od 1953 r.) w In- 
stitut of Contemporary Art (ICA) przy Dover 
Street w Londynie (m.in.: Eduardo Paolozzi, 
Richard Hamilton, Nigel Henderson, William 
Turnbull, krytyk Lawrence Alloway, Theo 
Crosby, C.St. John Wilson, Alison i Peter Smi- 
thsonowie). W latach 1953-1955 organizowali 
oni zebrania i dyskusje dotyczące zagadnień 
kultury masowej, techniki i sposobów komuni- 
kacji. Pod pojęciem „„pop” rozumieli zjawiska 
i obiekty: „„popularne, przelotne, jednorazowego 
użytku, tanie, masowo produkowane, młode, 
dowcipne, sexy, oparte na sztuczkach, olśniewa- 
jące i przynoszące wielki dochód”. 

Do powstania brytyjskiego pop-artu przyczy- 
nił się John McHale, który w 1954 roku przy- 
wiózł ze Stanów Zjednoczonych zbiór popular- 
nych czasopism. W 1956 roku w Whitechapel 
Art Gallery miała miejsce pierwsza wystawa 
brytyjskich artystów sztuki popularnej: „This is 
Tomorrow” („To jest jutro”). Pokazano na niej 
dwanaście instalacji zaprojektowanych przez 
dwanaście zespołów twórców, w skład których 
wchodzili: malarz, rzeźbiarz i architekt. Jedna 
z takich instalacji składała się z pięciometrowe- 
go robota, plakatu z fotografią Marilyn Monroe 
i szafy grającej najnowsze przeboje muzyki roz- 
rywkowej. Wystawa ta prezentowała otoczenie 
człowieka. Uczestniczący w niej artyści dążyli 
do przekonania publiczności, że sztuka nie jest 
kreacją, ale składnikiem życia i codzienności. 


Richard Hamilton (ur. 1922), angielski ma- 
larz i grafik, to główny teoretyk i jeden z twór- 
ców nowej sztuki. Zapoczątkował w Wielkiej 
Brytanii zainteresowanie komiksem i reklamą 
amerykańską. On też był pomysłodawcą ekspo- 
zycji Independent Group na wystawie „This is 
Tomorrow”. Sam uważał się za spadkobiercę 
twórczości Marcela Duchampa — pod jej wpły- 
wem w 1969 roku zrealizował „Zielone pudeł- 
ko”, w latach 19651966 wykonał replikę słyn- 
nej „Wielkiej szyby” i zorganizował wystawę 
„The Almost Complete Works of Marcel Du- 
champ” (1966). Najgłośniejszym obrazem Ha- 
miltona i jednocześnie programowym dziełem 
brytyjskiego pop-artu, jest kolaż z 1956 roku, 


reprodukowany w ulotce wystawy „This is To- 
morrow”, zatytułowany: „Co właściwie spra- 
wia, że nasze [dzisiejsze] mieszkania są tak 
odmienne, tak pociągające?” Tytuł zaczerpnięty 
został z ogłoszenia, a sama kompozycja była 
montażem wykonanym z fragmentów reklamo- 
wych zdjęć, haseł i plakatów. Artysta w ironicz- 
ny sposób nawiązał do estetyki i języka kata- 
logów reklamowych dużych domów handlo- 
wych. Stworzył obraz życia, świadomości 
i estetyki przeciętnego mieszkańca społeczeń- 
stwa konsumpcyjnego. Hamilton chętnie po- 
wracał do fotograficznych kolaży, łączył je 
z partiami malowanymi, fragmentami odzieży, 
aluzjami i cytatami z historii sztuki. 

Eduardo Paolozzi (ur. 1924) — brytyjski rzeź- 
biarz i grafik, wyrósł w tradycji surrealizmu, sztuki 
Duchampa, Alberta Giacomettiego (1901-1966) 


i Constantina Brancusiego (1876-1957), z którą ze- 
tknął się podczas pobytu w Paryżu pod koniec lat 
czterdziestych. Wraz z Hamiltonem był współzało- 
życielem Independent Group. Inspirację dla artysty 
stanowiły kolekcjonowane przez niego komiksy, 
magazyny ilustrowane, mechaniczne zabawki. 
W okładkach kryminałów, tatuażach, atlasach ana- 
tomicznych, kolorowych magazynach znajdował 
obrazy „„pierwotne”, które umieszczał w swoich 
grafikach-kolażach. Paolozzi znany jest jednak 
przede wszystkim jako twórca kolorowych mecha- 
nizmów tworzonych w latach sześćdziesiątych. Do 
1961 roku komponował też rzeźby — asamblaże 
z odpadków odlewanych w brązie, później chętnie 
sięgał po aluminium i stal chromowaną. 


MiĆ 


Drugą fazę angielskiego pop-artu tworzyli 
artyści kolejnego pokolenia: Peter Blake, Joel 
Tilson, Allen Jones, Derek Boshier, Ronald 
B. Kitaj, David Hockney. W 1961 roku odbyła 
się w Londynie wystawa „Young Contempora- 
ries” („Młodzi współcześni '), prezentująca po- 
szukiwania młodych artystów. Nie uległy zmia- 
nie: ikonografia prac (gwiazdy filmowe, anon- 
sy reklamowe, postacie kobiet), stosowane tech- 
niki kolażu, akrylu, ani tematyka — opis świata 
zamożnego społeczeństwa 2. połowy XX wie- 
ku. Artyści kontynuowali pracę nad stworze- 
niem języka komentującego zmiany zachodzą- 
ce w sztuce i współczesnym świecie. 

Swoistym podsumowaniem brytyjskiego 
pop-artu stał się w 1968 roku animowany film 
o zespole The Beatles „Żółta łódź podwodna”. 
Reżyser George Dunning i grafik Heinz Edel- 


mann stworzyli dzieło pełne humorystycznych 
aluzji i zapożyczeń z repertuaru motywów pop- 
-artu: okładek pism, plakatów i ówczesnej mody. 


Manhattan 


Amerykański pop-art (1954—1970) narodził 
się z potrzeby stworzenia przeciwwagi dla panu- 
jącego w malarstwie ekspresjonizmu abstrakcyj- 
nego. Po latach obowiązywania informelu (nurtu 
abstrakcyjnego w malarstwie zachodnim) pop-art 
powrócił do figuracji, spontaniczny gest artysty 
zastąpił wizerunkiem przedmiotu codziennego, 
a abstrakcję — pełnym dystansu i ironii opisem 
rzeczywistości. Początki nowego kierunku sięga- 
ją happeningów Allana Kaprowa (ur. 1927), „neo- 
dadaizmu” Rauschenberga i Johnsa oraz pierw- 
szych wystąpień Claesa Oldenburga. Podstawo- 
we założenia sztuki popularnej zostały wypraco- 
wane jeszcze w latach pięćdziesiątych w środo- 
wisku Black Mountain College w Północnej Ka- 
rolinie, związanym z osobami m.in.: Rauschen- 
berga, kompozytora Johna Cage'a i choreografa 
Merce'a Cunninghama. Za pierwsze przejawy 
pop-artu uznano wystawy Oldenburga w roku 
1961 i Jima Dine'a (ur. 1935) w 1962 roku oraz 
wspólne wystąpienie Oldenburga, Jamesa Rosen- 
quista (ur. 1933), Andy'ego Warhola (1930-1987) 
i Toma Wesselmanna (ur. 1931) w nowojorskiej 
Sidney Jenis Gallery. W 1962 roku odbyła się 
również pierwsza muzealna wystawa pop-artu 
w Pasadenie w Kalifornii. Otworzyła ona amery- 
kańskim twórcom drogę do sal wystawowych 
Europy: w latach 1963-1964 gościli w Sztokhol- 
mie, Amsterdamie i Kopenhadze. Po 1964 roku 
znacznie wzrosła liczba artystów pop-artu. Nie 
brakowało wśród nich również plagiatorów 
i eklektyków. Do czołowych przedstawicieli no- 
wojorskiej sztuki popularnej zalicza się: Jamesa 
Rosenquista, Roberta Indianę (ur. 1928), Toma 
Wesselmanna, Roya Lichtensteina (1923-1997), 
Andy'ego Warhola i Claesa Oldenburga. 

Ostatni z wymienionych — Claes Oldenburg 
— należał do najbardziej twórczych i jednocześ- 


© Obraz Richarda Hamiltona „Co właści- 
wie sprawia, że nasze mieszkania są tak 
odmienne, tak pociągające?” — melanż co- 
dzienności, trywialności i banału podany 
w formie atrakcyjnego kolażu reklamowego 
— stał się jednym z najbardziej typowych 
i znanych dzieł pop-artu 


nie świadomych celów własnej sztuki artystów 
pop-artu. Współpracował z Allanem Kaprowem 
i Jimem Dine'em. W latach 1961-1964 tworzył 
gipsowe, malowane modele produktów spo- 
żywczych, nadając im nazwy wywodzące się 
z menu tanich barów. Przedmioty te próbował 
następnie sprzedawać w ubogich dzielnicach 
Nowego Jorku. Od 1963 roku produkował wy- 
roby z miękkich i śliskich tworzyw wypełnione 
gąbką. Były to atrapy realnych przedmiotów: 
maszyny do pisania, sedesu, nożyc, telefonu, 
umywalki. W latach siedemdziesiątych projek- 
tował „kolosalne pomniki” przedmiotów banal- 
nych (np. zrealizowany w Filadelfii w 1976 r. 
spinacz do suszenia bielizny wysokości ponad 
13 m). Te monumenty wywoływały niejedno- 
krotnie ostre sprzeciwy, ale podobnie jak mięk- 
kie przedmioty i gipsowe modele zmuszały do 


refleksji nad zagadnieniem tożsamości przed- 
miotu i jego odwzorowania. Twórczość Olden- 
burga mieściła się w kręgu zainteresowań pop- 
-artu ze względu na kult banalnego przedmio- 
tu codziennego użytku, wykorzystanie śmieci, 
odpadków i innych pozaartystycznych mate- 
riałów (gips, plastik, szmaty). Artysta realizo- 
wał w ten sposób ideę antysztuki, nazwanej 
przez niego run gun (termin określający typ 
broni w komiksach science fiction). Jednocześ- 
nie stworzył niepozbawioną ironii kopię rze- 
czywistości, w której rzeczom odebrał ich 
podstawowe cechy, takie jak: twardość, sztyw- 
ność, ciężar, trwałość. 

Inny inicjator pop-artu, George Segal (ur. 
1924), początkowo zajmował się malarstwem 
bliskim ekspresjonizmowi abstrakcyjnemu. 
Przełomowy dla jego twórczości był rok 1959, 
kiedy to po raz pierwszy przed jednym ze swo- 
ich obrazów ustawił trzy gipsowe figury ludzkie 
naturalnej wielkości. W roku następnym obok 
białej postaci umieścił przypadkowy przedmiot 
codziennego użytku. Z czasem zaczął tworzyć 
environments — wnętrza pełne mebli i narzędzi, 
w które wprowadzał postacie ludzkie wykonują- 


1 „Miękka umywalka”, dzieło Claesa Olden- 
burga, to wyrazisty przykład twórczości, do 
której inspirację czerpał artysta ze znajomych 
przedmiotów codziennego użytku 


ce powszednie czynności. Jako modele dla bia- 
łych figur służyli artyście jego przyjaciele, 
z których zdejmował kształty za pomocą banda- 
ży maczanych w mokrym gipsie. Odwzorowy- 
wane przez Segala fragmenty rzeczywistości, 
apoteoza powszedniości i potoczności były ty- 
powe dla języka pop-artu, jednak artysta nigdy 
nie przestał traktować podmiotowo i indywidu- 
alnie postaci ludzkiej. Jego dzieła wyróżniała 
również, obca obiektywizmowi pop-artu, atmo- 
sfera nostalgii i wyobcowania człowieka. 


m Słynne sceny we wnętrzach Toma Wes- 
selmanna są barwnymi kompozycjami, 
w których malarstwo ma prawa równe real- 
nym rekwizytom, np. kąpielowym 


Tom Wesselmann głównym tematem swoich 
obrazów uczynił kobiecy akt. W 1961 roku wy- 
stawił cykl „Great American Nudes”, inspirowa- 
ny twórczością Amadea Modiglianiego i „„Tańca- 
mi” Henri Matisse'a. Wesselmann malował in- 
tymne sceny z życia amerykańskich kobiet, two- 
rzył malarskie asamblaże, łącząc akty i fragmen- 
ty kobiecego ciała z realnymi przedmiotami (np. 
zasłoną prysznicową, radiem, telefonem), mar- 
twymi naturami i kolażami. Z czasem kompozy- 
cje te osiągnęły formę barwnych aranżacji frag- 
mentów wnętrz domowych (szczególnie łazien- 
ki, sypialni), w których artysta umieszczał sche- 
matyczne przedstawienie stereotypowej amery- 
kańskiej kobiety. 

Inny rodzaj twórczości, odbiegający od hu- 
morystyczno-ironicznych, barwnych kompozy- 


cji kojarzonych z pop-artem, uprawiał Edward 
Kienholz (1927-1994). Od końca lat pięćdzie- 
siątych tworzył rzeźbiarskie, parateatralne envi- 
ronments, konstruowane ze znajdowanych 
przedmiotów, często uzupełniane dźwiękiem, 
niekiedy zapachem. Były to aranżacje miejsc 
i wydarzeń. Przedstawiały wnętrza: domu pu- 
blicznego, baru, szpitala stanowego, żłobka, ga- 
lerii sztuki. Zaludniały je postacie wykonane ze 
szklanego włókna, z twarzami zastąpionymi 
przez przedmioty (zegar, butelkę, telewizor, 
akwarium, czaszkę zwierzęcą, fotografię). Nie- 
rzadko Kienholz brutalnie demaskował wstyd- 
liwe i odrażające strony ludzkiej egzystencji. 
Jego aranżacje miały krytyczny, społeczny i po- 
lityczny wymiar, stanowiąc wyjątek w unikają- 
cej ocen sztuce pop-artu. Artysta przedstawiał 
chorobliwy, zwyrodniały obraz 
społeczeństwa amerykańskiego. 
Drastyczność tej wizji bulwerso- 
wała odbiorców. Doprowadziła na- 
wet do interwencji władz i zamk- 
nięcia jego retrospektywnej wy- 
stawy w Muzeum Sztuki w Los 
Angeles w 1966 roku. 

Natomiast za typowego przed- 
stawiciela pop-artu uważny jest 
Roy Lichtenstein. W jego obra- 
zach odnaleźć można konwencjo- 
nalizm i bezosobowość, tak cha- 
rakterystyczne dla tego kierunku. 
W 1961 roku artysta namalował 
obraz, opierając się na rysunku 
z komiksu. Był to początek całej 
serii dzieł, jakie tworzył do roku 
1964. Lichtenstein posługiwał się 
środkami wyrazu typowymi dla 
amerykańskiego komiksu: gru- 
bym czarnym konturem, płaskimi 
plamami koloru, charakterystycz- 


© Białe postacie George'a Se- 
gala — personifikacje ludzkiego 
losu i alienacji — zapewniły te- 
mu twórcy trwałe miejsce w pan- 
teonie najpopularniejszych ar- 
tystów XX w. 


© Komiksowy styl Roya Lichtensteina uznano, 
obok twórczości Andy'ego Warhola, za syno- 
nim amerykańskiego pop-artu 


ną perspektywą, kadrem i „dymkami”. Wyko- 
rzystywał też efekt rastra, pokrywając po- 
wierzchnię obrazu regularną siatką punktów. 
Komiks w twórczości Lichtensteina urósł do 
rangi symbolu amerykańskiej kultury masowej 
i łatwo rozpoznawalnego znaku pop-artu. 


Skandalista Warhol 


Bez wątpienia najgłośniejszą postacią związa- 
ną z pop-artem był Andy Warhol. Rozgłos i sławę 
zawdzięczał nie tylko sztuce, którą tworzył, ale 
w dużym stopniu ekscentrycznemu sposobowi 
bycia, prowokacyjnym wypowiedziom i towarzy- 
stwu ludzi, jakimi się otaczał. Karierę rozpoczy- 
nał jako projektant, ilustrator i specjalista od re- 
klamy. Od 1960 roku zaczął malować obrazy olej- 
ne, których tematem często były przedmioty co- 
dzienne i produkty spożywcze. Popularność przy- 
niosły artyście obrazy przedstawiające m.in. pu- 
szki z zupą pomidorową firmy Campbell (1962) 
i butelki coca-coli. Po śmierci Marilyn Monroe 
w 1962 roku Warhol zaczął tworzyć serię jej por- 
tretów, rozpoczynającą cykle wizerunków sław- 


nych osób (m.in. Liz Taylor, 
Jacqueline Kennedy) i auto- 
portretów. Od 1963 roku ar- 
tystę fascynowały tematy 
przypadkowej śmierci w wy- 
padkach samochodowych, 
samobójstwa, sceny rozru- 
chów, motyw krzesła elek- 
trycznego i portrety przestęp- 
ców poszukiwanych przez 
policję. Charakterystyczne 
dla artysty było powtarzanie 
układów obrazków, mnoże- 
nie jednego motywu: przed- 
miotów, portretu Giocondy, 
twarzy sławnych osób. Technika ta wywodziła się 
z doświadczeń Warhola w świecie reklamy. 

Od 1964 roku Warhol zaprzestał poszukiwania 
nowych inspiracji, tworzył jedynie kolejne warian- 
ty znanych już motywów, głównie portretów za- 
mawianych i cenionych przez bogatych obywate- 
li Nowego Jorku. W swojej pracy artysta wykorzy- 
stywał fotografię, co odróżniało go od pozostałych 
twórców pop-artu. Dzięki posługiwaniu się seri- 
grafią i innymi technikami graficznymi umożli- 
wiającymi mechaniczne powielanie dzieł, proces 
tworzenia w dużym stopniu powierzyć mógł swo- 
im uczniom i współpracownikom skupionym 


RZ an 


f Andy Warhol — wyklęty skandalista i eks- 
centryk, wykreował własny świat sztuki i war- 
tości. Zarówno jego twórczość, jak i głoszo- 
ne prowokacyjne poglądy estetyczne i etycz- 
ne budziły wiele kontrowersji. Jedni uważa- 
li go za geniusza, inni wręcz mu odmawiali 
miana artysty 


w Factory — Fabryce produkującej dzieła sztuki. 
Factory tworzyły cztery pracownie Warhola na 
Manhattanie. Ich nazwa nawiązywała do prowo- 
kacyjnej wypowiedzi artysty: „Chcę być maszy- 
ną”. Odpowiadała też charakterowi uprawianej 


w nich twórczości. Fabryka była 
ośrodkiem skupiającym nowo- 
jorski underground: aktorki, tan- 
cerzy, muzyków rockowych. 
Stanowiła miejsce spotkań Jet 
Society — krytyków, artystów 
i ich modeli. Przyciągała wszel- 
kiego rodzaju ekscentryków, lu- 
dzi z marginesu i narkomanów, 
a także tych, którzy chcieli zdo- 
być sławę w cieniu wielkiego 
Warhola. 3 czerwca 1968 roku 
w Factory dokonano nieudanego 
zamachu na życie artysty. To wy- 
darzenie przerwało jego działal- 
ność artystyczną na dwa lata. 
Spowodowało też ogromne zmia- 
ny w organizacji Fabryki. Stała 
się ona miejscem uporządkowa- 
nym, strzeżonym przez recep- 
cjonistów, umeblowanym w sta- 
tecznym stylu art dóco. 

W Factory powstawały również filmy Warho- 
la. Artysta odrzucił w nich poprawny montaż 
i tradycyjny sposób filmowania. Dążył do za- 
przeczenia akcji i odrzucenia filmowego czasu. 
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Pierwszy jego film był sześciogodzinnym mono- 
tonnym obrazem, ukazującym w różnych uję- 
ciach śpiącego mężczyznę. Kolejny pokazywał 
artystę Roberta Indianę jedzącego grzyby. 
Późniejsze obrazy miały bardziej rozbudowane 
scenariusze i były doskonalsze technicznie 
(„Chelsea girls”, „Flesh, Trash”). Ich tematem 
stał się ludzki biologizm, a przede wszystkim 
swobodnie traktowany seks. 

Po 1973 roku Warhol poświęcił się business art. 
Jak twierdził: „business art jest tym, co następuje 
po art. Zacząłem jako artysta handlowy, chcę skoń- 
czyć jako artysta biznesowy”. Jego twórczość ze- 
spoliła się z życiem. Artysta był mistrzem autokre- 
acji. Bezustannie zabiegał o miejsce na pierwszych 
stronach gazet, jego celem było „być w obiegu”. 
Prowokował publiczność antyintelektualnymi wy- 
powiedziami, negowaniem wartości dzieł sztuki, 
cynicznym traktowaniem twórczości jako masowej 
produkcji przynoszącej korzyści materialne. War- 
hol, nazywany nie bez ironii papieżem pop-artu, 
pozostawił w historii sztuki wypracowany przez 
siebie wizerunek artysty skandalisty i obrazy, które 
stały się sztandarowymi dziełami amerykańskiego 
pop-artu. 


Konceptualizm był w sztuce XX wieku 
kierunkiem, który szczególnie mocno 
postawił pytanie o samą definicję dzie- 
ła sztuki. Przedstawiciele sztuki kon- 
ceptulnej przyjęli zasadę, że dzieło 
sztuki powinno przedstawiać tylko sie- 
bie, a cel ten chcieli osiągnąć, definiu- 
jąc sztukę całkowicie neutralnie po- 
przez słowa, a nie znaki plastyczne. 
Konceptualiści uważali, że dzieło sztu- 
ki nie powinno być przedmiotem ani 
też wyrazem emocji artysty. 


połowie lat sześćdziesiątych XX wieku 
( N w sztukach plastycznych dominowały 
kierunki skupione na przedstawianiu 
otoczenia człowieka (pop-art) lub analizujące zja- 
wiska optyczne, stwarzając pewnego rodzaju zaba- 
wę wizualną (op-art). W tych warunkach inni arty- 
ści zaczęli odczuwać potrzebę zastanowienia się 
nad tym, czym jest w swojej istocie dzieło sztuki, 
jakie są granice sztuki, a także, czego potrzeba, aby 
działanie człowieka uważającego siebie za artystę 
można było nazwać sztuką. Podobne tendencje do 
samookreślenia dziedziny twórczości pojawiły się 
już wcześniej w literaturze, m.in. w pisarstwie ży- 
jącej na przełomie XIX i XX wieku Gertrude Stein, 
gdzie znaleźć można na przykład powtórzenia ca- 
łych fragmentów zdań (co miało służyć analizie sa- 
mego procesu pisania), a także w książkach francu- 
skiego pisarza Alaina Robbe-Grilleta, w których 
pojawia się utrwalony proces „pisania o pisaniu”, 
bez stwarzania złudzeń opisywanych wydarzeń. 
Także w filozofii zaczęły coraz silniej zaznaczać się 
tendencje do analizowania m.in. systemów komu- 
nikacji, zamiast skupienia się na człowieku. W ling- 
wistyce oraz w tych dziedzinach matematyki i logi- 
ki, które miały związek z lingwistyką, stworzone 
zostało pojęcie metajęzyka. Miał to być język, po- 
przez który można by określić samo zjawisko języ- 
ka. Badania te fascynowały jednego z głównych 
twórców sztuki konceptualnej, Amerykanina Jose- 
pha Kosutha (ur. 1945) oraz współpracujących 
z nim artystów brytyjskich, skupionych wokół pi- 
sma „Art-Language” (m.in. Terry'ego Atkinsona, 
Michaela Baldwina, Harolda Hurrella, Davida Ba- 
inbridge'a). Od 1969 roku grupa ta wydawała ze- 
szyty teoretyczne „The Journal of Conceptual Art”, 
a Kosuth był wówczas amerykańskim współpra- 
cownikiem pisma. W zamieszczanych tekstach 
punkt wyjścia stanowiła analiza lingwistyczna. Te- 
oretyczne dociekania przyniosły wypracowanie 
najskrajniejszej formy sztuki konceptualnej, 
w której doszło do odejścia od wszelkiego 
wytwarzania przedmiotów jako dzieł 
sztuki, a nawet odrzucenia działań 


Sztuka konceptualna 


% © Joseph Kosuth wszedł do historii 
sztuki słynnym dziełem „Jedno i trzy 
krzesła”, które zapoczątkowało historię 
konceptualizmu. Przedmiot miał być za- 
stąpiony przez ideę przedmiotu, wyrażoną tu- 
taj słownikową definicją krzesła 


i akcji w rodzaju performance. W „„Art-Language"” 
artyści zajmowali się problemem sztuki jako języ- 
ka oraz badaniem natury sztuki. Często stawiano 
pytanie, jakie warunki są konieczne do uznania 
czegoś za dzieło sztuki. 


Prekursorzy 


Artystyczne podłoże dała sztuce konceptualnej 
działalność Marcela Duchampa (1887-1968), jed- 
nego z twórców dadaizmu, następnie zaś poczyna- 
nia artystów związanych z ruchem Fluxus oraz kie- 
runek określany mianem minimal-art. 

W swoich ready-made (przedmioty wybrane 
spośród seryjnie produkowanych artykułów prze- 
mysłowych, przedstawione przez artystę jako dzie- 
ła sztuki) Duchamp uczynił dziełami sztuki rzeczy, 
które stawały się sztuką poprzez sam wybór doko- 
nany przez artystę. Mogła to być na przykład su- 
szarka do butelek, koło rowerowe albo pisuar. 

Artyści Fluxusu, m.in. George Maciunas 
(1931-1978), Yoko Ono (ur. 1933) — pozostawali 
natomiast pod wpływem działalności kompozyto- 


4% Zapowiedzi sztuki konceptualnej pojawiały 
się już w pracach artystów związanych z ru- 
chem Fluxus, m.in. Josepha Beuysa. „Fluxus- 
-koncert: kompozycja dla dwóch mu- 
zyków” (1963) oraz „Fluxus Zone 
West” (niedatowany) stanowią konty- 
nuację idei Marcela Duchampa, podwa- 
żając dotychczasową rolę artysty jako 
rzemieślnika, a także tradycyjne pojęcie 
zaistnienia samego dzieła. Według słów 
konceptualisty Lawrence'a Weinera: 
„Dzieło nie musi być wykonane” 


ra Johna Cage'a (1912-1992), który zasły- 
nął utworem „4'33” z 1952 roku, kiedy to 
siedział przez 4 minuty i 33 sekundy przed 
fortepianem, nie uderzając ani razu w kla- 
wisze, po czym kłaniając się, schodził ze 
sceny. Fluxus działał od roku 1961, orga- 
nizowano m.in. „Koncerty z dnia powsze- 
dniego”, na których każda używana 
przez artystów Fluxusu rzecz „była 
sama sobą, nie stanowiła elementu 
większej całości, czegoś wymyślo- 
nego”. Działania Fluxusu prowadzi- 
ły do zatarcia granic między sztuką 
a życiem. Jeden z uczestników tych 
działań, Joseph Beuys (1921-1986) 
mówił: „Sztuka nowoczesna koń- 
czy się, teraz wreszcie może zacząć 
się sztuka”, Fluxus w swoich ak- 
cjach negował ustalony model artysty, sztuki i sa- 
mo pojęcie dzieła sztuki jako obiektu. W 1960 roku 
jeden z przyszłych uczestników Fluxusu, trockista 
Henry Flynt, po raz pierwszy użył pojęcia „sztuka 
konceptualna”, choć za jego twórcę uważa się też 
Sola Le Witta (ur. 1928). Po czterech latach nastą- 
pił rozpad grupy, jednak zapoczątkowane idee zna- 
lazły kontynuację u innych artystów. 

Na powstanie sztuki konceptualnej wpłynęli 
także — w dużym stopniu — artyści związani z kie- 
runkiem minimal-art. Dążyli oni do usunięcia 
z dzieła sztuki indywidualnego śladu artysty po to, 
aby obiekt taki kierował uwagę jedynie na swoją 
istotę czy ideę, która miała największe znaczenie. 
W ten sposób dzieło sztuki miało być przede wszyst- 
kim utrwaleniem idei, a nie rzemieślniczym obiek- 
tem. Jeden z twórców minimal-art, Robert Morris 
(ur. 1931), opublikował na ten temat serię artyku- 
łów w czasopiśmie ,„Artforum”. Zdaniem Morrisa, 
istotną częścią dzieła sztuki jest sam proces jego 
powstawania (czasami także przed oczami wi- 
dzów), a dzieło skończone uznał Morris za ograni- 
czone i ułomne w swojej zamkniętej już formie. 
W nurcie minimal-art postawione zostały pytania 
o istotę dzieła sztuki, a także o kontekst artystycz- 
ny, kulturowy, społeczny i polityczny dzieła. 
Większość artystów minimal-art oraz sztuki kon- 
ceptualnej była zaangażowana politycznie. W roku 
1967 minimalista Sol Le Witt opublikował w „Art- 
forum” artykuł „Paragrafy sztuki konceptualnej”, 
dotyczący idei, zawartych w przedstawieniach 
sztuki minimalistycznej, a przy tym — znaczenia 
koncepcji dzieła. Twórczość Sola Le Witta oraz 
Lawrence'a Weinera (ur. 1940) stanowiła łącznik 
między minimal-art a konceptualizmem, jednak 
sztuka konceptualna — według założeń swoich 
twórców — miała być czymś więcej niż tylko kon- 
tynuacją minimal-art i sztuki pozostającej pod 
wpływem brytyjskiej filozofii analitycznej. Sol Le 
Witt pisał w swoich „Sentencjach sztuki konceptu- 
alnej” (1969): „Konceptualiści są raczej mistyka- 
mi niż racjonalistami”. 


Początki i rozwój 
Za początek właściwej sztuki konceptualnej 


uznawane jest dzieło Josepha Kosutha „„Jedno 
i trzy krzesła”, wystawione przez artystę w roku 


1965. Składało się ono z rzeczywistego krzesła, 
obok którego Kosuth powiesił naturalnej wielkości 
fotografię krzesła oraz odpowiednio powiększone 
zdjęcie słownikowej definicji tego przedmiotu. 
Krzesło w postaci ready-made, fotograficzny 
obraz tegoż krzesła i jego słowna definicja pokazy- 
wały trzy formy istnienia. Otwarta została w ten 
sposób droga do usunięcia przedmiotu, który mógł 
być obecny w formie idei. Istotę dzieła sztuki Ko- 
suth dostrzegł w tym, co niema- 
terialne: w jego słownej definicji. 
W 1969 roku w artykule „Sztuka 
po filozofii” Kosuth przekształcił 
wywodzące się od amerykań- 
skiego artysty Ada Reinhardta 
(1913-1967) ograniczenie sztuki 
do samej siebie na konceptualną 
ideę: „Sztuka jest definicją sztu- 
ki”. Starał się redukować teorię 
(stanowiącą często równoznacz- 
nik samego dzieła) do minimum 
słów, w czym przejawiał się 
wpływ brytyjskich filozofów lo- 
gików. Kosuth chciał udowod- 
nić, że to, czego nie można na- 
malować (bo należy do pojęć li- 
terackich albo symbolicznych), powinno być usu- 
nięte ze sfery zainteresowań artysty. Pozostawały 
tylko formuły słowne. Konceptualizm wprowadził 
sztukę pojęciową, opartą na działaniach ograniczo- 
nych do przekazu koncepcji za pomocą komunika- 
tu słownego, wykresu, rysunku technicznego albo 
fotografii. Tworzywem sztuki konceptualnej sta- 
wały się często teksty dotyczące samej sztuki, ha- 
sła odwołujące się do potocznych zdań oraz notat- 
ki o pseudonaukowej treści. 

W konceptualizmie zanegowane zostało zna- 
czenie dzieła sztuki jako obiektu. Konceptualiści 
doszli do wniosku, że dzieło sztuki — pojmowane 
przez odbiorców jako przedmiot kontemplacji ar- 
tystycznej — nie wystarcza do przekazania w peł- 
ni myśli artysty. Następował coraz bardziej wi- 
doczny brak rozróżnienia między sztuką i nie- 
sztuką oraz między twórcą a odbiorcą, w imię ha- 
sła: „Każdy może być artystą”. Lawrence Weiner 
w 1969 roku starał się nawet udowodnić, że jest 
sprawą obojętną, czy artysta podejmuje działanie, 
czy nie. W katalogu jednej z wystaw napisał: 
„Artysta może stworzyć dzieło. Dzieło może być 
wyprodukowane. Dzieło nie musi być wykona- 
ne”. Zrodziła się możliwość opisowego określe- 
nia dzieła. Z czasem zaczęło się jednak pojawiać 
u niektórych artystów przedmiotowe traktowanie 
swoich dzieł, na przykład arkuszy z tekstami. 
Rozsyłając ankiety, próbki gramatyczne, zapro- 
szenia do zwierzeń czy działań, artyści (np. Dou- 
glas Huebler) kazali je przyjmować jako powie- 
rzoną tajemnicę, przeznaczoną na przykład do 
zniszczenia w oznaczonym terminie. Stało się to 
potwierdzeniem faktu, że artyści nie są w stanie 
przez dłuższy czas przebywać w obszarze „sztu- 
ki o sztuce” i prędzej czy później zaczynają szu- 
kać reakcji odbiorcy. Uczestnicy tych działań 
mieli być znani z imienia i nazwiska. 

We wszystkich działaniach konceptualistów 
przejawiała się idea, według której materiał 
przedstawiony przez artystę jest tylko nośnikiem 

służebnym wobec przekazu myślowego. Jo- 
seph Kosuth uważał, że jedyną usprawiedliwioną 
funkcją dzieła sztuki powinno być szukanie defi- 
nicji samego dzieła. Słowa definicji miały stano- 


wić odejście od obrazowania na rzecz przekazu 
słownego. W jednym z podstawowych źródeł te- 
orii sztuki konceptualnej, jakim stał się artykuł 
Kosutha „Sztuka po filozofii”, artysta twierdził, 
że należy rozgraniczyć pojęcie malarstwa (czy 
rzeźby) od pojęcia sztuki, ponieważ pociągają 
one za sobą zawsze stosowanie kryteriów este- 


tycznych i formalną krytykę porównawczą, nato- 
miast rozpatrywanie sztuki domaga się abstraho- 


f © Teksty Sigmunda Freuda oraz 
Ludwiga Wittgensteina posłużyły 
Kosuthowi do stworzenia instalacji 
„50 rocznica śmierci Sigmunda Freu- 
da” (Wiedeń, 1989, u góry) oraz „Wy- 
stawa według, o, albo z udziałem Lu- 
dwiga Wittgensteina” (Margo Leavin 
Gallery w Los Angeles, 1990) 


wania od wszelkich opinii wartościu- 
jących, kryteriów artystycznych i tra- 
dycji. Według tego artysty sztuka nie 
jest pojęciem szerszym od malarstwa, 
ale przeciwstawnym. Kosuth uważał, że przecho- 
wywane w muzeach dzieła sztuki są traktowane 
tam jako relikwie przeszłości, a nie nośniki idei. 
Korzenie tak rozumianej przez siebie sztuki wi- 
dział w artystycznej i teoretycznej spuściźnie 
Marcela Duchampa oraz w dorobku minimal-art. 


Powoływał się m.in. na słowa minimalisty Do- 
nalda Judda (ur. 1928): „Jeżeli ktoś nazwał coś 
sztuką, to to nią jest”, otwierając granice sztuki na 
wszystko. Groziło to utratą tożsamości i wartości 
sztuki, udostępniając zarazem jej obszar także 


działaniom pustym i fałszywym, w stopniu więk- 
szym niż dotychczas. 

Wśród konceptualistów panowało wiele roz- 
bieżności w pojmowaniu koncepcji dzieła sztu- 
ki. O ile Kosuth zafascynowany twórczym my- 


śleniem Duchampa hołdował poglądowi, że 
u tego artysty nastąpiło przejście od formalnego 
pojmowania dzieła sztuki do pytań o ideową 
i konceptualną funkcję dzieła, to inny przedsta- 
wiciel konceptualizmu, Daniel Buren (ur. 1938) 
uważał, że Duchamp tylko pozornie zapropono- 
wał nową funkcję intelektualną sztuki. Jako do- 
wód przedstawił fakt, że ready-made stały się 
celebrowanymi eksponatami muzealnymi jak 
wszystkie inne dzieła malarstwa czy rzeźby. 
Kosuth skupiał się przede wszystkim na pro- 
blemie myślowego przekazu samego dzieła jako 
punktu wyjścia gry logicznej. Uważał, że sztuka 
powinna przedstawiać analizę, a nie syntezę zja- 
wisk, ponieważ synteza w sztuce oznacza — jego 
zdaniem — cząstkowość, subiektywizm, stronni- 
czość oraz fragmentaryczność w doświadczalnym 
poznawaniu świata. Syntezę wiązał z tradycją re- 
alistycznego przedstawiania w sztuce. Analiza 
miała natomiast przynosić zbawczy obiektywizm, 
neutralność i samookreślenie, które zapewniało 
niepodważalność uniwersalnych prawd. W kon- 
ceptualnych poczynaniach Kosutha pojawiały się 


powtórzenia, mające służyć definicji dzieła po- 
przez samo siebie. Powtórzenia te miały uzmysła- 
wiać stosunek obrazu przedmiotu do jego nazwy, 
nadanej przez człowieka. Kosuth pisał: „„W epoce, 
kiedy tradycyjna filozofia jest nierealna wskutek 
przyjętych przez siebie założeń, zdolność przeży- 
cia, którą wykaże sztuka, będzie za- 
leżeć nie od tego, aby nie spełniała 
ona żadnej roli służebnej — jako roz- 
rywka, wizualne doznanie albo de- 
koracja — co łatwo może spełniać 
kultura kiczu i technika [...] Sztuka 
pozostanie zdolna do życia, jeżeli 


* Słynne pasy Daniela Burena, 
m.in. namalowane przez artystę 
na głównym dziedzińcu Palais 
Royal w Paryżu (1985—1986), in- 
gerowały w przestrzeń publicz- 
ną, stanowiąc manifestację spo- 
łecznej funkcji sztuki 


nie podejmie takiego stanowiska, jakie jest wła- 
ściwe filozofii, gdyż istotną cechą sztuki jest prze- 
bywanie z dala od twierdzeń filozoficznych. Przy- 
jąć należy zatem, że sztukę łączą podobieństwa 
z logiką, matematyką. Ale podczas gdy te dyscy- 
pliny są użyteczne, sztuka użyteczna nie jest. 
W istocie sztuka istnieje tylko dla siebie samej 
[...] Jedynym powołaniem sztuki jest sztuka. 
Sztuka jest definicją sztuki”. Wśród konceptuali- 
stów panowało przekonanie o wystarczalności 


„Sztuki o sztuce”. W Stanach Zjednoczonych po- 
glądy takie reprezentowali: Kosuth, Robert Barry 
(ur. 1936), Lawrence Weiner, a we Francji Alain 
Kirilli. Postulowana była nieustanna redukcja 
przekazu do jak najbardziej neutralnego, 
a zarazem uniwersalnego. Konceptuali- 
Ści niekiedy poprzestawali na załączaniu 
przykładów — informacji do rozważań 
teoretycznych. Joseph Kosuth w roku 
1969 przedstawił w katalogu wystawy 
apokryficzne opowiastki — zagadki. Mia- 
ły one ćwiczyć u osoby czytającej 
sprawność w wychwytywaniu pułapek 
logicznych. Kiedy zauważył, że odbior- 
cy szukają w jego planszach rozrywki al- 
bo doznań plastycznych, a nie intelektu- 
alnych, w 1970 roku zaczął prezentować 


© „Sól + Cukier” — instalacja Law- 
rence'a Weinera w Marian Good- 
man Gallery w Nowym Jorku (1987) oraz 
„Area (Space)” to jedne z wielu prac kon- 
ceptualistycznych tego artysty. Już w 1969 r. 
Weiner wskazywał na możliwość opisowego 
określania dzieła sztuki zamiast tworzenia 
dzieł w postaci form plastycznych 


© Minimalista Sol Le Witt wielkie znacze- 
nie przywiązywał do koncepcji dzieła sztuki, 
stając się jednym z twórców sztuki koncep- 
tualnej — „Rysunek ścienny nr 708” (frag- 
ment) z 1992 r. był instalacją w Castello di 
Rivoli w Turynie 


jedynie podręczniki z różnych dziedzin, które po- 
lecał widzom do przeczytania. Kosuth współpra- 
cował w tym czasie z „Art-Language”. W piśmie 
tym pojawiały się także analizy uwarunkowań 
społecznych, a radykalizm przekonań nabierał 
z czasem charakteru coraz bardziej politycznego, 
zwłaszcza w poglądach Kosutha z połowy lat sie- 
demdziesiątych. Popierał on m.in. feministki oraz 
artystów walczących o prawa Murzynów. Jego 
działalność przypominała niekiedy poczynania 
awangardy z początku XX wieku poprzez skłon- 
ności do radykalizmu społecznego, a także sprze- 
ciw wobec instytucji. Kosuth krytykował m.in. 
uznane amerykańskie muzea i galerie (np. Whit- 
ney Museum). 

Pod koniec lat sześćdziesiątych konceptuali- 
ści zorganizowali kilka ważnych dla siebie wy- 
staw i zaprezentowali projekty najbardziej zna- 


SALT++SUGAR 
IN A LUMP 
IN A CORNER 


czące w historii tego kierunku. W 1967 roku Ter- 
ry Atkinson zaprezentował projekt „Air Show”, 
który składał się z nieokreślonego słupa powie- 
trza o podstawie jednej mili kwadratowej. 
W marcu 1969 roku właściciel nowojorskiej ga- 
lerii Seth Siegelaub przedstawił zestaw „,prac”, 
istniejących jedynie w katalogu. „„Wystawa” no- 
siła tytuł „Jeden miesiąc”, a brali w niej udział 
konceptualiści i artyści minimal-art. Wiosną roku 
1969 została zorganizowana również wystawa 
Haralda Szeemana w Kunsthalle w Bernie: „Kie- 
dy postawy poprzedzają formę”, na której poja- 
wiły się nazwiska m.in. Josepha Beuysa, Sola Le 
Witta, Josepha Kosutha, Roberta Morrisa i Jana 
Dibbetsa, a jesienią w Stadtische Museum w Le- 
verkusen zorganizowano wystawę „Konzep- 
tion/Conception” — upowszechniła ona nazwę 
kierunku. Dużą popularność zyskały w tym cza- 
sie koncepcje Francuza Daniela Burena i Holen- 
dra Jana Dibbetsa (ur. 1941). Dla Burena szcze- 
gólne znaczenie miał społeczny kontekst faktów 
artystycznych. Jego akcje były zbliżone w swoim 
charakterze do sztuki minimalistycznej ze wzglę- 
du na ascezę środków wyrazu. Buren zapisywał 
przestrzeń obrazu równomiernymi — przeważnie 


© [Instalacja ścienna Roberta Barry'ego w XI- 
-wiecznej kaplicy w Miinsterze (1993) przez 
znaczenie słów umieszczonych na murze miała 
skłaniać widza do konceptualnej refleksji 


pionowymi — pasami. W ten sposób pokrywał pa- 
sami także mury miejskie, przystanki autobuso- 
we, a jego wystąpienia odbierano jako wyraz 
sprzeciwu wobec instytucji publicznych oraz po- 
litycznych. 

Konceptualiści wykorzystywali w swych wy- 
stąpieniach różne środki przekazu i zwrócili uwa- 
gę artystów na znaczenie medium oraz kontekstu, 
w jakim przedstawiana jest praca. Narzędziem 
akcji konceptualnych bywała zwykła kartka pa- 
pieru, ale i fotografia, film czy wideo. Jan Dib- 
bets dążył w swoich pracach do pokazania pro- 
blemów iluzji oraz względności widzenia w sztu- 
ce. Obrazował psychofizyczne odchylenia od ścis- 
łej optyki, wykorzystując do tego celu najczęściej 
fotografię. Dibbets utrwalał na fotografiach znie- 
kształcenia perspektywy figur geometrycznych, 
podważał zasady renesansowej perspektywy li- 
nearnej (np. „Fałszywa perspektywa” 1968), fo- 
tografował drogę promienia świetlnego na pod- 
łodze, a także analizował stosunek sztuki do zja- 
wiska czasu. Być może inspirację znalazł 
w książce Ernsta H. Gombricha (ur. 1909) „Art 
and Illusion” (1960, wyd. polskie „Sztuka i złu- 
dzenie” 1981), która omawiała problemy iluzji 


A B 


i względności widzenia w sztuce. W pracach wy- 
konywanych w technice fotografii i filmu kon- 
ceptualiści analizowali ograniczenia, jakie spoty- 
ka artysta przy korzystaniu z obiektywu, taśmy 
czy obróbki technologicznej. Często podważano 
pozorną neutralność fotografii jako medium. 
Główną zasadą konceptualizmu była przewaga 
zamysłu artystycznego nad formą dzieła sztuki. 
Idea wyrażona w wypowiedzi artysty (choćby tyl- 
ko słownej, a więc nie mającej nic wspólnego 
z formą plastyczną) stanowiła najważniejszy skład- 
nik artystycznych wystąpień. Według słów Jana 
Dibbetsa: „Sztuka konceptualna oddzieliła kon- 
cepcję od obiektu”. Odrzucone zostało rozróżnie- 
nie na sztukę i niesztukę, a najważniejsza stawała 
się idea, że dzieło sztuki przedstawia tylko siebie, 
jednak nie poprzez formę i znaki plastyczne, ale 
poprzez tzw. samodefinicję — na przykład słowną, 
wyrażoną przez artystę. Joseph Kosuth pisał: 
„Sztuka formalistyczna (malarstwo i rzeźba) sta- 
nowi straż przednią dekoracji i ściśle rzecz biorąc, 
uzasadnione byłoby twierdzenie, iż jej warunek ar- 
tystyczności jest tak minimalny, że z uwagi na ce- 
le funkcjonalne nie jest w ogóle sztuką, lecz czy- 
stym ćwiczeniem estetycznym”. Teza o tym, że 
wystarczy słowne istnienie sztuki, wywoływała 
jednak dyskusje nawet wśród samych konceptuali- 
stów, ponieważ podważała zasadność istnienia 


© Twórczość Jarosława Kozłowskiego czę- 
sto podważa schematy myślowe, zbliżając 
artystę niekiedy do efektów bliskich surrea- 
lizmowi, co łatwo dostrzec w obrazie „Bi- 
blioteka” (1995) 


sztuk plastycznych — zamiast tego sztuka stawała 
się jedynie podmiotem ćwiczeń lingwistycznych. 
W efekcie podważenia sensu materialnej i fizycz- 
nej formy dzieła wielu krytyków i artystów w krę- 
gach awangardy na przełomie lat sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych zastanawiało się nad sensow- 
nością dalszego uprawiania sztuki. Pojawiła się te- 
za o końcu tradycyjnego pojęcia obrazu i rzeźby. 
Koncepcje takie zrodziły się w kręgu spadkobier- 
ców sztuki konceptualnej, jednak szybko przemi- 
nął zarówno ortodoksyjny ikonoklazm artystów, 
jak również doraźne zaangażowanie polityczne. 
Ważne stało się z powrotem to, co przybiera formę 
dzieł, przekazujących przyszłym pokoleniom rze- 
czywiste, głębokie duchowe wartości pod postacią 
materialnych obrazów czy rzeźb. 

Konceptualna refleksja pozostała w historii 
sztuki doświadczeniem prowadzącym do zasta- 
nowienia się nad istotą i funkcją dzieła sztuki, 
jednak w dalszej perspektywie droga konceptu- 
alistów okazywała się często ślepą uliczką, pro- 
wadzącą sztukę w zaułki lingwistycznych eks- 
perymentów i zaprzeczającą odwiecznej posta- 
ci sztuki, która posługuje się formą plastyczną, 
bliską człowiekowi. 


Konceptualizm w Polsce 


Idee konceptualne znalazły swoich zwolenni- 
ków także w Polsce, a niektórzy z uznanych 
w świecie konceptualistów przeprowadzali swoje 
akcje na przykład w warszawskiej Galerii Foksal. 
Robert Barry wykonał tam w 1991 roku instalację, 
która składała się z namalowanych na ścianach 
galerii rozrzuconych słów w rodzaju: „Doubts”, 
„Looking”, „Changing”, „Unknown” czy „Real”, 


f Niebieska linia Edwarda Krasińskiego 
stwarzała przestrzeń sztuki także w miejscach 
dla niej dość nietypowych, np. w łazience 


które można było ułożyć sobie w logiczny ciąg. 
Lawrence Weiner wykonał natomiast instalację 
„Określić stały punkt dla ruchomego przedmiotu”, 
w której fotografiom wody towarzyszyły napisy 


na ścianach: „„Po jednej stronie tej samej wody”, 
„Wszystko jest w pewnym miejscu”, „Czy bez 
punktu stałego położenie jest określone”. 

Wśród polskich artystów akcje o charakterze 
konceptualnym przeprowadzał m.in. Tadeusz 
Kantor (1915—1990). Przykładem może być „„Lek- 
cja anatomii według Rembrandta”, zaprezentowa- 
na przez Kantora w Norymberdze w 1968 roku 
oraz pomysł „Wielkiego Krzesła” (które miało być 
umieszczone w pejzażu), przedstawiony na Sym- 
pozjum we Wrocławiu w 1970 roku. W porówna- 
niu z pracami konceptualistów działania Kantora 
charakteryzowała jednak troska o byt przedmiotu 
oraz emocjonalne odniesienia. Konceptualne dzia- 
łania podejmował Edward Krasiński (ur. 1925), 
który od 1965 roku wykonywał instalacje prze- 
strzenne (m.in. na Biennale Form Przestrzennych 
w Elblągu), pokrywane z czasem niebieską farbą. 
Od 1970 roku Krasiński zaczął konsekwentnie 
używać niebieskiej taśmy, umieszczonej na wyso- 
kości 130 centymetrów, którą znaczył nie tylko po- 
wierzchnie obrazów, ale także Ściany, bryły, meble 
i przedmioty znalezione. Niebieska taśma Krasiń- 
skiego pojawiała się już w tak różnych miejscach, 
jak paryska galeria i sklep mięsny w Warszawie, 
służąc wszędzie tworzeniu obszaru sztuki w wy- 
dzielonym, wybranym przez artystę miejscu. 
W twórczej działalności Zbigniewa Gostomskiego 
(ur. 1932) obok kompozycji z form przestrzennych 
(o wielkiej dyscyplinie konstrukcji plastycznej) 
aka się także A konceptualne. Jako 


f © W twórczości Romana 
Opałki konceptualny proces 
powstawania dzieła sztuki 
w czasie znaczony jest kolej- 
nymi cyframi zapisywanymi 
na płótnach oraz dokumenta- 
cją w postaci fotografii twa- 
rzy artysty i taśm z nagra- 
niem jego głosu, m.in. w obra- 
zie „Detal 35328-57052 (frag- 
ment) 1965 /1 -?” 


przykład może posłużyć wystawa Gostomskiego 
w Galerii Foksal w 1970 roku, kiedy artysta za- 
miast przedstawiania własnych dzieł umieścił na 
ścianach galerii plansze z fragmentami powieści 
„Ulisses” Jamesa Joyce'a . W pracy na temat „Od- 
czytu o niczym” inspiracją była zaś dla Gostom- 
skiego muzyka Johna Cage'a. Artysta wykonywał 
również obrazy wypełnione liczbami — każdy 
w innym kolorze, a także budowane z liczb trójką- 
ty („Trójkąt Pascala” 1974). Do sztuki konceptual- 
nej zaliczana jest także metoda artystyczna Roma- 
na Opałki (ur. 1931), który zapisuje na płótnach 
kolejne liczby (od | do nieskończoności), począw- 
szy od 1965 roku, a zapisowi towarzyszy jedno- 
czesne nagrywanie wymawianych głośno cyfr na 
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1 „Słońce” Andrzeja Dłużniewskiego — kon- 
ceptualna analiza relacji między znaczeniem 
słowa a barwą, odwołuje się do sprawdzania 
u widza podświadomych skojarzeń 


taśmę magnetofonową. Prace Andrzeja Dłużniew- 
skiego (ur. 1939) składają się najczęściej z wypo- 
wiedzi słownych, które przedstawiają związki 
między słowami a rzeczami oraz mają ukazać 
umowność znaczeń i symboli („Łąka i śmierć” 
1988, „Słońce” 1990). Prowadzona przez Dłuż- 
niewskiego wraz z żoną Emilią galeria na ulicy 
Piwnej w Warszawie stała się miejscem prezenta- 
cji poczynań artystów konceptualnych (m.in. Zbi- 
gniewa Gostomskiego i Lawrence'a Weinera). 
Głównym tematem działań konceptualnych Jaro- 
sława Kozłowskiego (ur. 1945) jest analiza struk- 
tur językowych, relacji między językiem a przed- 
miotem. Służą temu instalacje przestrzenne, często 
przy użyciu fotografii, światła, dźwięku czy rysun- 
ku (m.in. praca „Bardziej wertykalne niż horyzon- 
talne” 1976-1977). 

W pracy innego polskiego konceptualisty, Jana 
Świdzińskiego (ur. 1923), z 1981 roku pt. „Wszy- 
scy mamy kłopoty”, zawarty został jeden z bar- 
dziej znaczących manifestów polskiej sztuki kon- 
ceptualnej: „Nie możemy już 
dłużej oddzielać sztuki od ży- 
cia i życia od sztuki [...] My, 
ARTYŚCI, mamy do przemy- 
ślenia rolę, jaką odegraliśmy 
w propagandzie fikcyjnego 
obrazu świata [...] Jaka sztuka 
jest nam potrzebna? Taka, 
która nie konstruuje obrazu 
rzeczywistości, lecz w niej 
UCZESTNICZY. Taka, która 
REAGUJE, a nie opisuje”. 

Mimo wielu kontrowersji, 
jakie wzbudza sztuka kon- 
ceptualna wśród artystów, po- 
zostawiła ona po sobie wiele 
znaczących dzieł. 


latach międzywojennych w wielu kra- 
( Ń j jach europejskich produkcja arty- 

styczna została objęta ochroną i kon- 
trolą państwa. Ponieważ sztu- 
ka oficjalna musiała być łat- 
wa do zrozumienia dla wszyst- 
kich, odwoływała się do wzor- 
ców powszechnie znanych i ak- 
ceptowanych. Po okresie awan- 
gardowych poszukiwań twórczość 
artystyczna wróciła do XIX-wiecz- 
nych korzeni, ponownie kierując się 
w stronę klasycyzmu i różnych od- 
cieni realizmu. 

Wykorzystywanie sztuki do celów 
politycznych i podkreślania prestiżu 
władzy nie było pomysłem wieku XX. 
Czyniono tak już w starożytnym Egip- 
cie i Rzymie. Jednak praktyki lat 
trzydziestych i czterdziestych XX stu- 
lecia, związane z totalitarnymi 
ideologiami faszyzmu i ko- 
munizmu, znacznie wy- 
kroczyły poza dotychcza- 
sowe doświadczenia. Wszyst- 
kie żywiołowo kształtowa- 
ne od końca XIX wieku 
formy życia artystycznego zostały zlikwidowane 
i poddane kontroli. Sztuka stała się instrumen- 
tem oddziaływania na społeczeństwo, manipulo- 
wania nim, wpajania mu narzucanych przez wła- 
dzę wartości. Prócz Związku Radzieckiego ten- 
dencje te najsilniejszy wyraz znalazły w Niem- 
czech, w których panowała najbardziej skrajna 
wersja faszyzmu — nazizm. 


Podłoże ideologiczne 


Sztuka nazistowska pojawiła się w Niem- 
czech w 1933 roku wraz z przejęciem władzy 
przez Hitlera. Korzenie krzewionych przez nią 
idei sięgają jednak czasów znacznie wcześniej- 
szych. Już w 2. połowie XIX wieku wraz z roz- 
wojem niemieckiego nacjonalizmu pojawiła się 
neoromantyczna ideologia sztuki, przesiąknięta 
wyobrażeniami germańskiej siły i wielkości oraz 
imperialnymi roszczeniami do władzy nad świa- 
tem. Miała ona silne zabarwienie rasistowskie 
i antysemickie. Szczególnie duży wpływ na kształ- 
towanie się tej doktryny wywarł Richard Wa- 
gher, niemiecki kompozytor i teoretyk sztuki. 

Początki zorganizowanej działalności nie- 
mieckich faszystów w zakresie sztuki sięgały 
2. połowy lat dwudziestych. W 1928 roku Alfred 
Rosenberg, jeden z głównych ideologów nazi- 
zmu, założył „Kampfbund 
fiir deutsche Kultur” — orga- 
nizację prowadzącą walkę 
na rzecz kultury czysto na- 


m Adolf Hitler, marząc 
o Berlinie jako najwięk- 
szym i najwspanialszym 
mieście świata, zaprojek- 
tował gigantyczny Łuk 
Triumfalny (1925—1926). 
Wzorowany na paryskim 
Łuku Triumfalnym miał 
być od niego ponad dwa 
razy większy (170 m szero- 
kości, 117 m wysokości) 


Sztuka faszystowska 


Po dojściu Adolfa Hitlera do władzy twórczość artystyczna w Niemczech z0- 
stała poddana ścisłej kontroli państwa. Całą dotychczasową sztukę nowo- 
czesną uznano za zwyrodniałą, „inspirowaną i kierowaną przez żydowskich, 
politycznie zbolszewizowanych prowodyrów” — jak twierdził Hitler. Artyści 
oddani reżimowi byli hojnie wynagradzani: najlepsi otrzymywali wysokie 
honoraria, piękne wille i pracownie. Twórcy awangardowi musieli wybrać 
emigrację lub milczenie. Na nieposłusznych czekały obozy koncentracyjne. 


© Sztuka nazistowska po- 
przez dzieła takie jak „Geniusz 
zwycięstwa” (1940) Adolfa Wam- 
pera głosiła chwałę germańskiej siły 
i niemieckiego oręża 


rodowej, zrodzonej z germańskiego ducha, 
opartej na „wspólnocie krwi”. „Kampf- 
bund fiir deutsche Kultur” upo- 
wszechniał tezę o upadku współczes- 
nej kultury i sztuki jako konsekwen- 
cji kryzysu społecznego, politycz- 
nego i gospodarczego lat dwu- 
dziestych. Nowoczesną sztukę 
i architekturę postrzegał jako „żydowsko-bol- 
szewicką”, zwyrodniałą, niosącą zarzewie pro- 
letariackiej rewolucji. Poglądy o zdegenerowa- 
niu sztuki współczesnej zyskiwały poparcie au- 
torytetów naukowych. Profesor Paul Schultze- 
-Naumburg dowodził tego, zestawiając fotogra- 
fie dzieł kubistycznych i ekspresjonistycznych 
z fotografiami ludzi upośledzonych umysłowo 
i kalekich. 

Realizacja koncepcji wypracowa- 
nych w kręgu „Kampfbundu” oraz 
walka z objawami upadku sztuki roz- 
poczęła się natychmiast po dojściu Hi- 
tlera do władzy. Pierwszym posunię- 
ciem były zmiany personalne na uczel- 
niach artystycznych (prawa nauczania 
pozbawiono m.in. Maksa Beckmanna, 
Ottona Dixa, Paula Klee). Zmieniono 
kierownictwo większych placówek 
kultury i dyrektorów muzeów. Zaczę- 
to organizować wystawy, na których 
prezentowano dzieła ekspresjonistów, 
futurystów, kubistów, abstrakcjoni- 
stów jako odrażające i szerzące moral- 
ny rozkład. Hitler szydził, że ekspre- 
sjoniści malujący niebieskie łąki i zie- 
lone nieba cierpią na wadę wzroku. 
W 1937 roku podjęto ostateczną akcję 


czyszczenia niemieckich zbiorów. Z kolekcji mu- 
zealnych usunięto kilkanaście tysięcy prac. Plo- 
nem tych działań była głośna wystawa „Entartete 
Kunst” w Monachium. Jako „sztukę wynaturzo- 
ną” pokazano tu dzieła ponad 200 najwybitniej- 
szych twórców sztuki współczesnej — niemiec- 
kich ekspresjonistów ze stowarzyszeń Die Briic- 
ke (Most) i Der Blaue Reiter (Błękitny Jeździec), 
dzieła Marca Chagalla, Vincenta van Gogha, 
Wassily'ego Kandinsky 'ego, Pieta Mondriana. 
Pracom towarzyszyły prowokacyjne komentarze, 
sprośne żarty, informacje o cenach, za które te 
„bezwartościowe płody chorych umysłów” zo- 
stały kupione do niemieckich muzeów za pań- 
stwowe pieniądze. W 1939 roku część obrazów 
sprzedano na aukcji w Lucernie, w Szwajcarii, 
część została publicznie spalona w Berlinie. 
Całą twórczość artystyczną objęto ścisłą kontro- 
lą. Powstała lista wrogów niemieckiej kultury. Aby 
ostatecznie oczyścić kulturę z zachodniego kosmo- 
polityzmu i wschodniego bolszewizmu, znajdują- 
cym się na liście artystom zabroniono tworzenia, 
wystawiania i sprzedawania prac. W ich pracow- 
niach gestapo przeprowa- 
dzało kontrole. Niepokor- 
nych spotykały surowe ka- 
ry z obozem koncentracyj- 
nym włącznie. Zlikwido- 
wano wolny rynek i wolną 
krytykę. Produkcja arty- 
styczna została zintegrowa- 
na z aparatem propagandy; 


e Monumentalna for- 
ma pawilonu niemiec- 
kiego, zaprojektowane- 
go przez Alberta Speera 
na Wystawę Światową 
w Paryżu w 1937 r., pod- 
kreślała potęgę państwa 
i narodu niemieckiego 


poprzez sztukę miało dokonywać się duchowe 
oddziaływanie na naród w celu stworzenia nowe- 
go niemieckiego człowieka. Sztuka nazistowska 
była równie wsteczna, jak niosący ją system poli- 
tyczny. Sprzyjała gustom drobnomieszczańskim, 
kontynuowała XIX-wieczne rozwiązania formal- 
ne. Miała być przystępna i powszechnie zrozu- 
miała, wolna od indywidualnych poszukiwań 
i eksperymentów. 


Architektura 


Naziści odrzucali architekturę funkcjonalną, 
realizującą tylko praktyczne cele. Francuskiego ar- 
chitekta Le Corbusiera uważali za „Lenina archi- 
tektury”, niszczącego zachodnioeuropejską trady- 


cję. Za najbardziej odpowiedni styl uznali upro- 
szczony klasycyzm (zwany także zmodernizowa- 
nym klasycyzmem), w którym poprzez operowa- 
nie uproszczonymi, zgeometryzowanymi formami 
osiągano wrażenie reprezentacyjnego monumen- 
talizmu. Była to architektura ciężka, pozbawiona 
historyzujących detali architektonicznych i ozdób. 
Budynki charakteryzowały się wyraźnie zaznaczo- 
nym cokołem oraz kolosalnymi, biegnącymi przez 
kilka kondygnacji rytmicznymi podziałami piono- 
wymi w formie lizen, pilastrów lub filarów, na 
których spoczywały silnie zaakcentowane gzymsy 
koronujące. Duże znaczenie miały też okładziny 
z kamienia ciosowego, potęgujące wrażenie ma- 
sywności i trwałości; unaoczniały one potęgę i nie- 
zniszczalność III Rzeszy. Od architektury nazi 
stowskiej jej mecenasi wymagali psychologicz- 
nego oddziaływania na widza, wywoływania 
w nim uczucia podziwu zmieszanego z lękiem i re- 
spektem. „Nasze budowle — mówił Hitler — po- 
ą dla wzmocnienia naszego autorytetu”. 
Głównymi architektami III Rzeszy byli Al- 
bert Speer i Ludwig Troost. Symbol architektu- 
ry nazistowskiej stanowił pawilon niemiecki 
wzniesiony przez Speera na Wystawie Świato- 
wej w Paryżu w 1937 roku. Wejścia do budynku 


© Słynna rzeźba Josefa Thoraka „Koleżeń- 
stwo” symbolizuje jedność narodu niemieckie- 
go oraz jego gotowość do walki o wspólny cel 


znajdowały się w prostopadłościennej wieży 
otoczonej filarami wtopionymi w ściany. Ma- 
sywną wieżę wieńczył olbrzymi orzeł. Zna- 
mienne dla budownictwa nazistowskiego roz- 
wiązania zastosował Speer w nowej Kancelarii 
Rzeszy w Berlinie (1939). Do sali audiencyj- 
nej prowadziła Galeria Marmurowa o długości 
220 metrów; przyjmowani przez Fiihrera dyplo- 
maci, przemierzając nią, mieli odczuwać wiel- 
kość Rzeszy Niemieckiej. „Kto wejdzie do Kan- 
celarii Rzeszy — mówił Hitler — musi odnieść 
wrażenie, że znalazł się przed panem świata”. 
Drugi z architektów, Troost, działał głównie 


w Monachium. Jego dzieła to m.in. Dom Nie- 
mieckiej Sztuki, rezydencja Hitlera oraz Świąty- 
nia Chwały (1935) — monument ku czci poleg- 
łych podczas puczu w 1923 roku. Krytykując ar- 
chitekturę nazistowską, należy pamiętać, że styl 
uproszczonego klasycyzmu zaistniał w latach 
trzydziestych nie tylko w Niemczech. Cała Eu- 
ropa skłaniała się ku tego rodzaju architekturze 


reprezentacyjnej, związanej z mecenatem pań- 
stwowym. Wiele przykładów takich budowli 
znaleźć można w Rosji, Włoszech, Francji, jak 
również w Polsce (m.in. Muzeum Narodowe 
w Warszawie). 

W tworzenie koncepcji urbanistycz- 
nych i architektonicznych osobiście anga- 
żował się Hitler. Sam robił liczne projekty. 
Jego pomysły cechowała gigantomania. 
Zaprojektowana przez niego Hala Zebrań 
w Berlinie, przykryta gigantyczną kopułą, 
została pomyślana jako największa bu- 
dowla świata, mogąca pomieścić 180 ty- 
sięcy osób. Owa gigantomania miała 
umacniać w Niemcach poczucie własnej 
wartości. Służyły temu także plany rozbu- 
dowy Berlina, przekształcenia go w naj- 
większą i najpiękniejszą stolicę świata. 

Zupełnie inne tendencje panowały 
w budownictwie mieszkaniowym, willo- 
wym, a także w architekturze szkół. Na- 
wiązywały one do rodzimej tradycji re- 
gionalnej, harmonijnie wiążącej budynki 
z krajobrazem. Proste, wydłużone bryły 
budynków o tynkowanych ścianach wień- 
czyły dwu- lub czterospadowe wysokie 
dachy. 


© Główny motyw Świątyni Chwały pro- 
jektu Ludwiga Troosta stanowiły wolno 
stojące na planie kwadratu rzędy filarów, 
połączone u góry belkowaniem 


Rzeźba 


Ideolodzy niemieckiej sztuki ogromną wagę 
przywiązywali do rzeźby, którą pod względem 
treści cechował szczególny fanatyzm raso- 
wo-polityczny. Zdobiła ona budynki państwo- 
we i partyjne, place, parki oraz miejsca maso- 
wych zebrań. Podobnie jak architekturę, rzeźbę 
cechował monumentalizm. Łącząc elementy re- 
alistyczne z silną idealizacją, wyraźnie odwoły- 
wała się ona do umiłowanego przez Fiihrera an- 
tyku oraz do klasycyzmu. Ukazywała piękno, 
siłę i harmonię, pomijała to, co brzydkie i po- 
spolite, lęk i ból. Postacie pozbawione były 
cech indywidualnych i psychologizmu. 

Dominowały akty męskie i kobiece, w których 
wyraźnie zaznaczał się kult zdrowia, tężyzny fi- 
zycznej i czystości rasowej. Idealizowane, piękne 
wizerunki nagich ciał były ucieleśnieniem ger- 
mańskiego ideału rasowego. Zauważalne są jed- 
nak znaczne różnice w ideowej wymowie aktów 
obu płci. O ile heroizowany akt męski wyrażał si- 
łę, władczość i ideę walki za naród, o tyle z aktu 
kobiecego emanował erotyzm, wdzięk i uległoś 

Cechy rzeźby nazistowskiej widać najwyraź- 
niej w pracach Josefa Thoraka i Arno Brekera. 
W 1937 roku Thorak zaprezentował „Koleżeń- 
stwo”. Ponadnaturalnej wielkości potężni i musku- 
larni atleci kroczą razem, podając sobie dłonie. Re- 
prezentują koncepcję nadludzi, świadomych swej 
woli i celów, pewnych siebie i swego zwycięstwa. 
Jeszcze bardziej zaostrzoną ekspresję (przecho- 
dzącą w agresję) miały rzeźby Brekera, ukazujące 
nagich herosów. Ich zewnętrzna i wewnętrzna dy- 
namika prezentowała gotowość całego narodu do 
walki („„Prometeusz”, „Gotowość ”). W podobnym 
duchu utrzymana była twórczość Adolfa Wampera. 


© „Mściciela” (1940) Arno Brekera razem 
z 23 innymi reliefami tego autora przeznaczono 
do ozdoby Łuku Triumfalnego w Berlinie za- 
projektowanego przez Hitlera. W muskulatu- 
rze i dynamice postaci widać silne wpływy 
rzeźby hellenistycznej 


©. Ukazani na obrazie trzej 
zentują trzy rodzaje wojsk niemieckich: pie- 
chotę, lotnictwo i marynarkę wojenną. Sce- 
na wypełnia środkową część tryptyku Hansa 
Schmitz-Wiedenbriicka „Robotnicy, chłopi 
i żołnierze” 


nierze repre- 


Malarstwo 


Malarstwo obejmowało znacznie bogatszy za- 
kres tematyczny niż rzeźba. Najbardziej zr 
mienne były obrazy alegoryczno-symboliczne, 
prezentujące ideę ofiary i poświęcenia dla na- 
rodu. Chętnie odwoływały się one do schema- 
tów wziętych ze sztuki sakralnej oraz trypty- 
kowych kompozycji ołtarzowych. W dziele 
Wilhelma Sautera „Tryptyk bohaterów” (1936) 
środkowy obraz zajmuje grupa bojówkarzy SS 
i SA, podtrz ) rannego kolegę 
pozycja (rozpostarte ramiona) wyraźnie nawią- 
zuje do ofiary Chrystusa na krzyżu. Na skrzyd- 
łach bocznych zostali ukazani żołnierze z I woj- 

światowej, natomiast na predelli (malowidle 
pod spodem tryptyku) polegli żołnierze fronto- 
wi i bojówkarze hitlerowscy. Podobnym sche- 
matem posłużył się Hans Schmitz-Wiedenbriick 
w obrazie „Robotnicy, chłopi i żołnierze” (1942). 
W scenie środkowej przedstawieni są trzej Żoł- 
nierze, na skrzydle lewym — górnicy w kopal- 
ni, na prawym — wieśniak z buhajem. Obraz 
unaocznia ducha koleżeństwa i wspólnoty ce- 
lów wszystkich Niemców walczących i produ- 
kujących dla potrzeb wojny. 


Jego 


Popularnością cieszyły się także sceny wojen- 
ne. Pokazywano je w sposób reporterski, w posta- 
ci epizodów przedstawiający ewielkie grupy 
walczących żołnierzy. Gloryfikowano bohater- 
stwo i odwagę. Propagowano żołnierskie cnoty, ta- 
kie jak: wierność, obowiązkowość, posłuszeństwo. 
Z żołnierza uczyniono idealny obraz człowieka, 
a z wojny punkt szczytowy ludzkiej samorealiza- 

cji. Ciekawe zjawisko stano- 
wił fakt, że niemal nigdy nie 
k gdy: 


nia w nazistowskiej sztuce. 
Do łask powróciło malar- 
stwo rodzajowe, zepchnięte 
na dalszy plan w końcu XIX 
wieku. W ramach tego ga 


tunku przedstawiano pracę rzemieślnika, robotr 
ka i chłopa z zamiarem nie tylko zilustrowania 
samej p! lecz stworzenia symbolu pozytyw- 
nego obrazu Świata. Podkreślano radość tworze- 
nia i godność pracy. Była ona ciężka, ale zdrowa; 
zny pomagał hartować męską siłę. 
zywano kilka postaci wykonujących 
wspólnie jakąś co ilustrowało ideę ze- 
społowego działania dla wspólnego dobra. Pr 
stawała się s ą narodowi. Rolnik był już 
producentem „ lecz „żołnierzem frontu 
wyżywienia . Sceny te nie miał dnak nic 
wspólnego z realizmem: nie istniały konflik 
zmęczenie czy cierpienie. 
W podobnie idealizujący sposób pokazywz 
no życie na wsi, pełne harmonii, dostatnie, 
szczęśliwe, wolne od niepokojów. Akcentowa- 


© Malarstwo nazistowskich Niemiec wyraźnie nawiązywało do XIX-wiecz- 


nego akademizmu łączącego 


mizmie, c 


© Obrazy takie, jak „Powrót do domu” (1941) Oskara Martina 


Amorbacha, uka 
wizję idealnego, pięknego świata, któr! 
socjalizm 


cie niemieckiego ludu — 
miał stworzyć narodowy 


realizm z idealizacją. Podobnie jak w akade- 
ęstym tematem były wizerunki nagich kobiet, czego przykładem 
jest „Akt” (1942) Adolfa Z 


no jedność człowieka z naturą. Obrazy wsi 
i krajobrazy symbolizowały ojczysty kraj, wy- 
rażały miłość do ojczyzny. Grupowe portrety 
wiejskich rodzin podkreślały znaczenie domo- 
wego ogniska, przywiązania do niemieckiej 
ziemi i tradycyjnych wartości. 

Niezwykle częstym tematem (ok. 10 proc. 
obrazów na wystawach) były akty kobiet, pełne 
erotyzmu i zmysłowości. Dzieła te stanowiły 
swoistą zachętę do prokreacji. Do macierzyń- 
stwa nakłaniały rodzajowo ujęte, idealizowane 
wizerunki szczęśliwych matek z dziećmi, któ- 
re niejednokrotnie upodabniano do Madonny 


z Dzieciątkiem. Z punktu widzenia polityki 
państwa sceny te przemawiać miały za małżeń- 
stwem i macierzyństwem — werbowały do tzw. 
bitwy o narodziny. „Kobieta — mówił Hitler 
też ma swoje pole walki; za każdym razem, 
kiedy narodowi przynosi na świat dziecko, sta- 
cza dla tego narodu bitwę”. Powinnością ko- 
biet — dla dobra państwa — było przede wszyst- 
kim rodzić i wychowywać dzieci (zdrowych 
i czystych rasowo Niemców) oraz zajmować 
się domem. 

Z kultem Fiihrera łączyły się jego liczne por- 
trety. Ukazywano go tradycyjne lub rodzajowo 

wśród wojskowych, towarzyszy partyjnych, 
podczas inspekcji wojsk. Podkreślano jego cha- 
ryzmę, rolę zbawiciela zesłanego przez opatrz- 
ność. Na dużą skalę malowano także portrety 
dygnitarzy partyjnych i wysokich rangą woj- 
skowych. 


Sztuka w faszystowskich Włoszech 


Zupełnie inne oblicze miała sztuka we 
Włoszech, gdzie faszyści pod wodzą Benita 
Mussoliniego objęli władzę już w 1922 roku. 
Mimo że produkcja artystyczna i wystawien- 


m Wykonany w stylu aeropittury „Portret 
Duce” (1933) Gerarda Dottoriego wykorzy- 
stuje doświadczenia kubizmu i futuryzmu. 
Obraz ten doskonale ilustruje różnice pomię- 
dzy względnie pluralistyczną sztuką faszy- 
stowskich Włoch i nieakceptującą żadnych 
kompromisów sztuką nazistowskich Niemiec 


nictwo zostały poddane kontroli aparatu pań- 
stwowego, zachowano dość pluralistyczne 
podejście do sztuki. 

W latach dwudziestych spore znaczenie miał 
odrodzony po wojnie ruch futurystyczny (tzw. 
drugi futuryzm). Jego postulaty artystyczne: 
idee ekspansji, apoteozy wojny i kultu nowo- 
czesności, były bliskie ruchowi faszystowskie- 
mu. W has zyzmu futuryści odnaleźli 
spełnienie pragnienia dynamicznej przemiany 
świata, dlatego większość z nich bez wahania 
poparła reżim. Przywódca i teoretyk tego ru- 
chu, Filippo Tommaso Marinetti, był nawet bli- 
sko związany z Mussolinim. W 1929 roku część 
futurystów stworzyła kierunek zwany aeropit- 
turą. Artyści chcieli oddać dynamiczne dozna- 
nie przestrzeni. Ukazywali świat widziany 
oczyma lotnika, fantazje na temat życia poza- 
ziemskiego, unoszące się samoloty. Próby uma- 
sowienia futuryzmu nie powiodły się jednak. 
Mimo ułożonego w 1927 roku przez Marinet- 
tiego równania: „sztuka faszystowska = futu- 
ryzm” reżim nie uczynił z tego kierunku ofi- 
lnej sztuki państwa. 

Znacznie wyżej oficjalne czynniki władzy 
ceniły stylistykę klasycyzującego realizmu łą- 
czącego tradycję z nowoczesnością, którą pro- 
pagowało utworzone w 1922 roku ugrupowanie 
Novecento (Novecento lub Novecento Italiano 


e Ważne miejsce w sztuce nazistowskiej zaj- 
mowały wizerunki Fiihrera i wysokich dostoj- 
ników partyjnych. Heinrich Knirr ukazał 
w 1937 r. Hitlera we władczej pozie jako uoso- 
bienie charyzmatycznego wodza 


termin używany także na określenie sztuki 
XX w.). Powoli ewoluowała w tym kierunku 
większość malarzy włoskich lat dwudziestych 
i trzydziestych. Władze tolerowały jednak 
nadal abstrakcjonistów, ekspresjonistów i surre- 
alistów, pozwalając im uczestniczyć w oficjal- 
nych wystawach. Polityka pluralizmu arty- 
stycznego ustrzegła sztukę włoską przed bruta|- 
nymi c i jami, których doświad- 
y niemieccy. Pewne zaostrzenie po- 
lityki kulturalnej miało miejsce dopiero po wy- 
buchu II wojny światowej. 

W połowie lat trzydziestych nastąpił rozwój 
monumentalnych form plastyki (fresków i mo- 
zaik). Przyjęto wówczas słynne „prawo dwóch 
procent”. Mówiło ono, że dwa procent kosztów 
budowy każdego gmachu użyteczności publicz- 
nej musi być przeznaczone na jego dekorację. 
„Prawo dwóch procent” stanowiło dla wielu 
twórców z innych krajów (w tym Polski) niedo- 
ścigły wzór państwowego mecenatu. 

Za czasów Mussoliniego podjęto wiele in- 
westycji architektonicznych w centrum Rzymu. 
Przebito nowe szerokie ulice, które otworzyły 
dostęp do zabytkowych budowli (m.in. wy 
nano ulicę łączącą plac św. Piotra z Tybrem). 
Podejmowano również rekonstrukcje antycz- 
nych zabytków. 

Przykład Niemiec i Włoch pokazuje ogrom- 
ne różnice w podejściu do sztuki obu państw 
faszystowskich. Dramatyczne doświadczenia 
Niemiec uświadamiają prawdziwą zaletę plura- 
lizmu, są ostrzeżeniem przed próbami monopo- 
lizacji sztuki oraz wprowadzania jedynie słu- 
sznych zasad w imię wielkich idei. 


miejscu wymieniany jest fakt posługiwania 

się fotografią. Trzeba jednak pamiętać, że 
zanim XIX wiek przyniósł wynalazek aparatu 
fotograficznego, malarze już znacznie wcześniej 
wspierali swoje umiejętności przyrządem o na- 
zwie camera obscura. Było to ciemne pomie- 
szczenie lub skrzynka z niewielkim otworem 
w przedniej ścianie i matową ścianą tylną. Zgod- 
nie z prawami optyki (znanymi już Arystoteleso- 
wi) na przeciwległą Ścianę padał odwrócony 
obraz krajobrazu lub przedmiotu znajdującego 
się przed otworem. Artyście wystarczyło więc 
położyć kartkę papieru i przerysować pożądany 
fragment widoku. Z takiej pomocy korzystali za- 
równo Leonardo da Vinci, który udoskonalił 


IE wyróżnik hiperrealizmu na pierwszym 


Hiperrealizm 


W latach siedemdziesiątych XX wieku w Stanach Zjednoczonych artyści uleg- 
li fascynacji nowoczesną cywilizacją, techniką i kulturą społeczeństwa kon- 
sumpcyjnego. Jako najodpowiedniejszą metodę do opisania zjawisk charak- 
terystycznych dla otaczającego ich świata przyjęli realną wierność odtwarza- 
nych przedmiotów. Ta cecha skłoniła krytyków do nazwania kierunku hiper- 
realizmem. Tworzone w taki sposób obrazy do złudzenia przypominały zdję- 
cia, dlatego równie popularnym określeniem prądu stał się fotorealizm lub 
realizm fotograficzny. Styl ten znalazł zastosowanie również w rzeźbie w po- 
staci atrap łudząco przypominających realnych ludzi. Dzięki tej nadzwyczaj- 
nej iluzyjności kierunek zdobył kolejną nazwę — superrealizmu. 


f Ralpha Goingsa zafrapował banalny obraz stojącej przy drodze przyczepy kempingowej. 
Postawił on przed artystą wyzwanie precyzyjnego odtworzenia krajobrazu odbijającego się 


w lśniącej powierzchni karoserii 


aparat, jak i wielu słynnych malarzy pejzaży- 
stów, m.in. tworzący w XVIII wieku Bernardo 
Bellotto zwany Canalettem czy Francesco Guar- 
di. Prawdopodobnie camera obscura wspoma- 
gała również artystów holenderskich, a wśród 
nich genialnego XVII-wiecznego Jana Vermeera 
van Delft. 

Wynalazek fotografii spowodował prawdzi- 
wą rewolucję w historii sztuki. Wraz z pojawie- 
niem się doskonałej metody kopiowania rze- 
czywistości w dużym stopniu utracił sens ilu- 
zjonizm sztuk przedstawiających. Nawet naj- 
bardziej mistrzowski realizm nie mógł konku- 
rować z prawdą obiektywu. Tym samym malar- 
stwo zostało zwolnione z obowiązku portreto- 
wania świata. Otwarto drogę do sztuki nowo- 
czesnej, skupiającej się w większym stopniu na 
wrażeniach i przeżyciach artysty, na jego indy- 
widualnej wizji Świata. Nadal jednak wielu 
twórców posługiwało się zdjęciami jako pomo- 
cą w kompozycji swoich dzieł. Był wśród nich 
ponoć i sam Jean Auguste Dominique Ingres. 
Z pewnością też Edgar Degas, mistrzowsko 
ukazujący tancerki uchwycone w ruchu i chwi- 
lowych pozach, korzystał z inspiracji fotogra- 


ficznych. Być może nowy sposób ujęć kompo- 
zycyjnych, stosowanie ramy obcinającej przed- 
stawiane postacie, typowe na przykład dla Henri 
de Toulouse-Lautreca czy Paula Gauguina były 
lekcją wyniesioną z kadru fotograficznego. 

W XX wieku nadal istniały wzajemne wpły- 
wy fotografii i sztuk pięknych. Najlepszym po- 
twierdzeniem tych relacji jest słynny „Akt 
schodzący po schodach” (1912) Marcela Du- 
champa, inspirowany symultanicznym, poklat- 
kowym zapisem ruchu postaci. Kolejny krok 
wykonali dadaiści, używając zdjęć bezpośred- 
nio jako tworzywa fragmentów powstającego 
obrazu w swoich fotomontażach i kolażach. Fo- 
tografie z kolorowych pism, plakaty i reklamy 
pojawiały się również często u twórców pop-ar- 
tu. W ślad za nimi także hiperrealiści postrzega- 
li otaczający ich świat przez pryzmat zdjęć, ro- 
bionych przez samych artystów lub wycina- 
nych z czasopism. Kontynuowali więc wzajem- 
ne powiązania i zależność między malarstwem 
a fotografią — dwiema sztukami, które łączy za- 
danie przedstawienia Świata, a dzielić mogą je- 
dynie środki, jakimi do osiągnięcia tego celu się 
posłużą. W odróżnieniu jednak od swoich po- 


przedników, hiperrealiści (podobnie jak artyści 
pop-artu) nie posługiwali się fotografią jako po- 
mocą przy malowaniu realistycznym, ale jako 
nowym środkiem wyrazu, współtworzącym dzie- 
ło sztuki, będącym jego częścią. 


Sztuka prawdziwsza niż prawda 


Hiperrealizm narodził się w Stanach Zjedno- 
czonych około 1965 roku. Pełny rozkwit osiąg- 
nął w latach 1970-1973. W 1971 roku wybitnie 
zaznaczył swoją obecność na VII Biennale de 
Paris, ale dopiero jego dominacja na międzyna- 
rodowym prestiżowym pokazie sztuki „Docu- 
menta V” w Kassel w roku następnym, zaowo- 
cowała powszechnym uznaniem go za nowy prąd 
w sztuce. Nazwa doczekała się powszechnej ak- 
ceptacji podczas wystawy „Amerykańscy hiper- 
realiści i europejscy realiści” w paryskim Centre 
National d'Art Contemporain w 1974 roku. 
Oprócz najczęściej używanych terminów: hiper- 
realizm (pierwszy ten termin zastosował krytyk 
francuski D. Abadie), superrealizm i realizm fo- 
tograficzny, pojawiały się inne propozycje na- 
zwania tego kierunku w sztuce, m.in.: realizm 
krytyczny, realizm radykalny, realizm ostrego 
spojrzenia (sharp focus realism) czy realizm ka- 
pitalistyczny — odnoszące się bardziej do pro- 
gramu niż środków wyrazu nowego kierunku. 

Za poprzednika i prekursora hiperrealizmu 
uważa się pop-art. Oba kierunki sięgnęły do 
form przedstawiających, realistycznych, jako 
opozycji do panującego powszechnie ekspre- 
sjonizmu abstrakcyjnego. Łączyło je także za- 
interesowanie współczesnym światem, jego 
najnowocześniejszymi a jednocześnie najpopu- 
larniejszymi, stereotypowymi przejawami. Fa- 
scynacja typowymi zjawiskami cywilizacji 
i społeczeństwa nastawionego przede wszyst- 
kim na konsumpcję skłoniła artystów obu kie- 
runków do posłużenia się środkami wyrazu 
charakterystycznymi dla współczesnych me- 
diów: reklamy i fotografii. Oba kierunki różnił 
jedynie stosunek do opisywanej rzeczywistości. 
O ile pop-art nie stronił od pewnych żartobli- 
wych przerysowań, o tyle hiperrealizm ograni- 
czał się do reporterskiego zapisu, pozbawione- 
go emocji i komentarza. 

Poszukując cech charakterystycznych hiperre- 
alizmu, krytyk Jean Christoph Amman wymienił 
dwa zasadnicze punkty: optyczną realność rozu- 
mianą jako metoda twórcza oraz optyczną real- 
ność odtwarzanego przedmiotu. Amman określił 
też cechy szczególne kierunku. Po pierwsze, wzór 


dla dzieła hiperrealistycznego prawie zawsze sta- 
nowi konkretna fotografia. Artysta chętnie posłu- 
guje się diapozytywem, który wyświetla za pomo- 
cą epidiaskopu na płaszczyźnie obrazu, a następ- 
nie kopiuje jego kompozycję, perspektywę i for- 
my poszczególnych detali. Wszelkie elementy od- 
twarza z ogromną skrupulatnością, precyzją i do- 
kładnością. Kolejną cechą kierunku są duże roz- 
miary płócien, a także ulubiona przez artystów 
technika: olej lub akryl, rzadziej rozpylanie farby 
aerografem. Twórcy uzyskują w ten sposób barwy 
bardziej nasycone, głębsze niż w tradycyjnym 
malarstwie, bliższe przerysowanym kolorom na 
odbitkach fotograficznych. Do estetyki zdjęcia 
nawiązują również pewne deformacje, stosowane 
świadomie przez artystów, na przykład nienatura|- 
ne zbliżenia, zniekształcenia perspektywy charak- 
terystyczne dla efektu uzyskiwanego za pomocą 
obiektywu fotograficznego. Pojawiają się też ka- 
dry różniące się od stosowa- 
nych w malarstwie tradycyj- 
nym, a także typowa dla zdję- 
cia o dużej głębi ostrości jed- 
nakowa precyzyjność odda- 
nia szczegółów na całej po- 
wierzchni płótna. Niektóre 
obrazy łudząco przypominają 
fotografie reklamowe, inne 
przywodzą na myśl amator- 
skie zdjęcia rodzinne, jeszcze 
inne podobne są do ujęć re- 
porterskich, a portrety wzoru- 
ją się niekiedy na fotogra- 
fiach paszportowych. 

W wyniku stosowanych 
środków wyrazu hiperreali- 
ści zrezygnowali zupełnie 
z eksponowania cech indy- 
widualnego warsztatu arty- 
sty oraz wartości malarskich 
obrazu: oryginalnej kompo- 


zycji, ekspresji gestu, języka plastycznego. 
Kompozycję zastąpił wzór fotograficzny, zgod- 
nie z którym artysta odtwarzał przedmiot. Jego 
zadaniem było zrobić to z jak największą precy- 
zją i wiernością. Konieczna okazała się więc 
niezwykła dociekliwość obserwacji oraz kunszt 
techniczny porównywalny z tradycją malarstwa 
iluzjonistycznego. Powstające według takich za- 
łożeń obrazy cechował, zgodnie z dążeniem ich 
twórców, absolutny obiektywizm. Przedstawia- 
ły rzeczywistość wiernie, nie pomijając ani nie 
eksponując żadnego ze szczegółów. Obiekty- 
wizm dotyczył również tematów wybranych 
przez artystów. Nie nosiły one żadnych cech 
odrębności. Były to powszednie, banalne moty- 
wy, zaczerpnięte z codzienności, z otoczenia 
człowieka. Przedmioty czy postacie portretowa- 
ne przez hiperrealistów, pozbawione indywidu- 
alizmu, z wyeksponowanymi cechami typowy- 
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e ft Fragmenty ulic ame- 
rykańskich miast, witryny 
sklepowe odbijające refleksy 
światła, przejeżdżające samo- 
chody, sylwetki przechodniów 
stanowiły najbardziej typowy 
repertuar malarzy hiperrea- 
listów, m.in. Richarda Estesa 
i Dona Eddy'ego 


mi, mogą być odbierane i ro- 
zumiane jako przedstawiciele 
i symbole gatunku czy większej 
grupy rzeczy podobnych, po- 
wszednich. 


Urok wielkiego miasta 


Hiperrealizm rozwijał się 
w Stanach Zjednoczonych w dwu 
ośrodkach — San Francisco 
i Nowym Jorku. Nie bez powo- 
du: w tych tętniących życiem 
metropoliach najostrzej rysowa- 
ły się wszystkie fascynujące hi- 
perrealistów zjawiska związane 
ze współczesną cywilizacją. 


Część twórców nie miała artystycznego wy- 
kształcenia akademickiego, a wywodziła się 
z branży reklamowej. Decydowało to o specy- 
ficznym, precyzyjnym warsztacie, jakim dyspo- 
nowali, doskonałym opanowaniu techniki foto- 
grafii i o rodzaju inspiracji. Artyści szczególnie 
wrażliwi byli na wszelkie elementy charaktery- 
styczne dla konsumpcyjnego oblicza amerykań- 
skiego społeczeństwa, jak np. zachęcające do za- 
kupów billboardy i zdjęcia reklamowe. Estetykę 
nowoczesnych miast hiperrealiści odnajdywali 
w światłach kolorowych neonów, w obrazach 
odbijających się w witrynach sklepowych, w mar- 
twych naturach zbudowanych z produktów prze- 
znaczonych na sprzedaż. Lśnienie chromowanej 
stali i lakieru samochodowego, gra blików świat- 
ła na ich powierzchni, niuanse barw — to wszyst- 
ko stało się dla hiperrealistów wyzwaniem tech- 
nicznym, jak też kwintesencją amerykań- 
skiego stylu życia, pogoni 
za dobrami materialnymi 
i mitu o dobrobycie. O tym 
chcieli mówić w swoich 
obrazach. 

Motyw szklanej szyby 
był ulubionym elementem 
wykorzystywanym w ma- 
larstwie przez Richarda 
Estesa (ur. 1936). Artysta 
ukazywał odbicia, które 
pozwalały mu na mnoże- 
nie w jednym dziele punk- 
tów widzenia, łamanie za- 
sad perspektywy, a przez 
to na wprowadzanie więk- 
szej liczby informacji. W tym 
celu często posługiwał się 
nie jednym, ale wieloma 
zdjęciami, które przenosił 
na różne fragmenty płót- 
na. Malował zwykle puste 
miejskie ulice z dużymi 
szklanymi witrynami skle- 
powymi, w których odna- 
leźć można refleksy fasad budynków po przeciw- 
ległej stronie ulicy, świateł samochodów, czasem 
pojedyncze sylwetki przechodniów. Portretowa- 
ny przez artystę pejzaż Nowego Jorku — kawiar- 
ni, kabin telefonicznych, kin pornograficznych, 
uzyskiwał nowy, zaskakujący kształt. Malowany 
był z niezwykłą dbałością o detale i oddanie cha- 
rakteru poszczególnych materiałów, tworzyw 
i refleksów świetlnych. Jednocześnie brak w nim 
niemal zupełnie ludzi. Jest chłodnym, precyzyj- 
nym obrazem, przypominającym bardziej sceno- 
grafię filmową niż autentyczne, tętniące życiem 
miasto. 

Kolejny motyw — odbicia światła na lakiero- 
wanej karoserii samochodu — zafascynował bez 
reszty innego artystę, Ralpha Goingsa (ur. 
1928). Goings ukończył studia w California 
College of Arts and Crafts w Sacramento State 
College. Posługiwał się techniką aerografu, roz- 
pryskując farbę na powierzchni obrazu. Jego 
dzieła w typowy dla hiperrealizmu sposób nie 
niosą ze sobą żadnych krytycznych ani anegdo- 
tycznych treści. Zdaniem Goingsa: „Malarstwo 
realistyczne dostarcza okazji do wizualnego de- 
lektowania się rzeczywistością”. Zgodnie z tą 
dewizą artysta tworzył dzieła będące popraw- 
nym, obiektywnym zapisem zupełnie przypad- 


ft © Hiperrealiści do perfekcji do- 
prowadzili umiejętności warsztato- 
we i technikę malowania. Ich 
obrazy do złudzenia przypomi- 
nać miały rzeczywistość. David 
Parrish osiągnął ten efekt m.in. 
poprzez doskonałe odwzorowa- 
nie blików światła, refleksów 
i odbić od chromowanych częś- 
ci motocykli 


kowych, na pozór nieciekawych 
scen. Przedstawiają na przykład jeepa 
zaparkowanego przed przydrożnymi za- 
budowaniami czy mieszkalną przyczepę sto- 
jącą na parkingu przy autostradzie. Jednakże 
w tych banalnych tematach Goings odnalazł 
godny delektowania się, fascynujący wątek: re- 
fleksy światła odbijającego się w gładkich, 
Iśniących taflach. Z ogromną cierpliwością i do- 
słownością oddawał się studiom zniekształceń, 
pomniejszeń, zmian ostrości, jakim ulega obraz 
świata widziany na wypukłej powierzchni karo- 
serii. W mistrzowski sposób efekt ten uchwycił, 
malując krajobraz: góry, niebo, obłoki, odbity 
w lśniących ścianach przyczepy mieszkalnej. 
Podobne fascynacje towarzyszyły twórczości 
Dona Eddy'ego (ur. 1944). Jego obrazy przedsta- 
wiają fragmenty miejskich ulic, charakterystycz- 
nie kadrowane, z dużymi zbliżeniami fragmen- 
tów samochodów i wystaw sklepowych. Artysta 
drobiazgowo oddaje abstrakcyjne efekty krzywe- 
go zwierciadła — obrazy odbić w błyszczących 
przedmiotach (chromowanych, niklowanych, 
szklanych). Bardzo typowy dla Eddy'ego jest 
motyw światła układającego się na powierzchni 
zderzaka samochodowego czy zamazany obraz 
przedmiotów nagromadzonych na sklepowej wy- 
stawie, widziany przez szklaną szybę, w której 
odbijają się elewacje domów i ruch na ulicy. Ar- 
tysta korzystał z pomocy czarno-białych fotogra- 


fii, kilku ujęć tego samego 
przedmiotu. Jedno z takich 
zdjęć wybierał jako główny 
motyw, pozostałe służyły mu 
do wtórnego nakładania i mno- 
żenia punktów widzenia. 

W twórczości Goingsa i Ed- 
dy'ego samochód występował 
jako motyw pozwalający na 
rozwinięcie gry formalnej, na 
studiowanie efektów Światło- 
cieniowych i zmian perspekty- 
wy. Był jednocześnie symbo- 
lem nieobecnego właściciela, 
jego upodobań i statusu spo- 
łecznego. Ten sam motyw 
miał zupełnie inne znacze- 
nie w twórczości Johna 
Salta (ur. 1937), angiel- 

skiego artysty miesz- 
kającego i tworzącego 
w Nowym Jorku. Salt 
również malował zała- 
mujące się światło, ale 
nie w idealnie utrzyma- 
nym lakierze, a we wgnie- 
cionej karoserii, w stłuczonej 
szybie, fragmencie lusterka. Stu- 
diował fakturę rozdartej tapicerki i bla- 


©. Richard McLean w swo- 
ich obrazach komento- 
wał mity wielkiej Ameryki, 
a wśród nich ten największy 
— o pierwszych osadnikach, 
dzielnych kowbojach, krze- 
wiących cywilizację na bez- 
kresach prerii 


chy przeżartej rdzą. Przedsta- 
wiane przez niego wraki były 
znakiem dramatu, wypadku, 
nagłej śmierci i nieszczęścia. 

Oprócz samochodów tech- 
nikę i cywilizację symboli- 
zowały na płótnach hiperrea- 
listów również inne maszy- 
ny. David Parrish (ur. 1939) 
z prawdziwą wirtuozerią ma- 
lował motocykle. Z powięk- 
szonych slajdów wybierał 
część przedstawiającą frag- 
ment pojazdu. Na nim, na 
szczegółach chromowanych 
elementów, odbiciach świat- 
ła i płynnych kształtach podykto- 
wanych wymogami konstrukcji 
Parrish skupiał swoją uwagę. Je- 
go obrazy charakteryzuje swoista 


© Hiperrealiści z upodobaniem 
oddawali się studiowaniu idea|- 
nych form, typowych dla amery- 
kańskiej cywilizacji. Odróżniał 
się od nich John Salt, którego pa- 
sjonowały tematy mówiące o nie- 
trwałości i przemijaniu zdobyczy 
techniki, a jednocześnie odnoszą- 
ce się do ludzkiego losu, m.in. 
wraki samochodów — symbole 
kruchości osiągnięć cywilizacji 


ekspresja wypływająca z ciekawych kadrów, 
które upodabniają portretowaną maszynę do ab- 
strakcyjnej kombinacji form. Inny artysta — Ron 
Kleeman (ur. 1937), próbując odnaleźć najlep- 
szy odpowiednik ruchu, energii i prędkości, 
przedstawił fragment pędzącego wozu wyścigo- 
wego. Natomiast Lowell Nesbitt (ur. 1933) za 
największe osiągnięcie amerykańskiej techniki 
i cywilizacji uważał loty kosmiczne. Na jego 
obrazach podziwiać można startujące i wodują- 
ce rakiety. Artysta obecny był przy starcie Apol- 
la 9 z Przylądka Kennedy'ego, obserwował też 
lądowanie Apolla 13. Te wydarzenia uznał za 
symboliczne dla historii Stanów Zjednoczonych 
i godne upamiętnienia. 

Dla Richarda McLeana (ur. 1934) kwintesen- 
cją Ameryki był mit pierwszych osadników, ste- 
reotyp dzielnych kowbojów i dzikich Indian. 
Portretując ich, artysta korzystał ze zdjęć znale- 
zionych w czasopismach. Świadomie podkreślał 
sztuczność ujęcia i nienaturalność barw. Jego 
obrazy były jakby klatkami wyjętymi z naiw- 
nych westernów barwionych w technikolorze. 

Oryginalne portrety rozmiarów dużych plaka- 
tów reklamowych tworzył czołowy przedstawi- 
ciel hiperrealizmu Chuck Close (ur. 1940). Artysta 
wybrał konwencję czarno-białych zdjęć paszpor- 
towych, z czasem (po 1971 r.) wprowadził rów- 
nież inne barwy. Close'a nie interesowała indy- 
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widualność portretowanych przez niego osób. 
Artysta mechanicznie, w pełni obiektywnie prze- 
nosił na płótno poszczególne fragmenty twarzy, 
podkreślając ich wypukłość, zaznaczając każdy 
włosek, zmarszczkę czy defekt skóry. Portrety te, 
mocno skontrastowane, oglądane jakby przez 
szkło powiększające, w ogromnym zbliżeniu, po- 
zostawiają na widzu niezatarte wrażenie. 
Artystą związanym z hiperrealizmem był 
pochodzący z Anglii Malcolm Morley (ur. 
1931). Malować nauczył się w więzieniu. 
Później studiował w londyńskim Royal College 
of Art. Z hiperrealistami łączyły go zaintereso- 
wania, perfekcyjny sposób malowania i korzy- 
stanie ze zdjęć reklamowych. Jednak w przeci- 
wieństwie do pozostałych malarzy, Morley nie 


używał rzutnika ani slajdów. Powiększone foto- 
grafie z czasopism kopiował na obrazie za po- 
mocą siatki. Oryginalnym pomysłem było rów- 
nież pozostawianie przez artystę niezamalowa- 
nego pasa płótna dookoła głównego motywu. 
Hiperrealizm miał także swój epizod w ma- 
larstwie polskim. Nie- 
wielkie zainteresowanie 
nowym kierunkiem wy- 
nikało w głównej mie- 
rze z odmiennych wa- 
runków ekonomiczno- 
-społecznych i związa- 
nych z nimi innego ro- 
dzaju bodźcami twór- 
czymi. Jedynym artystą, 
którego twórczość łączy 


© Obrazy hiperreali- 
styczne opierały się na 
fotograficznych pierwo- 
wzorach, m.in. Chuck 
Close tworzył czarno- 
-białe portrety, żywo 
przypominające zdję- 
cia paszportowe 


się z nurtem hiperrealizmu, jest Łukasz Korol- 
kiewicz (ur. 1948). Obrazy w latach siedemdzie- 
siątych tworzył przy użyciu kolorowych prze- 
zroczy. Ich tematem był przede wszystkim czło- 
wiek, zarówno sam artysta, ukazany w serii au- 
toportretów, jak i krąg jego ekscentrycznych 
przyjaciół. Korolkiewi fascynował głównie 
kolor, gra światła i cienia. W mistrzowski sposób 
malował odblaski światła na powierzchni szkla- 
nych przedmiotów czy fosforyzujące plamy 
barw wydobyte sztucznym oświetleniem w sce- 
nach nocnych. Do hiperrealizmu nawiązywała 
także Ewa Kuryluk (ur. 1946). 


Hiperrealizm w rzeźbie 


W sztuce amerykańskiej, po okresie panowa- 
nia abstrakcji, powróciło zainteresowanie posta- 


cią ludzką. Już artyści pop-artu opisywali kondy- 
cję i naturę współczesnych obywateli wysoko 
cywilizowanego społeczeństwa. Dla ich ducho- 
wych spadkobierców, hiperrealistów, szczegól- 
nie inspirujące okazały się dzieła George'a Sega- 
la z połowy lat sześćd itych. Były to kompo- 
zycje z charakterystyczny- 
mi białymi, gipsowymi 
odlewami postaci przyja- 
ciół artysty. Podobne figu- 
ry — naturalnej wielkości 
atrapy ludzkie, poliestro- 
we odlewy barwione akry- 
lem — pojawiły się na po- 
czątku następnej dekady 
w twórczości rzeźbiarzy 
związanych z hiperreali- 
zmem. Dążyli oni do osiąg- 
nięcia jak największego 
naturalizmu, łudzącego 
podobieństwa do żywych 
istot. Figury miały więc 
włosy, paznokcie, oc 
wykonane były z charak- 
terystyczną dla hiperreali- 
stów przesadną dbałością 
o wierność szczegółów. 
Tematem swoich rzeźb artyści uczynili typo- 
wych przedstawicieli społeczeństwa: kobiety ro- 
biące zakupy, amerykańskich turystów, artystów. 
Nie unikali też tematów trudnych: portretowali 
bezdomnych, ludzi ubogich, nędzarzy. Niezwy- 
kła iluzyjność przedstawień, mistrzowskie uchwy- 
cenie charakte cznej pozy i gestu postaci 
miały na celu zaskoczenie widza, który powinien 
mieć wrażenie, że znalazł się nagle w salonie fi- 
gur woskowych Madame Tussaud. 

Odlewy ludzkiej postaci stanowiły główny 
temat twórczości dwu amerykańskich rzeźbia- 


© Duane Hanson starał się, by jego rzeźby 
do złudzenia przypominały prawdziwych lu- 
dzi. Podkreślał to jeszcze, aranżując scenki 
będące odwzorowaniem codziennych zda- 
rzeń, zaobserwowanych przez artystę 


rzy — Johna De Andrea (ur. 1941) i Dua- 
ne'a Hansona (1925-1996). Pierwszy z nich 
słynie z aktów naturalnej wielkości, pokrywa- 
nych farbą i ozdabianych autentycznymi włosa- 
mi. Są one dalekie od idealizacji, nie mają nic 
wspólnego z amerykańskim przemysłem ero- 
tycznym. Artysta pokazuje nagie postacie prze- 
ciętnych kobiet i mężczyzn, uchwycone w in- 
tymnych sytuacjach, w banalnych, niedbałych 
pozach. Brak w nich jakichkolwiek aluzji czy 
podtekstów seksualnych. Drugi artysta, Han- 
son, również tworzył odlewy żywych modeli 

wypełniał je poliestrową żywicą i włóknem 
szklanym, a następnie malował i dodawał au- 
tentyczne rekwizyty: ubranie, torby, wózek na 
zakupy, aparat fotograficzny itp. Inspirowało 
artystę codzienne życie. Portretował typowych 


przedstawicieli amerykańskiego społeczeństwa 
w najbardziej charakterystycznych dla nich sy- 
ich, pozach i gestach. Przedstawiał m.in.: 
klientów supermarketów, spacerujących tury- 
stów, zmęczoną sprzątaczkę, policjanta, bez- 
domnych. Ludzie Hansona byli przede wszyst- 
kim pospolici: tędzy, niechlujnie ubrani, znu- 
dzeni, brudni. Artysta ukazywał ich bez jakiej- 
kolwiek ekspresji, w rzeczowy i obiektywny 
sposób. Mimo to wyłącznie dzięki ogromnemu 
naturalizmowi i uderzającej prawdziwości przed- 
stawienia te wywołują duże wrażenie u widza, 
nierzadko odnajdującego w rzeżbach karykatu- 
ralne podobieństwo do własnych zachowań 
i nawyków. 


© Łukasza Korolkiewicza uważa się za jedy- 
nego prawdziwego polskiego hiperrealistę. Je- 
go twórczość odbiega jednak wyraźnie od ma- 
larstwa amerykańskiego. Korolkiewicza inte- 
resują przede wszystkim ludzie, ich uczucia i lo- 
sy, a obrazy tego artysty są znacznie bardziej 
nastrojowe i melancholijne 


Architektura militarna 


Budownictwo obronne narodziło się w VII tysiącleciu p.n.e., niemal równo- 
cześnie z kształtowaniem się życia osiadłego. Mieszkańcy pierwszych sta- 
łych osad, rolnicy i hodowcy, uzyskiwali więcej pożywienia niż grupy ko- 
czownicze. Aby zabezpieczyć się przed ich napadami, uchronić życie i środ- 
ki do życia, zaczęli wznosić pierwsze, prymitywne jeszcze, budowle obron- 
ne. Takie były początki doskonalonej przez wieki architektury militarnej. 


starożytności wojny prowadzono czę- 

( Ń / sto i z dużym okrucieństwem. Miały 
one na celu zagarnięcie lub zhołdo- 

wanie terytoriów, grabież bogactw, zdobycie nie- 
wolników. Sytuacja ta sprzyjała rozwojowi bu- 
downictwa obronnego. Jego podstawową formą 
były obwarowania osad (najstarsze w Jerycho, 
pocz. VII tysiąclecia p.n.e.) i miast. Składały się one 
z jednego pierścienia (lub więcej) murów obron- 
nych o kilkumetrowej grubości i wysokości kil- 


© Mury obronne Myken — twierdzy rozbudowanej w XIV 
i XIII w. p.n.e., składały się z dwóch warstw. Wewnętrz- 
ną tworzyły drobne kamienie, zewnętrzną — z grubsza 


ociosane głazy cyklopowe 


kunastu metrów. Miały plan owalny (u Hetytów) 
lub czworoboczny (Asyria, Babilon, Indie). Na 
terenach Azji Mniejszej budowano je głównie 
z suszonej cegły mułowej i licowano od po- 
czątku III tysiąclecia cegłą wypalaną (Aszur, 
Niniwa, Babilon). Egipcjanie wznosi- 
li mury z wapienia lub cegły okłada- 
nej piaskowcem. Kamienne fortyfika- 
cje budowali także Persowie. Plemio- 
na greckie oraz Hetyci z Anatolii sto- 
sowali mury cyklopowe, z wielkich 
głazów, częściowo ociosanych, ukła- 
danych bez zaprawy. Chińczycy wzno- 
sili wały z ubitej gliny. Najtrwalszym 
materiałem fortyfikacyjnym okazał 
się jednak wynaleziony przez Rzy- 
mian w III wieku p.n.e. beton — mie- 
szanka wodnego roztworu wapna i puzzolany, 
czyli pyłu wulkanicznego. 

Pierścień obwarowań miejskich wzmacniały 
zwykle czworoboczne baszty, wystające na ze- 
wnątrz (czasem też do wnętrza) pasa murów, 


pozwalające razić przeciwnika z boku. Mur 
wieńczyło wysunięte przed lico przedpiersie, 
którego górną część stanowiły blanki (krenelaż) 
— prostokątne zęby rozmieszczone na przemian 
z prześwitami, spoza których łucznicy strzelali 
do oblegających. Ta rozpowszechniona w staro- 
żytności forma zwieńczenia przetrwała do koń- 
ca średniowiecza. 

W murze poniżej przedpiersia znajdował się 
pas wąskich otworów strzelniczych. Najsłab- 


szym punktem obwarowań miejskich były bra- 
my (zwykle kilka). Umieszczano je zatem 
w basztach. Sam przejazd bywał stosunkowo 
wąski, aby nie mógł pomieścić dużej liczby na- 
pastników naraz. Stanowił wąskie gardło po- 
między ścianami, w którym szturmujący 


bramę rażeni byli ze wszystkich stron. Jeżeli 
udało im się sforsować tę przeszkodę, natrafia- 
li na system wąskich uliczek i ślepych dziedziń- 
ców-pułapek, wspomagających obronę. Babi- 
lończycy i Hetyci stosowali dodatkowo mury 
wewnętrzne, dzielące miasto na warowne sek- 
tory. Ci ostatni budowali też murowane przej- 
ścia podziemne między dzielnicami. 

Innym elementem obrony miast starożytnych 
była cytadela 
murów, mieszczący rezydencję władcy, czasem 


wydzielony obszar wewnątrz 


f" Zamek obronny w Tyrynsie, 
wzniesiony ok. 1400 r. p.n.e., bro- 
nił dostępu do Myken. W jego mu- 
rze wydrążono kazamaty — skle- 
pione pomieszczenia o murze cy- 
klopowym, otwarte na zewnątrz 
strzelnicami, połączone od we- 
wnątrz długim korytarzem 


świątynię, koszary, zbrojownie i magazyny. Cy- 
tadelę lokowano na usypanej platformie ziemnej 
(asyryjskie Dur-Szarrukin, miasta w dolinie In- 
dusu), wzgórzu sztucznym 

(tzw. biały zamek w Mem- 4 


% Mury obronne twierdzy w Elentherae (przy granicy Attyki i Beo- 
cji), strzegącej drogi do Teb — jednego z trzech najważniejszych miast 


greckich, były potężne 


fis) lub naturalnym (akropole miast greckich). 
Otaczały ją fortyfikacje powtarzające układ mu- 
rów miejskich. 

Obwarowania miast otaczał z zewnątrz wysoki 
wał ziemny, licowany kamieniem lub cegłą, i głę- 
boki rów (fosa, kanał) wypełniony wodą (Babilon, 
Egipt, Persja, Rzym, Chiny). W greckich koloniach 
i miastach ulokowanych na wybrzeżu wznoszono 
mury także od strony morza, fortyfikowano porto- 
we zatoki i przystanie, przy molach umieszczano 
arsenały broni. Ateny na przykład połączono Dłu- 
gimi Murami z oddalonym o 6 kilometrów wojen- 
nym portem starożytnej Grecji — Pireusem. 

Miasta świata antycznego były gigantyczny- 
mi warowniami. Uzasadniał to sposób prowa- 
dzenia wojen przy użyciu wielotysięcznych ar- 
mii. Mury i ich obrońcy stawiali czoło pieszym 
i konnym agresorom, uzbrojonym nie tylko 
w łuki, proce, oszczepy, topory i drabiny, lecz 
także w machiny oblężnicze. Do zdobywania 
miast używano wysokich, ruchomych wież 
drewnianych, obitych skórami chroniącymi 
przed spaleniem, zwanych hulajpolami (hulaj- 
grodami). Wynalazkiem starożytnych był żółw 
— ruchoma, zabudowana konstrukcja, kryjąca 


© Obozy rzymskie, 
a także wzorowane na OW 
nich miasta stanowiły czworo- SJ 
bok, który otaczały mury z wieżami 
obronnymi oraz fosy. Układ wewnętrzny 
porządkowały dwie prostopadłe do siebie 
ulice, zabezpieczone u wylotu basztami 
bramnymi 


zawieszony na łańcuchach taran. Do miotania 
kamieni używano balist i onagerów, a do wy- 
rzucania strzał — katapult. Te machiny i urzą- 
dzenia stosowano aż do pojawienia się u schył- 
ku średniowiecza artylerii. 

Przy granicach, w punktach strategicznych, 
na przykład przy ważnych szlakach komunika- 
cyjnych i handlowych, oraz na terytoriach 
podbitych wznoszono twierdze o charakterze 
wyłącznie obronnym, obsadzane garnizonami 
wojskowymi. Były to regularne czworoboczne 
obiekty, czasem budowane na nasypach ziem- 
nych lub na naturalnych wzniesieniach, otoczo- 
ne wałem i fosą. Miały grube mury z blankami 
i otworami strzelniczymi i przeważnie jedno, 
dobrze ufortyfikowane wejście. Warownie takie 


© Jedną ze skuteczniejszych metod było zdo- 
bywanie murów twierdzy przy użyciu machiny 
oblężniczej. Scenę taką przedstawia relief sali 
tronowej asyryjskiego pałacu Assurnasirapli II 
w Kalchu (ob. wzgórze Nimrud) z IX w. p.n.e. 


wznosili Akadowie w III tysiącleciu p.n.e. 
(m.in. w Tell Brak) dla obrony przed koczowni- 
czymi plemionami semickimi. Faraonowie XI 
i XII dynastii zbudowali wiele fortec nad grani- 
cą nubijską (Kummeh, Mergissa, Semna). Inne 
broniły egipskich faktorii handlowych. Twier- 
dza sę ae: (staroegip. Abdżu) zabezpieczała 
stolicę redniego Państwa — Teby. Perskie wa- 
rownie wojskowe rozmieszczone były na całym 
terytorium kraju, a wzdłuż dróg strategicznych 
budowano je w odstępach co 20 kilometrów. 
Także wokół Myken wzniesiono pierścień for- 
tec, m.in. Tyryns. 

Jedną z doskonalszych form budownictwa 
wojskowego były obozy rzymskie (castra roma- 
na) — tymczasowe lub stałe obiekty obronne. 
Stanowiły niekiedy nawet kilkuletnie stanice 
wojsk. Miały formę regularnego czworoboku 
otoczonego rowem i wałem. Umacniano go 
drewnianą palisadą (ogrodzeniem z wysokich 
bali wbitych w grunt i zaostrzonych u góry) oraz 


gg wieżami przy bramach i w narożach. Obóz 


przecinały 2 główne, prostopadłe do 
siebie ulice — via praetoria i via 
principalis — łączące 4 bra- 
my. W pobliżu przecię- 
Z cia ulic umieszczano 
Ó siedziby wodza (prae- 


UU A sk torium) i kwestora, za ni- 
3 


mi zaś pozostawiano duży plac 
= — forum, dla zgromadzeń żołnierzy. 
Symetrycznie rozmieszczano trybuny, 
a w wydzielonych czworobokach lokowano pie- 
chotę, jazdę i oficerów. Wiele rzymskich obozów 
stałych rozbudowano w osiedla dla zdemobilizo- 
wanych żołnierzy (zachodnia Europa). Nato- 
miast pierwszym miastem wzniesionym na pla- 
nie obozu rzymskiego była Ostia (Ostia Antica, 
340-335 p.n.e.). 

W starożytności zapoczątkowano budowę 
fortyfikacji ciągłych, mających bronić granic. 
Najstarsze, liczące wiele dziesiątków kilome- 
trów mury, wznieśli władcy Średniego Państwa 
wzdłuż wschodniej krawędzi delty Nilu dla 
obrony Egiptu przed koczownikami z Azji Za- 
chodniej. O tysiąc lat późniejszy osiemdziesię- 
ciokilometrowy Mur Medyjski między Tygry- 
sem i Eufratem stanowił pierwszą linię obrony 
Babilonu przed atakami Medów ze wschodu. 
Chińczycy wznieśli na północnej granicy olbrzy- 
mi mur obronny zwany Wielkim Murem Chiń- 


0 W Bitburgu, rzymskiej fortecy na północy imperium z IV w., owalny mur zwieńczony blankami, zamykający obszar 2 ha, wzmacniało 13 baszt 


skim (Wanli Changcheng) w celu powstrzyma- 
nia najazdów mongolskich. Włączono do niego 
istniejące już fortyfikacje z VI wieku p.n.e. Ubi- 
ty wał ziemny obłożono cegłą i kamieniami łą- 
czonymi na zaprawę. Grubość muru wyno- 
siła od 4 do 8 metrów. Górą, zabezpieczo- 
ną blankami od strony wroga, a para- 
petem od strony Chin, biegła bru- 
kowana droga dla wojska. Co 
150-200 metrów wzniesio- 
no baszty-strażnice, w nie- 
których z nich umieszczo- 
no bramy. Mur był wielo- 
krotnie przedłużany i prze- 
budowywany; obecnie liczy 
2400 kilometrów długości. 

Od I wieku Rzymianie budo- 
wali na granicach imperium (m.in. wzdłuż linii 
Renu i Dunaju) tzw. /imes — system obronny. By- 
ły to wały ziemne wzmocnione drewnianą pali- 
sadą lub mury kamienne i ceglane poprzedzone 
głębokim rowem. W odstępach zapewniających 
kontakt wzrokowy rozmieszczano drewniane 
i murowane wieże strażnicze (burgi), obsadzone 
przez niewielką załogę wojskową. W odległości 
co kilka wież budowano castella — małe, czwo- 
roboczne warownie, połączone doskonałymi 
drogami bitymi, umożliwiającymi sprawne prze- 
rzucanie wojsk w rejony zagrożone. 


Średniowiecze 


Spadkobiercą i kontynuatorem rozwiązań 
antycznej (rzymskiej i greckiej) architektury 
militarnej stało się Bizancjum. Warownie, 
z których największą był Konstantynopol, ota- 
czano murami z basztami. Stosowano też kolo- 
nizację terenów nadgranicznych przez żołnie- 
rzy osadników, a od VII wieku, gdy Arabowie 
opanowali Bliski Wschód, także kolonizację 
całych prowincji zwanych temami. Zabezpie- 
czał je system warownych kaszteli i fortec po- 
łączonych siecią dróg. 

Wczesnośredniowieczne budowle obronne 
zachodniej i środkowej Europy czerpały rozwią- 
zania z prasłowiańskiego budownictwa drewnia- 
nego i drewniano-ziemnego (m.in. Biskupin), 
zabudowy celtyckich osad (oppida) oraz irlandz- 
kich i szkockich crannog (m.in. Lagore, Gla- 
stonbury). Na bazie tych tradycji plemiona ger- 
mańskie i słowiańskie wznosiły grody obronne, 
otoczone wałem, rowem i drewnianą palisadą 
(częstokół, ostrokół). Ludność zamieszkująca te- 
reny nieobwarowane chroniła się w grodach 
podczas napadów nieprzyjaciela. Budowano też 
podobne grody nadgraniczne ze stałą załogą. 
Miały one zwykle plan kolisty lub owalny, 
a prócz znanych elementów obrony, niekiedy 
murowanych, wprowadzano w nich umocnione 
przejazdy, zabudowania dla załogi i pomieszcze- 
nia gospodarcze (m.in. na granicach państwa 
Franków). Według tego samego schematu wzno- 
szono grody — rezydencje władców i ich wasali. 
Dołączano wówczas palatium — siedzibę repre- 
zentacyjną, oraz kaplicę — wolno stojącą dużą 
wieżę murowaną, stanowiącą ostatnie schronie- 
nie w razie niebezpieczeństwa. Grody takie dały 
początek karolińskim budowlom zwanym p/ałz, 
jeszcze drewnianym (wyjątek stanowi murowa- 
na rezydencja Karola Wielkiego w Akwizgra- 
nie), które z kolei były prototypami zamku. 


Zamek — najbardziej typowa średniowieczna 
budowla militarna — stanowił zamknięty zespół 
obiektów obronnych, mieszkalnych, gospodar- 
czych, a nawet sakralnych. Był warowną sie- 
dzibą króla, feudała świeckiego lub duchowne- 
go, rycerza, jego rodziny, dworu, służby 
i zbrojnej drużyny. Służył do obrony inte- 


© Najwcześniejszą formą śred- 
niowiecznego zamku była 
obronna wieża mieszkalna 
zwana donżonem lub stoł- 
pem. Zwykle czworoboczna, 
murowana, z wysoko umie- 
szczonym wejściem, stanowiła 
główny element budowli, otoczonej 
palisadą lub murem oraz fosą 


resów prywatnych i — w razie napaści z ze- 
wnątrz — także państwowych. Zamek bywał 
związany terytorialnie z miastem lub występo- 
wał jako budowla samodzielna. Wówczas sta- 
nowił centralny ośrodek feudalnej posiadłości. 
Zamki obronne rozmieszczano także wzdłuż 
granic — broniły przełęczy i przepraw, strzegły 
szlaków handlowych. O ich militarnej wartości 
decydowała przede wszystkim niedostępność. 
Nizinne, budowane na planie regularnym, zwy- 
kle czworobocznym, lokowano w miejscach 
dogodnych do obrony — na wzniesieniach tere- 
nowych, w rozwidleniach rzek, na wyspach, na- 
wet na bagnach, jeśli umożliwiały położenie 
fundamentów. Zamki wyżynne sytuowano na 
wzgórzach otoczonych rzekami lub potokami, 
a o planie umocnień decydowała rzeźba terenu. 

Najwcześniejszą romańską formą zamku była 
obronna wieża mieszkalna — stołp, donżon (m.in. 
zamki w Rudensheim w Niemczech, w Loches 
i Caen we Francji, White Tower 
w Londynie), zwykle czworobocz- 
na, kilkupiętrowa, o grubych mu- 
rach i niewielkich oknach-strzelni- 
cach w wyższych partiach Ściany 
zwieńczonej blankami. Drzwi znaj- 
dowały się na wysokości co naj- 
mniej pierwszego piętra, a wcho- 
dzono przez nie, używając drabiny, 
którą następnie wciągano do środ- 
ka. Zamek otaczały mury obronne 
zwieńczone hurdycjami — krytymi 
drewnianymi gankami wystający- 
mi przed lico muru. W ścianach 
hurdycji znajdowały się strzelnice, 
a w podłodze otwory do wylewania 
wrzątku i zrzucania kamieni na 
oblegających. 

Wyprawy krzyżowe (XI--XIII w.) 
przyniosły radykalny zwrot w bu- 


© Formy architektury militar- 
nej zmieniały się wraz z postę- 
pem cywilizacyjnym i zdoby- 
czami techniki. Widać to zwła- 
szcza na ilustracjach przedsta- 
wiających (od góry): gród obron- 
ny z XI w. (Ostrów Tumski, 
Wrocław), zamek z XIV w. 
(Chęciny), fortyfikacje bastio- 
nowe z XVII w. (Jasna Góra, 
Częstochowa), obszar warowny 
XX w. (Śląsk) 


downictwie fortyfikacyjnym. Zamiast wieży jako 
głównego punktu ciężkości obrony wprowadzono 
system koncentrycznie usytuowanych murów 
wzmocnionych basztami. W niektórych umie- 
szczano wąskie (2-3 m) bramy, zamykane wrota- 
mi z grubych desek, często obitych blachą. Od XII 
wieku umacniano przejścia w bramach spuszczaną 
pionowo żelazną kratą — broną. Ten typ zamku wy- 
wodził się z architektury bizantyjskiej i mahome- 
tańskiej, a wczesną jego realizacją była najpotęż- 
niejsza twierdza krzyżowców — Krak des Cheva- 
liers. Od XIII wieku zamki wznoszono na planie 
regularnym — czworokątnym, trójkątnym, wielo- 
bocznym (m.in. Castel del Monte we Włoszech). 
Wprowadzono baszty cylindryczne lub wielo- 
boczne. Warownie składały się z zamku górnego 
(z rezydencją właściciela) i zamku dolnego, oto- 
czonego osobnym murem obronnym i głęboką fo- 
są, nad którą przerzucano mosty zwodzone — plat- 
formy podnoszone przez 2 łańcuchy. Łatwo palne 
hurdycje zastąpiono powszechnymi od XIV wieku 
machikułami. Były to blanki wysunięte przed lico 
muru dzięki podporom, między którymi znajdo- 
wały się otwory do lania wrzątku i zrzucania poci- 
sków (zamki: papieski w Awinionie, we Francji, 
w Medina del Campo w Hiszpanii, krzyżacki 
w Malborku). 

W średniowieczu wznoszono także fortyfika- 
cje miejskie. Podstawowym elementem obron- 
nym były mury, czasem podwójne, z licznymi 
basztami cylindrycznymi. Stosowano blanki 
i hurdycje (m.in. Avila w Hiszpanii). Na przeło- 
mie XI-XII wieku wprowadzono innowacje za- 
pożyczone z budownictwa krzyżowców — 
wzmocniono baszty, wprowadzono otwory 
strzelnicze w murach i machikuły (m.in. Carcas- 
sone i Aigues Mortes we Francji). W celu 
wzmocnienia obrony bram wznoszono barbaka- 


ELEMENTY OBRONY 


ny (rondle) — cylindryczne baszty, obszerniejsze 
od innych, wysunięte znacznie przed pierścień 
murów, połączone z nimi mostem lub osłonię- 
tym przejściem — szyją (Kraków). Barbakany ze 
strzelnicami i blankami ze wszystkich stron 
zwiększały pole ostrzału. Ciekawym elementem 
obronnym w miastach włoskich były wysokie, 
wolno stojące wieże, wznoszone przy rezyden- 
cjach bogatego patrycjatu od XI do XIII wieku 
(m.in. wieże Garisende i Asinelli w Bolonii). 
W średniowieczu budowano także wa- 

rowne obiekty sakralne. Początkowo charakter 
obronny miały wznoszone obok świątyń dzwon- 
nice — cylindryczne lub czworoboczne, wy- 
sokie wieże wolno stojące, z wąskimi 
oknami-strzelnicami i galerią arkado- 
wą w najwyższej kondygnacji. Także 
kościoły wzmacniano basztami, na 
przykład nad skrzyżowaniem nawy 
z transeptem lub osobno stojącymi don- 
żonami. Mury świątyń wieńczono blan- 
kami i machikułami (m.in. w Royen, Puy, 
Elne we Francji; w Teruel w Hiszpanii). Je- 
szcze w gotyku budowano kościoły obronne 
(m.in. na południu Francji, gdzie walczono 
z heretykami), lokowane na wzniesieniach, 


=> Schemat twierdzy idealnej z XVIII w. Oprócz 
osobnych fortyfikacji bastionowych, otaczających twierdzę 
i cytadelę, wprowadzono dodatkowo liczne elementy wysunięte, 


m.in. formy rogowe i koronowe 


wzmocnione cylindrycznymi basztami i czworo- 
bocznymi wieżami ze strzelnicami (m.in. katedra 
Sainte-Cćcile w Albi). Szczególnym obiektem 
francuskiej architectura militaris było opactwo 
Le Mont-Saint-Michel w Normandii. Zajmujące 
samotne wzgórze-wysepkę na morzu, otoczone 
było regularnym murem obronnym z basztami, 
machikułami i strzelnicami. 


Czasy nowożytne 


Wynalezienie broni palnej, zwłaszcza wprowa- 
dzenie do walk artylerii, zapoczątkowało w XV 
wieku przewrót w budownictwie fortyfikacyjnym. 
Mury obronne okazały się niewytrzymałe na poci- 
ski artyleryjskie. Aby uniknąć ich zburzenia, obni- 
żono je i pogrubiono. Zamiast baszt wprowadzono 
basteje — budowle ziemne lub murowane na planie 
półkola, podkowy lub wieloboku, wysunięte częś- 


© Podstawowe elementy obron- 
ne były wykorzystywane w fortyfi- 
kacjach od starożytności do XX w. 


ciowo przed linię muru, z którym 
były połączone. Rozmieszczano je 
na załamaniach murów, w odstę- 
pach równych donośności ówczes- 
nej broni, a cały narys fortyfikacji 
osłaniała fosa. Basteje służyły jako 
stanowiska artylerii broniącej po- 
dejść pod mury. Z czasem działa 
ustawiano w zakrytych pomiesz- 
czeniach wewnątrz bastei — kaza- 
matach. Bywały także basteje wol- 
no stojące, które broniły punktów 
terenowych, na przykład przesmy- 
ków między jeziorami. 

Jeszcze w końcu XV wieku 
zaczęto stosować otoczoną fosą 
fortyfikację bastionową. Służyła ona do obrony 
miast (m.in. Palma Nuova we Włoszech, Za- 
mość w Polsce), rezydencji (zamki: w Capraro- 


la, we Włoszech, Krzyżtopór w Polsce), obiek- 
tów sakralnych (m.in. klasztor na Jasnej Górze 
w Częstochowie). Tworzyły ją pięcioboczne 
elementy zwane bastionami, umieszczone z re- 
guły na narożach fortyfikacji, umocnione mura- 
mi oporowymi kilkumetrowej wysokości. Ścia- 
ny bastionu zwrócone na zewnątrz nazwano 
czołami, zwrócone na boki — barkami, a odci- 
nek złączony z warownią — szyją. Działa usta- 
wiano na tarasach artyleryjskich wzdłuż kurtyn 
(wałów między bastionami), czół bastionów 
i w kazamatach umieszczonych w barkach. Ten 
rodzaj fortyfikacji zrodził się we Włoszech, 
gdzie stworzono tzw. system starowłoski. Pole- 


gał on na zastosowaniu niewielkich bastionów 
o barkach prostopadłych do kurtyny, która była 
długa, więc budowano przy niej małe bastiony 
pośrednie. Doskonalenie artylerii, zwłaszcza 
zwiększenie jej nośności, wpłynęło na rozbudo- 
wę fortyfikacji i zwiększenie liczby stanowisk 
ognia (system nowowłoski). Czoła bastionów 
tworzyły kąt ostry, barki wydłużono, a kurtyny 
skrócono. Fortyfikacje te udoskonalono także 
w Niderlandach. 

Najlepszy podręcznik budowy umocnień sta- 
roholenderskich wydał w 1631 roku pochodzący 
z Torunia inżynier Adam Freytag. Długość bo- 
ków twierdzy uzależnił on od nośności muszkie- 
tów (wówczas ok. 80 m). Wprowadził też dodat- 
kowy bastion naprzeciw głównego wejścia. No- 
we rozwiązania do istniejącego wzorca dołączył 
francuski marszałek Sćbastien Le Prestre de Vau- 
ban, który w latach 1651-1706 zbudował 33 
twierdze (m.in. w Lille, Perpignan, Dunkierce, 
Maubeuge, Neuf-Brisach). Zastosował on dużo 
wysuniętych na zewnątrz elementów fortyfika- 
cyjnych. Półksiężyc — odrębny ziemny element 
otoczony fosą, stawiał przed kurtyną. Kleszcze 
złożone z 2 odcinków wału ustawionych 
pod kątem prostym lokował w fosie. 
Kojec — schron z działami, umieścił tak- 
że na dnie fosy, w połowie kurtyny. 


XIX i XX wiek 


W wieku XIX nastąpił szybki 
rozwój uzbrojenia. Zwiększenie nośno- 
ści, prędkości, masy pocisków i do- 
kładności trafienia, a także masowość 
produkcji broni wywołały przemia- 
ny w sztuce fortyfikacji. Podstawo- 
wym elementem twierdzy XIX- 
-wiecznej był fort. Obejmował on sta- 
nowiska ogniowe artylerii i piechoty, 
schrony, zapory i magazyny. Schro- 
ny, początkowo ceglane, po 1885 ro- 
ku budowane były z betonu i całko- 
wicie ukryte w ziemi. Pojawienie się podczas 
I wojny światowej nowych rodzajów wojsk — 
lotniczych i pancernych — wpłynęło na dalszy roz- 
wój fortyfikacji stałych. Przestano budować twier- 
dze i forty, a punkt ciężkości przesunął się na umoc- 
nienia ciągłe — systemy podziemnych, połączonych 
ze sobą schronów żelbetowych z kopułami pancer- 
nymi, przystosowanych do obrony przeciwlotni- 
czej i przeciwczołgowej (Linia Maginota, Linia 
Zygfryda). W czasie II wojny światowej elemen- 
tem równie ważnym co fortyfikacje stałe okazała 
się obrona typu polowego (umocnienia zbudowane 
podczas prowadzenia działań zbrojnych) przy wy- 
korzystaniu naturalnych przeszkód terenowych 
(np. Wał Pomorski). Główną rolę odgrywały wów- 
czas obszary obronne. 

W starożytności podstawowe formy archi- 
tectura militaris nie ulegały poważniejszym 
zmianom. Dopiero ostatnie tysiąclecie, będące 
czasem rozwoju i udoskonalania nowych ro- 
dzajów broni, przyniosło zasadnicze zmiany 
form budownictwa obronnego, w niczym nie 
przypominającego budowli poprzednich. Do 
końca okresu nowożytnego fortyfikacje były 
(do pewnego stopnia) także wytworami sztuki, 
współcześnie są już tylko dziełami techniki. 


czasach, kiedy powstawały i roz- 
( Ń / powszechniały się pierwsze ikony 
(między V i VI w.) Kościół nie był 
podzielony, wręcz przeciwnie — jak nigdy wcześ- 
niej i później zjednoczył się w walce z herezją 
i w organizowaniu pierwszych soborów, które 
debatowały nad sformułowaniem obowiązują- 
cych doktryn. Podział Kościoła na wschodni 
i zachodni nastąpił dopiero w 1054 roku, a za- 
tem ikony należy uznać za kulturowe dziedzic- 
two całego świata chrześcijańskiego. Do czasu 
schizmy wschodniej zwanej także wielką schi- 
zmą ikony powstawały od czterech, a nawet pię- 
ciu stuleci w całym świecie wyznającym wiarę 
chrześcijańską — od Syrii po Egipt, od bizantyj- 
skiego Wschodu po karoliński Zachód. 
Bałwochwalstwo czy uwielbienie £ 

Słowo „ikona” wywodzi się 
od greckiego słowa eikón lub 
koptyjskiego eikonigow, ozna- 
czających „obraz”, „podo- 
bieństwo”. Słowo to jest 
używane w greckim tłu- 
maczeniu Starego Testa- 
mentu, gdzie mówi się: 
„A wreszcie rzekł Bóg: 
»Uczyńmy człowieka na 
Nasz obraz, podobnego 
Nam [...] Stworzył więc 
Bóg człowieka na swój 
obraz«” (Księga Rodzaju 
1,26-27). Ikon nie tworzo- 
no, jak to się często dzieje 
w kulturze Zachodu, jako 
form artystycznego wyra- 
zu, estetycznych wizerun- 
ków. Oddanie okazywane 
ikonom wiązało się ze 
świadomością osób wie- 
rzących, że to nie ikona Ś 
cieszy się poważaniem, ale przedstawiana przez 
nią osoba czy wydarzenie. Ikona była od począt- 
ku oknem do duchowego świata, pomocnym 
w kontemplacji lub modlitwie, nigdy zaś samoist- 
nym obiektem oddawania czci. 

Aby zrozumieć, jak wielką rolę Kościół 
wschodni nadaje ikonie, trzeba cofnąć się do 
czasów prehistorycznych. Już ludy pierwotne, 
chcąc nawiązać kontakt z bóstwami, posługi- 
wały się wizerunkiem, a najstarsze cywilizacje 
odwoływały się do sztuki jako środka wyraże- 
nia boskości (np. w religijnym malarstwie egip- 
skim). W cywilizacjach przedchrześcijańskich 
wizerunek miał charakter sakralny, symbolizo- 
wał obecność portretowanego. W starożytnym 
Rzymie wizerunki cesarza — divus — umieszcza- 
no w budynkach publicznych, na przykład w są- 
dach, by każdy wyrok wydany przez trybunał 
był „uświęcony” jego obecnością. 

Pierwsi chrześcijanie uznali wizerunek za 
równoznaczny z obecnością osoby sportretowa- 
nej, nadając jedynie nową treść starym schema- 
tom artystycznym. W katakumbach, w których 
kryli się przed prześladowaniami wyznawcy 
wiary w chrześcijańskiego Boga, odnajdowano 
przedstawienia „Dobrego Pasterza”, odnoszące 
się do Chrystusa. Większość nawróconych 
chrześcijan pochodziła z kultur pogańskich, raczej 
nie znających pisma. To znacznie im utrudnia- 


Ikony 


Ikony są religijnymi obrazami, wyobrażającymi osoby święte, sceny biblij- 
ne lub liturgiczno-symboliczne, stanowiącymi niezbędny element obrzędo- 
wy w chrześcijaństwie Wschodu. Jednak uznawanie ich za kulturowe dzie- 


dzictwo wyłącznie kościołów wschodnich jest błędem. 


EEE YTAY 


* f Najstarsze zachowane 
do naszych czasów ikony po- 
chodzą z VI w. Odzwiercie- 
dlając tradycje malarskie 
swojej epoki, stanowią 
przejście od malarstwa an- 
tycznego do nowej koncep- 
cji obrazu — wyraźnie kla- 
syczne podstawy stylu łą- 
czą się w nich z podkreśle- 
niem aspektu duchowego 


ło zrozumienie chrześcijań- 
skich nauk i historycznych 
wydarzeń, opisanych w Bi- 
blii. Dlatego hierarchowie 
wczesnego Kościoła po- 
zwalali na używanie religij- 
nych obrazów, aby ludziom 
łatwiej było pojąć jego dok- 
trynę i przyjąć wiarę chrze- 
ścijańską. Najstarsze za- 
chowane ikony pochodzą z VI wieku (m.in. 
przechowywane w klasztorze św. Katarzyny na 
Synaju słynne trzy wyobrażenia: Chrystusa Pan- 
tokratora, św. Piotra oraz Marii z archaniołami). 

Ikony malowano (a raczej pisano, bo tak ofi- 
cjalnie określa się czynność ich tworzenia) na 
deskach spoistych, o małej zawartości żywicy, 
pozbawionych sęków, najczęściej = 
lipowych, bukowych, brzozowych, 
dębowych, cedrowych i jodłowych, 
w zależności od rejonu i lokalnej 
tradycji. Drewno musiało być odpo- 
wiednio przygotowane, aby w mia- 
rę upływu czasu nie zdeformowało 
się i nie popękało. Następnie pokry- 
wano je płótnem i gruntowano kle- 
jem z jesiotra i miału alabastrowe- 
go. Do pisania ikon używano tech- 
niki enkaustycznej (z użyciem gorą- 
cego wosku), a później temperowej, 
tła i nimby pokrywano często złoty- 
mi blaszkami. 

Wraz z konwersją (nawróce- 
niem) na chrześcijaństwo rzymskie- 
go cesarza Konstantyna Wielkiego, 
żyjącego na przełomie III i IV wie- 
ku, triumf chrześcijaństwa nad po- 
gaństwem stał się faktem. Imperator 
nakazał usunięcie z Konstantynopo- 


la (stolicy wschodniej części dawnego cesarstwa 
rzymskiego, podzielonego w 395 r.) posągów 
pogańskich bożków. Do dekoracji kościołów 
i budynków publicznych zaczęto używać wize- 
runków Chrystusa i świętych. Ikony malowano 
wprost na ścianach świątyń, wykonywano je tak- 
że w postaci mozaik (czyli układano z drobniut- 
kich barwnych kamieni, szkła i ceramiki), ema- 
lii, rzeźbiono w drewnie, marmurze. 

Pierwsze ikony bizantyjskie były spuścizną 
klasycznego antyku. Stała się ona fundamentem 
całej kultury bizantyjskiej. Pełne życia wyobra- 
żenia Chrystusa i świętych, ukazywane w natu- 
ralnych pozach, mieniące się barwami i odcie- 
niami — przywodziły na myśl portrety z epoki 
hellenistycznej. Jednak klasyczne podstawy 
stylu zaczęto łączyć z podkreśleniem aspektu 
duchowego; z upływem lat ideał piękna zewnętrz- 
nego zastępowano ideałem piękna duchowego 
i wewnętrznej światłości. Nieco inaczej wyglą- 
dały przedstawienia świętych osób na terenach 
wschodnich Bizancjum, gdzie postacie były sta- 
tyczne i hieratyczne (dostojne, uroczyste), nie- 
poruszone i pełne napięcia (m.in. w sztuce kop- 
tyjskiej i na obszarze syryjsko-palestyńskim). 
Te dwa style tworzenia ikon zdominowały 
w następnych wiekach sztukę religijną. 

Na początku VIII wieku nasiliły się kontro- 
wersje między zwolennikami i przeciwnikami 
ikon w Kościele wschodnim, narastające stopnio- 
wo razem z kultem obrazów i relikwii. Ikonokla- 
ści, czyli obrazoburcy, twierdzili, że oddawanie 
czci obrazom przeradza się w bałwochwalstwo. 
Niechęć do przedstawiania osób boskich i świę- 
tych w sztukach plastycznych występowała już 
we wczesnym chrześcijaństwie i znajdowała silne 
oparcie w Starym Testamencie, w Księdze Wyj- 
ścia (Bóg, który objawił się Mojżeszowi na górze 
Synaj, ostrzegł go: „Nie będziesz czynił żadnej 
rzeźby ani żadnego obrazu tego, co jest na niebie 


”. Pierwsza ikona z wizerunkiem Matki Boskiej Włodzi- 
mierskiej została przywieziona do Kijowa w XII w. jako 
dar cesarzy Bizancjum dla nowo ochrzczonego narodu. 
Wkrótce stała się obiektem kultu. Zaczęto jej przypisy- 
wać cudowną moc 


wysoko, ani tego, co jest na ziemi nisko, ani tego, 
co jest w wodach pod ziemią! Nie będziesz odda- 
wał im pokłonu i nie będziesz im służył [...]”, 20, 
4-5). Ikonoklaści wysuwali również obiekcje na- 
tury doktrynalnej, przekonując, że Chrystus jest 
Bogiem, a nie człowiekiem, więc przedstawianie 
jego ludzkiego wizerunku to fałszowanie rzeczy- 
wistości. Chociaż III sobór konstantynopolitań- 
ski w 680 roku ostatecznie potwierdził naukę 
o dwóch naturach Chrystusa — monofizytyzm (ne- 
gowanie człowieczeństwa Chrystusa) miał nadal 
wielu zwolenników, zwłaszcza we wschodnich 
prowincjach cesarstwa. Wielkimi zwolennikami 
oddawania czci obrazom byli natomiast mie- 
szkańcy Grecji i samego Konstantynopola (nazy- 
wani ikonodulami, czyli obrońcami obrazów). 
Kiedy więc cesarz Leon III nakazał w 726 roku 
usunąć wizerunek Chrystusa znad wejścia do pa- 
łacu Chalke w Konstantynopolu, wybuchły gwał- 
towne i krwawe rozruchy. W 730 roku ten sam 
imperator wydał edykt zabraniający kultu obra- 
zów i nakazujący niszczenie czczonych ikon. 
Jeszcze większym przeciwnikiem ikon był 
syn Leona III, Konstantyn V, W 754 roku zwo- 
łany przez niego lokalny sobór uroczyście potę- 
pił oddawanie czci ikonom i zakazał ich wyko- 
nywania. Rozpoczęły się prześladowania ikono- 
dulów — skazywano ich na wygnanie, okalecze- 
nie, a nawet śmierć. Niszczono ikony, naczynia 
liturgiczne i tkaniny, jeśli tylko nosiły wizerun- 
ki Chrystusa. Dopiero po śmierci Konstanty- 
na V udało się zażegnać konflikt. Najpierw II so- 
bór nicejski w 787 roku ustalił, że „kompozycja 


4 Jednym z najbardziej tradycyjnych przed- 
stawień ikonowych Chrystusa jest Pantokra- 
tor, czyli „Ten, który jest bytem” 


obrazu religijnego nie może zależeć od arty- 
stów, ale ma się opierać na zasadach sformuło- 
wanych przez Kościół i tradycję”, a ostatecznie 
w 843 roku przywrócono prawo czczenia — za 
pośrednictwem ikon — Chrystusa i świętych. 


Złote czasy malarstwa ikonowego 


Ikonoklaści dokonali ogromnych spustoszeń. 
Stare ikony zachowały się prawie wyłącznie 


f © Zasmucona, ale poddają- 
ca się woli Bożej Matka, obej- 
mująca i czule przytulająca do 
siebie Syna w momencie, gdy ten 
wyjawia jej tajemnicę swej śmier- 
ci i zmartwychwstania, oraz 
Maria z rękami wzniesionymi 
ku niebu w geście błagania, to 
dwa typy kanoniczne przed- 
stawiania Matki Bożej: Eleusa 
i Orantka 


w klasztorach położonych poza granicami Bi- 
zancjum, dlatego, począwszy od końca IX wie- 
ku, przystąpiono do malowania nowych. W tym 
czasie utrwaliły się nowe zasady tworzenia 
ikon: zaczęto odchodzić od dawnego hieratycz- 
nego stylu, a postacie świętych stały się mniej 
wyniosłe. O ile przed okresem ikonoklazmu 
głównym tematem bizantyjskiego malarstwa 
był Zbawiciel, o tyle potem coraz częściej na 
pierwszy plan wysuwano postać Matki Boskiej, 
ukazując epizody z jej życia, oparte na Ewan- 
gelii oraz apokryfach. W tradycji utrwaliły się 
trzy podstawowe typy przedstawiania Chrystusa 
i Matki Bożej. Są nimi: Chrystus Mandylion 
(odbicie twarzy Zbawiciela na białej chuście 
lnianej), Chrystus Pantokrator (popiersiowe 
przedstawienie w purpurowej szacie i ciemno- 
błękitnym płaszczu, z prawą ręką wzniesioną 
w geście błogosławieństwa i lewą, w której trzy- 
ma otwartą lub zamkniętą księgę, symbol Ewan- 
gelii) oraz Zbawiciel tronujący pomiędzy Moca- 
mi (na tronie, prawą dłonią wskazujący Ewan- 
gelię); Matka Boża Eleusa, czyli Miłosierna lub 
Współczująca (obejmuje i przytula do siebie 
swego boskiego Syna), Hodegetria, czyli „Ta, 
która jest przewodniczką w drodze” (podtrzy- 
muje jedną ręką dzieciątko Jezus o twarzy doro- 
słego człowieka, drugą wskazuje je jako „drogę. 
prawdę i życie ”) i Orantka (w pozycji frontalnej, 
z rękami wzniesionymi ku niebu w geście bła- 
gania, ze wzrokiem skierowanym ku wiernym). 

Prawdopodobnie około X wieku, w epoce 
tzw. pierwszego bizantyjskiego (macedońskie- 


go) renesansu, zaczęły narastać w ma- 
larstwie bizantyjskim tendencje klasy- 
cyzujące. Inspiracje antykiem osiągnę- 
ły apogeum w XII wieku, za panowa- 
nia cesarzy z dynastii Komnenów i An- 
gelosów, kiedy artyści nie tylko obficie 
czerpali wzory formalne ze sztuki hel- 
lenistycznej, ale także nadawali two- 
rzonym dziełom humanistyczny i głę- 
boko osobisty wyraz. Okres ten nosi 
miano tzw. drugiego bizantyjskiego re- 
nesansu, po którym miał jeszcze nastą- 
pić trzeci, zwany najczęściej renesan- 
sem Paleologów, gdyż był związany 
z rządami ostatniej bizantyjskiej dyna- 
stii (XIII-XV w.). Podczas gdy sztukę 
Komnenów cechowała pewna po- 
wściągliwość (widoczna m.in. w ogra- 
niczonej liczbie postaci i motywów), to 
w okresie Paleologów tworzono iko- 
ny bardziej różnorodne, a wśród nich 
typowe stały się obrazy o charakte- 
rze narracyjnym. Wówczas do daw- 
no ustalonych schematów 
ikonograficznych zaczę- 
to włączać treści aneg- 
dotyczne, liczne postacie 
drugoplanowe, które ni- 
czym statyści wypełniały 
przestrzeń. Figury wydłu- 
żyły się i zastygły w pół- 
obrotach — było to jedyne 
dozwolone odstępstwo od 
ustalonej na II soborze ni- 
cejskim w 787 roku trady- 
cji pisania ikon i dekre- 
tu o prawowierności czci 
obrazów. Do najwspanialszych zabytków tego 
okresu należy malarska dekoracja kościoła Peri- 
bleptos (Marii Opiekunki) w Mistrze na Pelopo- 
nezie z połowy XIV wieku, a przede wszystkim 
pochodzące z pierwszej ćwierci tego stulecia 
mozaiki i malowidła w kościele Zbawiciela 
w Chora, w Konstantynopolu. 

Po okresie ikonoklazmu artyści bizantyjscy 
powrócili z upodobaniem do uprawiania malar- 
stwa tablicowego, czyli deskowego. Zachowały 
się liczne dyptyki z przedstawieniami dwunastu 
najważniejszych świąt roku liturgicznego, ka- 
lendarze z wieloma świętymi oraz wyobrażenia 
Matki Boskiej i Zbawiciela. Większość obra- 
zów została wykonana w ten sam sposób: na 
desce zagruntowanej gipsem i pokrytej złotą 
farbą malowano postacie żywymi kolorami, fał- 
dy szat uzyskiwano, zbierając część farby ryl- 
cem aż do złotego tła, które tworzyło w ten spo- 
sób linie draperii. Niewiele bizantyjskich ikon 
zachowało się jeszcze na swoich dawnych 
miejscach. Należą do nich ikony z klasztornych 
kościołów na górze Athos, ale są one przeważ- 
nie dziełami pochodzącymi już ze środkowego 
i późnego okresu sztuki bizantyjskiej, podobnie 
jak liczne ikony znajdujące się w kościołach 
i muzeach włoskich. Mimo że Bizancjum utra- 
ciło swe posiadłości w Italii, to sztuka bizantyj- 
ska szerzyła się tam nadal, głównie w postaci 
malarstwa tablicowego, którego dzieła chętnie 
kupowano, a następnie także kolekcjonowano. 

Jedną z ważniejszych kompozycji w sztuce bi- 
zantyjskiej jest deesis (deisis) — malarskie przedsta- 
wienie „prośby” lub „modlitwy wstawienniczej . 


Chrystus jako Zbawiciel i Sędzia 
słucha błagalnych modlitw Marii 
i świętego Jana Chrzciciela (w iko- 
nografii wschodniej) lub Jana 
Ewangelisty (w ikonografii za- 
chodniej), lub innego świętego, 
zanoszonych w imieniu grzeszni- 
ków. Stojącego lub siedzącego 
pośrodku na tronie z kości słonio- 
wej Chrystusa ukazywano w ge- - 
ście błogosławieństwa. Za Marią i świętym Ja- 
nem mogli być ustawieni w dwóch symetrycz- 
nych szeregach — szczególnie w kręgu kultury 
ruskiej — przedstawiciele różnych chórów nie- 
biańskich (archaniołowie, apostołowie, ewan- 
geliści, męczennicy, pustelnicy) lub — w kręgu 
kultury bałkańskiej — sami apostoło- 
wie. Deesis jest do dzisiaj najstarszą 
i najważniejszą częścią ikonostasu, 
czyli zespołu ikon o określonej tema- 
tyce umieszczanego w świątyniach 
chrześcijańskich Wschodu. 


Ruś przejmuje tradycję 


Ikony powstawały wszędzie tam, 
gdzie sięgało cesarstwo bizantyjskie 
— a w okresie największego rozkwitu 
w jego skład wchodził cały basen Mo- 
rza Śródziemnego, kraje południowej 
Europy, północnej Afryki i południo- 
wo-zachodniej Azji (VI w.). Jednak 
już w następnym stuleciu powierzch- 
nia cesarstwa zaczęła się gwałtownie 
kurczyć wskutek najazdów arabskich. 
Ponowna, lecz ograniczona ekspan- 
sja za rządów dynastii macedońskiej 
(867-1056) doprowadziła do uformo- 
wania się bardziej zwartego teryto- 
rium, obejmującego Anatolię, Grecję, 
część Bałkanów, fragment Krymu i po- 
łudniowej Italii. Jednak atakowane 
przez Turków i krzyżowców cesarstwo 
traciło kolejne tereny, aż do upadku 
Konstantynopola w 1453 roku. 

Mimo że po upadku Bizancjum 
w rękach najeźdźców znalazły się 
kraje bałkańskie, Ateny i Peloponez, 
a na podbitych terenach Turcy zaczę- 
li wprowadzać islam, to sztuka bizantyjska 
zdołała przetrwać jeszcze dwa, a nawet trzy 


Kompozycja ikony powinna być powtórze- 
niem tradycyjnych kanonów ikonograficz- 
nych, ostatecznie ukształtowanych w IX wie- 
ku po okresie obrazoburstwa, rozpowszech- 
nianych we wzornikach dla malarzy. Takie ka- 
nony pisania ikon zawierały m.in. greckie 
„Hermeneja” oraz rosyjskie podlinniki, czyli 
zbiory przepisów technologicznych, schema- 
tów ikonograficznych i zasad kolorystyki. Iko- 
ny składały się zazwyczaj z przedstawienia 
centralnego oraz z wystającego nad jego po- 
wierzchnię obramienia, na którym w tzw. iko- 
nach z życiem umieszczano sceny związane 
z żywotem prezentowanego w części środko- 
wej świętego. Zgodnie z teologią ikon, każde- 
mu przedstawieniu musi towarzyszyć odpo- 
wiadający mu teologicznie i kultowo napis. 


p - osacj B— p z 


f m „Zaśnięcie Marii” z początku XIV w. 
(u góry) i z końca XIV w., przypisywane nie- 
kiedy Teofanowi Grekowi (z prawej), traktuje 
odmiennie niż zwykle temat Marii i jej Syna: 
śmiertelne łoże Bogurodzicy staje się symbo- 
lem ołtarza, zbawczej ofiary Chrystusa 


f Na górze Tabor Chrystus objawił się 
uczniom w blasku niebiańskiej światłości — te- 
mat ten, bardzo często obecny w ikonach ru- 
skich schyłku XIV w., stanowi zasadniczą treść 
ikony przedstawiającej „Przemienienie”, po- 
chodzącej ze szkoły Teofana Greka lub przypi- 
sywanej przez niektórych samemu mistrzowi 


stulecia, stając się dla mieszkańców orężem 
walki o zachowanie wiary, historii i języka. 
Żywa tradycja bizantyjska istniała więc nadal 
w ośrodkach Półwyspu Bałkańskiego, Grecji, 
wysp Morza Śródziemnego, aż po rejon Kau- 
kazu na wschodzie oraz Wenecję i Włochy 
na zachodzie, przyczyniając się do rozwoju 
sztuki, którą badacze określają jako postbi- 
zantyjską. 

Najwybitniejsi artyści wywodzący się z war- 
sztatów greckich, południowosłowiańskich, wo- 
łoskich i mołdawskich trafili w XVI wieku (gdy 
inwazja turecka skupiła się na północy, pozosta- 
wiając pewną swobodę chrześcijanom na tere- 


nach położonych bardziej na południe) do 
bałkańskich monastyrów, gdzie od poło- 
wy XVI wieku rozpoczęli restaurowanie 
starych i tworzenie nowych dzieł sztuki, 
m.in. ikon. Wśród wybitnych artystów 
tworzących na Bałkanach byli m.in. mni- 
si Longin z Peć i Georgij Mitrofaznowicz 
z monastyru Chilandar oraz malarz Ko- 
zma (należy pamiętać, że nie udało się 
ustalić autorstwa większości ikon tworzo- 
nych w okresie rozkwitu cesarstwa bizan- 
tyjskiego). 

Silnym ośrodkiem malarstwa postbi- 
zantyjskiego stała się po upadku Kon- 
stantynopola Kreta, związana z Republi- 
ką Wenecką. Dzięki zbliżeniu z Wenecją, 
której mieszkańcy cieszyli się wolnością 
ekonomiczną i zawodową, Kreteńczycy 
mogli bez przeszkód kultywować trady- 
cje sztuki bizantyjskiej, dochodząc w ma- 
larstwie ikonowym do prawdziwego, 
uznanego w całej południowej Europie, 
mistrzostwa (m.in. Andreas Ritzos, An- 
dreas Pavias, Michael Damaskinos). Ma- 
larstwo ikonowe rozwijało się także 
w Bułgarii oraz w Armenii i Gruzji (nale- 
żących w przeszłości do Bizancjum). 

W większości przypadków artyści pi- 
szący ikony ulegali lokalnym modom, tak jak 
na przykład Kreteńczycy przejmujący elementy 
barokowego malarstwa włoskiego, czy też jak 
Serbowie, których XVI-XVIII-wieczne ikony 
w coraz większym stopniu miały charakter ilu- 
stratorski i przestawały podążać Śladami śre- 
dniowiecznych nakazów sposobu malowania 
obrazów religijnych. 

Najbardziej spektakularny rozwój malarstwa 
ikon po upadku Bizancjum dokonał się na tere- 
nach Rusi, która, w przeciwieństwie do krajów 
bałkańskich, nigdy nie wchodziła w skład cesar- 
stwa bizantyjskiego. Jednak wraz z chrztem 
wielkiego księcia kijowskiego Włodzimierza 
Wielkiego w 988 roku przyjęła religię ortodo- 
ksyjną, a sztukę bizantyjską uznała za własną, 
dochowując jej wierności dłużej niż wszystkie 
terytoria postbizantyjskie. Po przyjęciu chrztu 
w obrządku wschodnim na Ruś zaczęli przyby- 
wać zapraszani przez władców artyści z Bizan- 
cjum, którzy tworzyli nowe dzieła i przekazy- 
wali miejscowym swoje umiejętności. Wczesne 


© Mistrz Dionizy był najwybitniej- 
szym artystą moskiewskim 2. połowy 
XV w., o charakterystycznym stylu 
malowania ikon: przedstawiane po- 
stacie są smukłe i lekko wygięte, a ich 
twarze mają oczy przymknięte na 
znak wsłuchania się w głos wewnętrz- 
ny lub muzykę niebiańską 


ikony pisane na Rusi bardzo przypomi- 
nały bizantyjskie. Jednak począwszy od 
XI wieku zaczęły powstawać ikony ory- 
ginalne, ponieważ na Rusi pojawili się 
miejscowi święci i niezbędne stały się 
ich wizerunki — zwłaszcza książąt, braci 
Borysa i Gleba, synów księcia Włodzi- 
mierza Wielkiego, którzy ponieśli śmierć 
męczeńską. Specyficzne cechy ruskiego 
malarstwa ikonowego ujawniły się wyraź- 
nie w XIII wieku. Były to: skłonność do 
syntetyzowania linii, płaskość kompozy- 
cji, zestawienia wielkich plam intensyw- 
nych kolorów, a także otwartość i prosto- 
linijność postaci. Równocześnie zaczęły 
zaznaczać się odrębności lokalne: ina- 
czej wyglądały ikony nowogrodzkie, 
włodzimierskie czy kijowskie. 


Należy podkreślić, że ikony na Rusi odgry- 
wały istotniejszą rolę niż w innych krajach 
ortodoksyjnych, co tłumaczy się przewagą cer- 
kwi drewnianych, w których nie można było 
umieszczać fresków, a jedynie ikony na drew- 
nianych podobraziach. Podczas gdy prawo- 
sławne regiony bałkańskie określa się niekiedy 
„krainą fresków”, starą Ruś można nazwać 
„krainą ikon”. 

W ostatnim trzydziestoleciu XIV wieku 
i w pierwszych dekadach XV wieku rozpoczęła się 
najwspanialsza epoka ruskiego malarstwa ikono- 
wego, a jego najbardziej znanymi ośrodkami były 
Nowogród Wielki i Moskwa. To wtedy zabłys- 
nęła gwiazda Andrieja Rublowa (między 1360 
a 1370-0k. 1430). Rublow uczył się sztuki malar- 
skiej pod kierunkiem równie słynnego twórcy, Te- 
ofana Greka (ok. 1350-między 1405 a 1415). Jako 
mnich przez kilka lat mieszkał w monastyrze Tro- 


© Tematem „Trójcy Świętej”, naj- 
słynniejszej ikony Andrieja Rublo- 
wa, jest starotestamentowa scena 
wizyty trzech wędrowców u Abra- 
hama, którzy zapowiedzieli naro- 
dziny jego syna Izaaka 


ickim Ławry Troicko-Siergijew- 
skiej w Siergijewie. Dla miejscowe- 
go soboru namalował najsłynniejszą 
swoją pracę, „Trójca Święta” (ok. 
1411 lub ok. 1422-1427) — najwy- 
bitniejsze dzieło malarstwa ruskiego. 
Przypisuje mu się też m.in. ikony 
z ikonostasu soboru Błagowieszczeń- 
skiego na moskiewskim Kremlu 
i soboru Uspieńskiego we Władymi- 
rze. Był przedstawicielem czystego, 
pełnego harmonii i poezji indywi- 
dualnego stylu malarstwa na Rusi, 
a jego oddziaływanie na malarstwo 
ruskie przetrwało do XVI wieku. 

W miarę rozpowszechniania się 
mody na kulturę zachodnią tradycję 
malarstwa ikonowego coraz bar- 
dziej zaniedbywano, a artyści chęt- 
niej korzystali z wzorów świeckie- 
go malarstwa europejskiego, nasta- 
wionego bardziej na estetyczny niż 
duchowy aspekt dzieła. Szczególną 
rolę w przeszczepianiu na grunt ro- 
syjski elementów zachodnich ode- 
grał car Piotr I Wielki, panujący na 


m Jerzy Nowosielski (ur. 1923), 
najsłynniejszy polski współczes- 
ny twórca ikon, zafascynowany 
jest liturgią cerkwi greckokato- 
lickiej, co znajduje odbicie w me- 
tafizycznych kompozycjach fi- 
guralnych i pejzażach 


Rusi od 1682 roku. Ikony ruskie zaczę- 
ły czerpać ze sztuki świata łacińskiego 
— zmianie uległy barwy (naturalne uka- 
zywanie tła zamiast tradycyjnie stoso- 
wanych w ikonach symbolicznych 
barw: złotej i czerwonej), jak i tematy- 
ka (pokazywanie na obrazach architek- 
tury w stylu klasycznym) itp. Malarze 
ikon, którzy musieli do tej pory hołdo- 
wać schematom ustalonym przez wie- 
ki, zajęli się z radością tematami po- 
zwalającymi im na większą swobodę 
twórczą i wyraźniejsze nawiązanie do 
podziwianej przez nich kultury Euro- 
py Zachodniej. 

Odrodzenie zainteresowania ikona- 
mi nastąpiło w Rosji dopiero na prze- 
łomie XVIII i XIX wieku, kiedy za- 
częto rozumieć, że o wielkości sztuki 
rosyjskiej nie stanowi sztuka wieku 
oświecenia, czerpiąca z wzorów Euro- 
py Zachodniej, lecz sztuka całkowicie 
oryginalna, oparta na głębokim prze- 
żywaniu religii. Wyrazem odrodzenia 
sztuki ikon były zakrojone na szeroką 
skalę prace nad restaurowaniem i od- 
twarzaniem starych obrazów cerkiew- 
nych, publikowanie podręczników 

zawierających najlepsze przy- 

kłady malarstwa religijnego, 

j wreszcie pojawienie się XIX- 

-wiecznych ikon, nowych w wy- 
razie, zwłaszcza dzięki sięga- 
niu do tematów maryjnych, 
w których podkreślono ideę 
powierzenia się opiece Bo- 
gurodzicy i nadzieję na jej 


* W świątyniach chrześci- 
jańskich na Wschodzie ist- 
nieje tradycja umieszczania 
zespołu ikon o określonej te- 
matyce w przegrodzie mię- 
dzy nawą, w której modlą 
się wierni, a apsydą, gdzie 
kapłani i diakoni odprawia- 
ją mszę świętą. Funkcję 
przegrody pełni tzw. ikono- 
stas, czyli drewniana kon- 
strukcja z drzwiami, pokry- 
ta wieloma ikonami 


orędownictwo u Chry- 
stusa. 

Współcześnie sztu- 
ka ikon istnieje nadal 
w krajach należących 
do obrządku wschod- 
niego: ikony powstają 
obecnie m.in. w Grecji 
i Rosji. Dzięki odkry- 
ciu i docenieniu ich 
niezwykłego znaczenia 
kulturotwórczego i re- 
ligijnego prowadzi się 
szerokie prace nad za- 
chowaniem tych pereł 
malarstwa dla potom- 
ności w postaci nauko- 
wych i albumowych 
publikacji. 


artwe natury występują w malarstwie 
M. pokrewnych sztukach plastycznych 

już od ponad 2 tysięcy lat. Nazwą tą 
określa się kompozycje złożone z wszelkiego ro- 
dzaju przedmiotów użytkowych, naczyń, owo- 
ców, kwiatów, produktów spożywczych oraz 
zwierząt (zwykle martwych), zestawionych w pe- 
wien artystyczny układ. Mogą stanowić również 
motywy uzupełniające większe kompozycje ro- 
dzajowe, historyczne i pejzażowe. 

Termin „martwa natura” pochodzi z języka 
francuskiego (nature morte). Pierwotna nazwa 
tego gatunku malarstwa — sti/l-leven, powstała 
w XVII wieku w Holandii, miała nieco inny 
sens. Oznaczała ona „życie nieruchome”. Na- 
zwa ta przyjęła się w krajach germańskich, 
gdzie po pewnym czasie zaczęto ją rozumieć 
poetycko jako „ciche życie” (niem. Stilleben). 

Zadaniem twórcy martwej natury jest nie 
tylko przedstawienie rzeczy nieruchomych. 
Dokonując wyodrębnienia przedmiotu, malarz 
obdarza go nowym życiem, nadaje nowe zna- 
czenie. Przekazuje widzowi swoje myśli i wzru- 
szenia, jakich doznaje na 
widok piękna dostrzeżone- 
go w zgromadzonych obiek- 
tach. Przedmioty stają się noś- 
nikiem treści symbolicznych 
lub projekcją wewnętrzne- 
go życia artysty. 


Starożytność 


Pierwsze wyobrażenia 
martwych natur uzupełniają- 
cych sceny figuralne odna- 
leźć można w grobowcach 
egipskich. Przedstawiają one 
dary ofiarne dla zmarłego. 
Jako wyraźnie wyodrębnio- 
ny temat pojawiły się po raz 
pierwszy w Grecji w okresie 
późnoklasycznym i hellenistycznym (ok. 400 p.n.e.). 
Nie zachował się jednak żaden przykład z tego 
czasu. Wiadomo o nich tylko ze wzmianek staro- 
żytnych pisarzy oraz rzymskich kopii. Martwe 
natury występowały na małych, przenośnych 
obrazkach sztalugowych z dwoma ruchomymi 
skrzydłami, na mozaikach podłogowych oraz 
w malarstwie ściennym. Przedstawiały one głów- 
nie produkty spożywcze: chleb, ciasta, warzywa, 
owoce, jaja, drób, ryby, kraby, dziczyznę oraz na- 
czynia z wodą, oliwą i winem, jakimi właściciel 
bogatego domu obdarowywał gości. Dlatego też 
nosiły nazwę xenionu, czyli „daru gościnności . 
Malowano także kwiaty, którym czasami towa- 
rzyszyły owady i ptaki. Niezwykle ciekawym 
przykładem greckiej martwej natury jest mozaika 
Sososa z Pergamonu (III w. p.n.e.) nazywana 
„Źle zamieciony pokój”, znana z rzymskiej kopii 
(II w. n.e.). Przedstawia ona porozrzucane po 
podłodze resztki kurczaka, ryb, krabów, nadgry- 
zione owoce, wyplute pestki, jakby zapomniano 
uprzątnąć je po biesiadzie. 

W przeciwieństwie do Grecji, liczne przykłady 
martwych natur zachowały się na malowidłach 
i mozaikach rzymskich (I w. p.n.e—TV w. n.e.). 
Znane są z Pompei, Herkulanum, Rzymu oraz 
wielu miast cesarstwa rzymskiego, od Renu po 
Afrykę Północną. Prezentowane ozdobne naczy- 
nia, owoce, gotowe potrawy, dziczyzna i owoce 


Martwa natura 


Aż do 2. połowy XIX wieku martwą naturę traktowano jako temat mniej 
szlachetny niż malarstwo religijne, historyczne czy mitologiczne. Szczegól- 
nie lekceważyły ją teorie akademickie, które widziały w przedstawieniach 
rzeczy nieożywionych jedynie sposób ćwiczenia umiejętności warsztato- 
wych malarza. Mimo takiego poglądu teoretyków nigdy nie brakowało 
odbiorców martwych natur — sztuki bliskiej człowiekowi, znakomicie nada- 
jącej się do dekoracji wnętrz mieszkalnych. 


morza, symbolizowały zamożność domu i obfi- 
tość pożywienia. Przedmiotom często towarzy- 
szyły zwierzęta: ptaki, króliki, psy, koty, które nie- 
kiedy pożywiały się lub walczyły między sobą. 
Starożytne martwe natury malowano w ce- 
lach dekoracyjnych — służyły do ozdoby wnętrz 
domów mieszkalnych. Ich główną cechą był 
iluzjonizm — dążenie do uzyskania złudzenia 
prawdziwej rzeczywistości. Osiągnięcie takie- 
go efektu umożliwiła udoskonalona technika 


malarska oraz umiejętne posługiwanie się 
światłocieniem. Znana jest grecka anegdo- 
ta z około 400 roku p.n.e. o ptakach przy- 
chodzących wydziobywać winogrona na- 
malowane na kurtynie przez Zeuksisa. 

Martwa natura zniknęła w chwili roz- 
padu cywilizacji rzymskiej. Od V wieku 
sztuka chrześcijańska, a potem bizantyjska 
odebrały samodzielność przedstawieniom 
natury nieożywionej. Triumf ducha nad 
materią spowodował, że zamieniły się one 
w przedmioty kultowe lub atrybuty świę- 
tych, które stawały się coraz bardziej sche- 
matyczne. 


SŚredniowiecze 


W XIV wieku sztuka zachodnia ponow- 
nie wkroczyła na drogę prowadzącą do rea- 
lizmu. Począwszy od Giotta di Bondone co- 
raz większą uwagę poświęcano różnym 


© Umieszczone we wnęce w Ścianie 
książki i miednica z dzbanem oraz wi- 
szący z lewej strony ręcznik to atrybuty 
Najświętszej Marii Panny, której wize- 
runek znajduje się na odwrocie obrazu. 
Niegdyś był on skrzydłem niderlandz- 
kiego ołtarza szafiastego z ok. 1480 r. 


aspektom rzeczywistości. Stało się to wtedy, gdy 
w chrześcijańskiej koncepcji świata zostało doce- 
nione życie doczesne oraz świat widzialny. Przy- 
czyniły się do tego: arystotelesowska filozofia, 
która przywróciła wartość obserwacji w pozna- 
waniu świata, święty Franciszek z Asyżu, który 
przemawiał do ptaków i zachwycał się kwiatami, 
oraz XIV-wieczni mistycy niemieccy, którzy 
stwierdziwszy, że Bóg jest obecny we wszystkim, 
co zostało stworzone, zachwycali się urodą świa- 
ta. Od tego momentu przedmioty nieoży- 
wione zaczęły być godne miłości chrze- 
ścijanina i wysiłku artysty. 

Do niedawna funkcjonował pogląd, 
że pierwsze samodzielne martwe natury 
powstały pod koniec XVI wieku w Nider- 
landach. Ich początków należy szukać 
jednak znacznie wcześniej we Włoszech. 
Najstarsza martwa natura została odkryta 
na ścianie kaplicy Baroncellich w koście- 
le Santa Croce we Florencji. Namalował 
ją Taddeo Gaddi (ok. 1300-1366) około 
1338 roku. Przedstawia ona dwie wnęki 


© Starożytni Rzymianie wyjątkowo 
lubili iluzjonistycznie odtwarzane 
martwe natury, takie jak m.in. malo- 
widło ścienne z Pompejów (I w.) 


zawierające przedmioty do użytku liturgicznego: 
chleb, paterę, dzban z winem, lichtarz oraz książ- 
ki do nabożeństwa. Namalowane nisze naśladu- 
ją rzeczywiste, służące do przechowywania 
przedmiotów kultowych, jakie spotkać można 
w kaplicach gotyckich. Ten iluzjonistyczny po- 
mysł przypomina praktykę starożytną. Być może 
był inspirowany rzymskimi freskami lub znany- 
mi humanistom opisami antycz- 
nych obrazów. 

W średniowieczu martwe na- 
tury występowały jednak przede 
wszystkim w scenach religij- 


©> Caravaggio w „Koszu z owo- 
cami” (ok. 1597) jasnym świat- 
łem wydobywa wszelkie niedo- 
skonałości natury (wyschnięte 
i nadjedzone przez robaki liście, 
nadgniłe jabłko), przeciwstawia- 
jąc się tym sposobem zarówno 
manieryzmowi, jak i klasycyzu- 
jącemu idealizmowi 


nych, gdzie miały znaczenie symboliczne. Radość 
z odkrywania świata zewnętrznego i zaciekawie- 
nie artystów przedmiotami zaczyna być wyraźnie 
widoczne od 2. połowy XIV wieku, szczególnie 
w scenach takich jak zwiastowanie, ostatnia wie- 
czerza oraz w przedstawieniach świętych uczo- 
nych (np. św. Hieronima, ewangelistów). 
Pomysły Włochów szybko dotarły do Nider- 
landów, gdzie około 1420 roku zostały rozwinię- 
te przez Roberta Campina (ok. 1378-1444) utoż- 
samianego z Mistrzem z Flćmalle i Jana van Eycka 
(1390?-przed 1441). Panteistyczny chrystia- 
nizm spowodował, że wszystko — począwszy od 


najmniejszego kamyka po postacie świętych 


© XVIl-wieczne kompozycje flamandzkie 
to wybuch obfitości i bogactwa barw. Na 
„Martwej naturze z łabędziem” (ok. 1613- 
1620) Fransa Snydersa nakryty czerwonym 
obrusem stół zdaje się uginać pod ciężarem 
upolowanych zwierząt 


oddane jest z takim samym nabożnym zachwy- 
tem. Artyści pokazują przedmioty z ostentacyj- 
nym weryzmem, upodobaniem do najdrobniej- 
szych szczegółów. Drewno ma słoje i sęki, ka- 
mień — twarde krawędzie, metal — połysk, tkani- 
ny — miękkość. Wnętrza, w których rozgrywają 
się sceny religijne, wypełniają meble, szafki 


i różne przedmioty ukazywane z dokładnością in- 


wentaryzatora. Nadają one scenom 
pozory codzienności, jednak duża 
ich część ma znaczenie symbolicz- 
ne. W scenach zwiastowania mied- 
nica, konew, ręcznik i lilie są alu- 
zjami do czystości Marii, a liczne 
książki odnoszą się do jej pobożno- 
ści. Tendencje te rozprzestrzeniają 
się w 2. połowie XV wieku z Nider- 
landów na całą Europę. 
Równocześnie pojawiają się 
nieśmiałe próby usamodzielnienia 
martwej natury. Na zewnętrznych 
stronach skrzydeł ołtarzy artyści 
ukazują przedstawienia martwych 


© „Śniadanie z szynką i sre- 
brami” (1649) Willema Claesza 
Hedy cechuje charakterystyczne 
dla malarstwa holenderskiego 
stonowanie barw 


natur typu vanitas (czaszka), atrybuty Matki Bo- 
żej bądź świętego (wazon z maryjnymi kwiata- 
mi, wnęka z książką, miską, dzbanem i ręczni- 
kiem). O ile obrazy takie są niezależne plastycz- 
nie, o tyle nie są niezależne intelektualnie. Nie 
odważono się jeszcze na uwolnienie ich od kon- 
tekstu religijnego, aby stały się godne pokazania 
dla ich własnych wartości estetycznych. 


Wiek XVI 


Jako całkowicie samodzielny temat 
martwa natura pojawiła się na początku 
XVI wieku we Włoszech i w Niemczech. 
Najwcześniejszym znanym przykładem 
jest „Zabity ptak” (inny tytuł — „Kuro- 
patwa”) Jacopo de Barbari (ok. 1450- 
między 1512 a 1516), namalowany 
w 1504 roku. Obraz ukazuje martwego 
ptaka, rycerską rękawicę i strzałę, które 
wiszą razem na Ścianie. Prawdopodobnie 
ozdabiał on niegdyś jakiś mebel (np. 
drzwiczki szafy). 

W środowisku włoskim powstały na- 
tomiast pierwsze bukiety kwiatów jako 
samodzielne obrazy sztalugowe, nieob- 
ciążone symboliką religijną oraz nie będące 
studiami przyrodniczymi do zielników. 

Ciekawe formy martwej natury zaprezento- 
wali w 2. połowie XVI wieku artyści maniery- 
styczni, którzy przeciwstawiali się renesanso- 
wemu idealizmowi i równowadze poprzez szo- 
kowanie nieoczekiwanymi rozwiązaniami. Uka- 
zywali oni m.in. kuchnie i stragany z mięsem, 
jarzynami i owocami. Najbardziej spektakular- 
ną formę uzyskały one w Niderlandach w obra- 
zach Pietera Aertsena (ok. 1507-1575) i Joachi- 
ma Beuckelaera (ok. 1533-1573 lub 1574). Pię- 
trzące się na pierwszym planie stosy warzyw 
i mięsa przytłaczają widoczną na drugim planie 
scenę religijną lub rodzajową. Specyficzny ro- 
dzaj martwych natur tworzył Giuseppe Arcim- 
boldi (1527-1593), który z najrozmaitszych 
przedmiotów komponował ludzkie twarze. Tyl- 
ko manierysta mógł wymyślić ideę, by zbudo- 
wać człowieka z rzeczy pospolitych, elementów 
spychanych do tej pory na dalszy plan obrazu. 


Głowy Arcimboldiego były jednak nie tylko 
dziwaczne, ale także stanowiły refleksję nad 
harmonią przyrody i jej elementów. 

W końcu XVI wieku Włochy pierwsze po- 
rzuciły manierystyczną sztuczność. Przełomem 
okazał się „Kosz z owocami” Caravaggia 
(1573-1610) z około 1597 roku. Artysta wpro- 
wadził w nim ostry realizm, który jednak nie 
gubił się w zbytniej szczegółowości. Zainicjo- 
wana przez Caravaggia sztuka barokowa po- 
wróciła do natury. 


Złoty wiek martwej natury 


Największą popularność martwa natura osiąg- 
nęła w XVII wieku w Holandii i Flandrii, stając 
się odrębnym gatunkiem malarskim. Twórczość 
artystów tych krajów ciesząca się wielkim powo- 
dzeniem, wywarła wpływ na całą Europę. Wy- 
kształciło się tu bogactwo typów martwej natury: 
przedstawienia posiłków w najrozmaitszych wa- 
riantach, kwiatów, upolowanych zwierząt, vani- 
tas. W 1. ćwierci XVII wieku panował jeszcze 
styl archaiczny, charakteryzujący się sztywną 


f Brutalny realizm obrazu „Vanitas” (ok. 
poł. XVII w.) francuskiego malarza z kręgu 
Philipe'a de Champaigne miał wzmacniać 
przesłanie: „Memento mori”. Klepsydra 
symbolizuje upływ czasu, a kwiat — kruchość 
ludzkiego życia 


kompozycją geometryczną. Stoły z wiktuałami, 
ukazane jakby nieco z góry w jednolitym świet- 
le, były szczelnie wypełnione wyraźnie wyod- 
rębnionymi przedmiotami. 

Nowa koncepcja nakrytego stołu pojawiła się 
w Holandii około 1620 roku. Malarze nie ukła- 
dali już przedmiotów obok siebie, lecz formowa- 
li je w grupy, rozbudowane w głąb obrazu. Zwar- 
tej kompozycji odpowiadała zredukowana gama 
kolorystyczna, z przewagą brązów, subtelnych 
szarości i odcieni oliwkowych. Z monochroma- 
tycznych kompozycji, modelowanych miękkim 
światłem, emanuje nastrój intymności, ciszy 
i spokoju. Mistrzami tego typu obrazów byli Pie- 
ter Claesz (1596-1661) i Willem Claesz Heda 
(1594-między 1680 a 1682). Znacznie bardziej 
kontrastowe oświetlenie stosował Willem Kalf 
(1622-1693). Pod wpływem Rembrandta zata- 
piał częściowo przedmioty w półmroku. Kon- 
centrował się nie na dokładnym oddaniu wize- 


runku przedmiotów, lecz na efektach świetlnych. 
Obrazy posiłków pokazują śniadania, kolacje 
i desery, które często sprawiają wrażenie, jakby 
zostały nagle przerwane. Widać nadgryzioną 
bułkę i przewrócony kielich. Niektóre przedmio- 
ty występują poza krawędź stołu, jakby miały za 


chwilę spaść na podłogę. 


nął nastrój skupienia dzięki 


Holenderskie martwe natury 
nie były dowolnymi zestawienia- 
mi przedmiotów, dobranych tylko 
dla rozkoszy oczu. Mimo pozo- 
rów zwyczajności często miały 
znaczenie symboliczne, zadziwia- 
jące swym intelektualnym wyrafi- 
nowaniem. Zawierały ukryte po- 
uczenia moralne, aluzje religijne 
i filozoficzne. Zegarek pośród ob- 
fitości drogich potraw przypomi- 
nał o umiarze w przyjemnościach. 


ilnemu oświetleniu przedmiotów umieszczonych 
na ciemnym tle oraz ukazaniu ich w trzech rytmicznych grupach 


Symbolami nasycano zwłaszcza przedstawienia 
vanitas, dla których wiek XVII żywił swoisty kult. 
Najczęściej występujące w nich motywy to czaszka 
i klepsydra, uzmysławiające mamo iata doczes- 
nego, przemijanie życia i nieunikniony upływ cza- 
su. Aluzją do kruchości wszelkiego istnienia mogły 
być uszkodzone przedmioty: zniszczone książki, 


zwiędłe kwiaty, zepsute owoce, czerstwy chleb. 
Krótkość trwania rzeczy tego świata symbolizował 
motyl, dym z dogasającej świecy, bańka mydlana. 

Zupełnie inny charakter miała stylistyka mar- 
twych natur we Flandrii. Te kompozycje o znacz- 
nie większych rozmiarach cechowała żywa kolo- 
rystyka, dekoracyjność, barokowy dynamizm, 
przeładowanie mnogością przedmiotów. Na ich 
styl decydujący wpływ wywarła estetyka Petera 
Paula Rubensa. Flamandowie specjalizowali się 
w ukazywaniu wnętrz kuchennych, martwych 
zwierząt, trofeów myśliwskich. Często łączyli 
w jednym malowidle zwierzęta 
i wiktuały. Wprowadzali do obrazów 
coś w rodzaju akcji, na przykład 
przez dodanie postaci ludzkich, obec- 
ność obwąchujących żywność lub 
walczących między sobą zwierząt. 
Najbardziej znanymi twórcami tego 
typu kompozycji byli Frans Snyders 
(1579-1657) i Jan Fyt (1611-1661). 
Stylistyka Rubensa w niewielkim 
stopniu przeniknęła do obrazów 
kwiatowych Jana Bruegla zwanego 
Aksamitnym (1568-1625) i Daniela 
Seghersa (1590-1661). Wykonywa- 
li je z dużą drobiazgowością. Ich 
ulubiony motyw stanowiły girlandy 
kwiatowe otaczające Matkę Boską 


© Obraz Jeana Baptiste'a Simćo- 
na Chardina „Zabity zając z pro- 
chownicą i torbą myśliwską” (ok. 
1729) utrzymany jest w jednej to- 
nacji kolorystycznej, a mimo to ce- 
chuje go bogactwo niuansów barw. 
Dynamizmu nadaje mu kompo- 
zycja diagonalna (czyli ciągnąca 
się wzdłuż przekątnej) 


lub portret. Ciekawym zjawiskiem było tworzenie 
bukietów z kwiatów, które w rzeczywistości nigdy 
nie kwitną w tej samej porze roku. 

Martwa natura osiągnęła wysoki poziom w Hi- 
szpanii. Cechował ją mocny światłocień, surowy 
realizm oraz regularność i symetria kompozycji. 
Hiszpanie, biorąc za modele rzeczy najskromniej- 
sze, umieli nadać im niezwykle głęboką wymowę 
bez uciekania się do symboliki literackiej, jak czy- 
nili to Holendrzy. Francisco de Zurbaran (1598— 
1664), korzystając z doświadczeń Caravaggia, 
wprowadził silne metafizyczne światło, które wy- 
dobywając z mroku najprostsze przedmioty, wy- 
twarza mistyczną atmosferę. Ascetycznie uszere- 
gowane zwykłe naczynia i owoce są niczym ofiary 
wotywne położone na ołtarzu. Mimo że nie ma 
w nich elementów religijnych, wyraźnie odczuwa 
się atmosferę sakralną. Silnymi ośrodkami martwej 
natury były także Włochy i Francja. 

W XVIII wieku martwe natury powróciły do 
funkcji dekoracyjnej, tracąc swe znaczenia sym- 
boliczne. Rozpowszechniło się malarstwo iluzjo- 
nistyczne, zajmujące się tworzeniem pozornych 
bibliotek z książkami, rzeźb czy też papierów 
i rysunków przymocowanych do deski. W więk- 
szości wypadków prace te nie wychodzą poza 
warsztatową zręczność. Wyjątkową postacią na 
tym tle był Jean Baptiste Simćon Chardin 


© Paul Cćzanne starał 
się budować bryły przed- 
miotów nie światłem i cie- 
niem, lecz kolorem. Często 
naruszał klasyczną per- 
spektywę, ukazując obiek- 
ty z nieco innych punk- 
tów widzenia, jak w obra- 
zie „Kuchenny stół” (1888— 
1890) 


(1699-1779), nazywany 
francuskim Rembrandtem. 
Artysta malował wiktuały 
i proste sprzęty kuchenne. 
Dzięki bogatej materii ma- 
larskiej uzyskiwał poetycki 
nastrój. 


Wiek XIX i XX 


W okresie klasycyzmu i romantyzmu nie intere- 
sowano się martwą naturą, co wiązało się ze sła- 
wieniem ludzkiego czynu. Ponowny wzrost 
popularności martwej natury nastąpił w 2. po- 
łowie XIX wieku. Przestano ją wówczas 
uważać za gorszy gatunek malarstwa. W du- 
żej mierze przyczynił się do tego impresjo- 
nizm, dla którego temat obrazu przestał być 
czynnikiem wpływającym na jego wartość. 
Claude Monet (1840-1926) czy Auguste Re- 
noir (1841-1919) poddawali analizie zmia- 
ny, jakie zachodzą na powierzchni rzeczy 
pod wpływem światła. Malowali zwykłe 
przedmioty, owoce lub kwiaty zalane słoń- 
cem, roztaczając atmosferę pełną ciepła i ra- 
dości. Zniknęło boczne oświetlenie i głębo- 
kie cienie. 

Odpowiedzią na impresjonistyczne roz- 
migotanie były martwe natury Paula Cć- 
zanne'a (1839-1906). Wykorzystując do- 
świadczenia impresjonistów w zakresie ko- 


e „Martwa natura” Pabla Picassa 
z 1908 r. jest przykładem kubizmu syn- 
tetycznego. Zredukowane zostały zarów- 
no formy naczyń, sprowadzone do pro- 
stych brył geometrycznych, jak i barwy 


loru i światła, przywrócił przedmiotom ciężar 
i bryłę. Akcentował ich rytm, który nadawał ład 
kompozycji. 

Od lat osiemdziesiątych XIX wieku artyści za- 
częli oddalać się od natury. Paul Gauguin (1848— 
1903) i Vincent van Gogh (1853-1890) uwolnili 
kolor i linię od tradycyjnych zadań naśladow- 
czych, by powierzyć im wyrażanie myśli i uczuć 
oraz silniej odziaływać na duszę człowieka. Kolej- 
ni artyści coraz bardziej akcentowali zagadnienia 
formalne. Traktowali obraz jako zamalowaną po- 
wierzchnię, podporządkowaną własnym regułom. 
Przedmioty malowali kolorami zupełnie nieodpo- 
wiadającymi naturze. Dla Henri Matisse'a (1869— 
1954) celem stało się przede wszystkim uzyskanie 
harmonii plastycznej. Prawdziwej rewolucji doko- 
nał kubizm, który ostatecznie zlikwidował tenden- 
cje iluzjonistyczne w malarstwie. Jego twórcy — 
Pablo Picasso (1881-1973) i Georges Braque 
(1882-1963) — ukazywali równocześnie wiele 
aspektów przedmiotu, jakby oglądając go z kilku 


e 4 Wostatnich latach XX w. obserwuje 
się u artystów powrót do tradycji malarskiej, 
w tym do wrażliwie i głęboko oddanych mar- 
twych natur, jak np. u Tomasza Barszcza 
w pracach z 1993 r. 


stron naraz. Formy zostały rozbite na drobne zgeo- 
metryzowane płaszczyzny. 

W 1911 roku ku wprowadzili do obrazów 
rzeczywiste przedmioty wydobyte ze śmietnika: 
kawałki gazet, kolorowy papier, korek. Przedmio- 
ty, pozbawione często wszelkiego znaczenia inte- 
lektualnego, są tylko elementami formalnych 
kombinacji. Sztuka stała się tworem równoległym 
do natury. Nie można jednak powiedzieć, że 
współczesna martwa natura zatraciła znaczenie 
intelektualne. Przekonuje o tym obraz Picassa 
„Czaszka wołu” (1942), który artysta namalował 
zaraz po Śmierci swego przyjaciela. 

Dużo uwagi przedmiotom nieożywionym 
poświęcali surrealiści. Wielu z nich przedsta- 
wiało je w sposób naturalistyczny, zestawiając 
w irracjonalnym porządku. ród prac Salva- 
dora Dalego (1904—1989) znajduje się kompo- 
zycja przedstawiająca słuchawkę telefoniczną 
spoczywającą na talerzu obok sardynek. Ukła- 
dy takie miały być punktem wyjścia do różno- 
rodnych skojarzeń i interpretacji. 

Mimo zmiany form plastycznych martwa natu- 
ra nadal jest tematem nośnym. Banalne przedmio- 
ty, znajdujące się na co dzień w zasięgu ręki, przed- 
stawione przez artystę wrażliwego na ich piękno, 
wciąż potrafią poruszyć widza. 


Akt w sztuce 


Od najdawniejszych czasów przedstawienia nagiego ciała ludzkiego były 
jednym z głównych tematów w sztukach plastycznych. Służyły wyrażeniu 
treści alegorycznych, symbolicznych lub stawały się celem samym w sobie, 
kiedy artysta chciał przede wszystkim wyrazić swój zachwyt nad harmonią 


i pięknem ludzkiego ciała. 


sztuce prehistorycznej akty 
( Ń / kobiece pojawiają się już po- 
między XXV a XVIII ty- 


siącleciem p.n.e. Są to żłobione w ka- 
mieniu reliefy, takie jak np. „Wenus 
z rogiem”, znaleziona w Laussel we Fran- 
cji. Relief ten należy do kręgu kultu- 
ry śródziemnomorskiej, natomiast 
z obszaru Europy Środkowej 
i Wschodniej pochodzi słynna 
„Wenus z Willendorfu” — fi- 
gurka przedstawiająca akt ko- 
biecy o bujnych, uproszczo- 
nych kształtach. Cechą charak- 
terystyczną tych przedstawień 
jest nadmierna otyłość postaci, 
daleka od współczesnych wyo- 
brażeń o kobiecym pięknie. Do in- 
nych słynnych przedstawień aktu 
kobiecego w sztuce prehistorycznej 
należą: wyrzeźbiona z kła mamuta 
„Wenus z Lespugue” oraz „Wenus 
z Menton” — figurka zaledwie 6-centy- 
metrowej wysokości wyrzeźbiona w ste- 

atycie. Wspólną cechą tych miniaturo- 
wych rzeźb jest budowanie figury nagiej 
kobiety z form geometrycznych, tworzących ze- 
spół owali, form eliptycznych i kręgów. W prze- 
sadnie obfitych kształtach prehistorycznych We- 
nus domyślano się kultu płodności, jednak są to 
hipotezy trudne dzisiaj do potwierdzenia. 


Starożytna Grecja 


W starożytnej Grecji człowieka traktowano 
jako całość, i nic, co go dotyczyło, nie mogło być 
odrzucane czy pogardzane. Istniało mocne prze- 
konanie, że duch i ciało stanowią jedność. Po- 
wszechny był kult doskonałości fizycznej, wyra- 
żany m.in. w czasie zawodów ku czci bogini 
Ateny (tzw. Panatenajów), gdzie zawodnicy wy- 
stępowali nago. Jako nagrody w tych zawodach 
wręczano zwycięzcom amfory panatenajskie. 
Można na nich znaleźć sceny z biegaczami czy 
zapaśnikami. Artysta próbował oddać nie tylko 
harmonijne piękno ich nagich postaci, ale i ruch. 
Najpiękniejsze amfory pochodzą z VI i V wieku 
p.n.e., z okresu największego rozkwitu sztuki at- 
tyckiej. 

Akt w dziejach sztuki najczęściej wykazywał 
związek z idealizmem i wiarą w dające się wymie- 


«= „Apollo Belwederski” to posąg, który od- 
działał na wyobrażenia aktu męskiego w dzie- 
łach Rafaela, Diirera i wielu innych artystów. 
„-„to najwyższy ideał sztuki wśród wszystkich 
dzieł antyku. Wstąp, o czytelniku, całym swym 
duchem w to królestwo ucieleśnionego piękna” 
— napisał o nim osiemnastowieczny niemiecki 
badacz sztuki starożytnej Johann Joachim 
Winckelman 


e „Wenus z Willendorfu” jest 

prehistorycznym przykładem ko- 
biecego aktu o syntezie kształtów 
bliskiej geometrycznym poszu- 
kiwaniom XX w. 


rzyć proporcje. Matematyka 
była największą pasją Greków, 
więc poszukiwania doskonałej, 
idealnej formy łączyły się ze 
żmudnymi badaniami zależ- 
ności geometrycznych mię- 
dzy częściami ludzkiego 
ciała. Prawdopodobnie 
rzeźbiarze greccy posługi- 
wali się precyzyjnym syste- 
mem obliczeniowym, do na- 
szych czasów przetrwało jed- 
nak bardzo mało wiadomości na 
ten temat. W III księdze traktatu 
„O architekturze” Witruwiusza 
(I w. p.n.e.) znaleźć można kilka za- 
sad poprawnych proporcji człowieka. 
Ludzkie ciało uznano za model wszel- 
kich proporcji, ponieważ postać z wy- 
ciągniętymi rękami i nogami wpisuje 
się w doskonałe (wg Greków) figury geo- 
metryczne: kwadrat i koło. Stało się to 
później inspiracją dla ludzi renesansu: 
świadczy o tym m.in. rysunek Leonarda 
da Vinci (1452-1519), przedstawiający 
„Człowieka witruwiańskiego”. 
Już w najwcześniejszych aktach grec- 
kich artyści poszukiwali doskonałego 
kształtu. Bardzo rzadko dążyli do zwy- 


kłej imitacji, jak w posągach kurosów — stojących 
nagich młodzieńców o sztywnej, wyprostowanej 
postawie, w pozie kroczącej, z lewą nogą wysu- 
niętą do przodu i rękoma opuszczonymi wzdłuż 
torsu. Pojawiają się one od końca VII wieku 
p.n.e. Przedstawiały najczęściej zwycięzców 
w igrzyskach, niekiedy były posągami Apollina, 


jak pochodzący z VI wieku p.n.e. „Apollo z Te- 


nei”. Prototyp pozy zaczerpnięto z posągów egip- 
skich, imitowanych w greckich statuetkach z brą- 
zu już w VIII wieku p.n.e. 

Nowa koncepcja formy pojawiła się w Gre- 
cji w pierwszych dwudziestu latach V wieku 
p.n.e. Charakterystyczne stało się namiętne 
upodobanie ludzkiego ciała, widoczne w dro- 
biazgowym oddaniu mięśni i napięć skóry na 
kośćcu. Artyści poszukiwali idealnych propor- 
cji we wzajemnych zależnościach między po- 
szczególnymi częściami ciała ludzkiego. Z tego 
czasu pochodzi słynny „Efeb” (ok. 480 p.n.e.) 
przypisywany Kritionowi — marmurowy posąg 
z Akropolu. 

Ideał piękna ludzkiego ciała — kształtowany 
w Grecji ze szczególną intensywnością między 
480 a 440 rokiem p.n.e. — sprawił, że artyści dąży- 
li do uzyskania w posągach równowagi między 
obrysem a osią postaci. Wprowadzano przy tym 
stopniowo delikatny balans ruchu. Wybitną posta- 
cią w rzeźbie greckiej był w tym okresie Poliklet 
(poł. V w. p.n.e.). Dążył do jedności i równowagi 
w swoich rzeźbach, a jego jedynym, ale jakże bo- 
gatym środkiem wyrazu stało się nagie ciało atle- 
ty, zatrzymane w pozie między ruchem a spoczyn- 
kiem. Do najwspanialszych dzieł Polikleta należą: 
„Doryforos” („niosący włócznię”, ok. 450—440 
p.n.e.) i „Diadumenos” („wiążący przepaskę zwy- 
cięstwa na głowie”, 430-420 p.n.e.). Poliklet wpro- 
wadził w swoich posągach za- 
sadę kontrapostu, w której cię- 
żar stojącej postaci spoczywał 
na jednej nodze, a zrównowa- 
żeniu tej postawy służyło lek- 
kie wygięcie tułowia i ramienia 
w stronę przeciwną. Następo- 
wało w ten sposób odejście od 


* „Wenus z Milo” nawiązu- 
je swoją formą do najwięk- 
szych osiągnięć rzeźby grec- 
kiej V w. p.n.e. W czasach 
współczesnych jej wizerunek 
wykorzystuje się m.in. w re- 
klamie salonów piękności 


frontalności i podkreślenie rysunku napiętych 
mięśni. Dążąc ku doskonałości proporcji, Poliklet 
stworzył kanon, według którego głowa miała być 
równa 1:7,5 wysokości ciała. Pracował również 
nad doskonaleniem struktury torsu i właśnie od 
Polikleta wywodzi się wzór schematycznego tor- 
su, używany jako model pancerza jeszcze w póź- 
niejszych wiekach. 

Inny wielki rzeźbiarz starożytnej Grecji, Fi- 
diasz (ok. 490-420 p.n.e.), stworzył między 
480 a 440 rokiem p.n.e. serię atletów i rzeźb 
wotywnych, uwieńczonych wielkimi „Apolli- 
nami” — zachowały się one jednak tylko w po- 
staci kopii. Stylowi Fidiasza przypisywane są 
takie dzieła jak „Apollo z Tybru” czy „Apollo 
z Kassel”, pełne siły i wdzięku, zachowujące 
równowagę między idealizmem a ideałem. 


W IV wieku p.n.e. przedstawienia aktów nadal 
były muskularne, pełne majestatu, jednak zaczął 
już dominować wdzięk prowadzący do wielkiej 
subtelności wykonania. Można to dostrzec w ak- 
tach Praksytelesa (IV w. p.n.e.), twórcy tak znaczą- 
cych dzieł jak: „Hermes z małym Dionizosem” 
(ok. 350 p.n.e.) czy „Apollo Sauroktonos” („Apol- 
lo zabijający jaszczurkę”). W dalszym rozwoju 
sztuki antycznej nastąpiło stopniowe odejście od 
ideału doskonałości, a ciało ludzkie stało się albo 
pełne wdzięku, albo podkreśla- 
jące jedynie fizyczność przed- 
stawianych postaci. Przykładem 
może być „Efeb z Maratonu”. 

Ostatnim wielkim rzeźbia- 
rzem Grecji był Lizyp (IV w. 


© Głęboka symbolika reliefu z nad- 
proża katedry w Autun przedstawia- 
jącego Ewę stanowi plastyczny obraz 
upadku człowieka 


Akty pojawiają się też w wyobraże- 
niach Sądu Ostatecznego — jak w słyn- 
nej płaskorzeźbie z kościoła w Bourges 
(XIII w.), gdzie artysta zwraca już uwa- 
gę na ruch i muskulaturę postaci oraz 
przedstawia jedno z najwcześniejszych 
ujęć aktu kobiecego w sztuce gotyckiej. 
Czuje się tutaj wpływ posągów antycz- 
gracji”, obecny później w sztuce rene- _ nych, przystosowanych jednak do stylu gotyc- 
sansu i baroku. W późnym antyku kiego. Piękne akty gotyckie znależć można 
przedstawienia kobiecego aktu należa- _ również w „Sądzie Ostatecznym” Hansa Mem- 


p.n.e.), który wprowadził no- 


©. Krucyfiks w katedrze w Ko- 
lonii wykonany dla arcybisku- 
pa Gerona to arcydzieło niemiec- 
kiej sztuki romańskiej, poraża- 
jące ekspresją przedstawienia 
cierpiącego Chrystusa 


we proporcje — mniejszą głowę, dłuższe nogi, 
dzięki czemu ciało zyskało większą smukłość. 
Do wielkich dzieł Lizypa należą: „Odpoczywa- 
jący Hermes” oraz figura atlety, ścierającego 
z ciała kurz i oliwę. W późniejszej sztuce helle- 
nistycznej następuje powtarzanie wcześniej- 
szych motywów i wulgaryzacja szlachetnych 
idei w przedstawianiu ciała ludzkiego. 

Już w starożytnej Grecji zapoczątkowany zo- 
stał zwyczaj umieszczania portretowych głów (np. 
władcy) na posągach idealnego nagiego ciała. Zo- 
stało to później wykorzystane w rzeźbie rzymskiej. 

Około 330-320 roku p.n.e. powstał „Apollo 
Belwederski” — rzeźba nieznanego autora (przypi- 
sywana Leocharesowi), uznawana za jedno z dwu 
najsłynniejszych dzieł sztuki. 

W starożytnej Grecji przedstawienia nagich 
mężczyzn bardziej ceniono niż akty kobiece. 
Wynikało to z przyczyn religijnych i społecz- 
nych. Najwcześniejszym przykładem rozwinię- 
tego aktu kobiecego jest „Wenus Eskwilińska” 
z V wieku p.n.e. Nieco później ustalono propor- 
cje postaci kobiecej: głowa miała mieścić się 
7 razy w wysokości ciała, piersi oddalone były 
o jedną jednostkę, a taka sama odległość dzieliła 
piersi od pępka. Takie zasady proporcji kobiece- 
go ciała utrzymywały się z pewnymi zmianami 
jeszcze do końca XIX wieku. Akty kobiece czę- 
sto okrywano delikatnie udrapowanymi szatami, 
według tzw. maniery „mokrych szat”, które pod- 
kreślały kształty i ruch postaci („Narodziny 
Afrodyty” — płaskorzeźba z „Tronu Ludovisi”, 
ok. 460 p.n.e.). Z IV wieku p.n.e. pochodzi słyn- 
na, przedstawiona w kontrapoście, „Afrodyta 
z Knidos” („Afrodyta Knidyjska” ok. 360 p.n.e.) 
Praksytelesa — najsłynniejszy posąg starożytno- 
ści. Ruch ręki Afrodyty wstydliwie osłania ją 
i motyw ten został rozwinięty, dając początek 
przedstawieniom tzw. Wenus Pudica (Wenus 
Wstydliwej), powtarzanym później jeszcze w cza- 
sach renesansu. W 1820 roku znaleziono na wy- 
spie Milos (staroż. Melos) „Wenus z Milo”, która 
od razu stała się symbolem piękna, kojarzonym 
z ideałem kobiecego aktu. 

W starożytności, w malarstwie ściennym 
w Pompejach, pojawił się także motyw „trzech 


ły do rzadkości. 
Średniowiecze 


W sztuce bizantyjskiej 
akty pojawiają się wyjątko- 
wo: tylko w wytworach rze- 
miosła. Przykładem może 
być „Apollo i Dafne” z Ra- 
wenny — scena wyrzeźbiona w ko- 
ści słoniowej, lub przedmioty lu- 
ksusu, takie jak skrzyneczka z Ve- 
roli z wyobrażeniem nagich bóstw 
Olimpu. Istnieje pewna liczba 
przedstawień Adama i Ewy, jednak 
nagość tę pokazano o wiele bardziej 
powściągliwie niż w sztuce grec- 
kiej. Ciekawym faktem jest to, że 
akt przestał być ważnym przedmio- 
tem sztuki już sto lat przed oficjal- 
nym ukształtowaniem się chrześci- 
jaństwa. 

W średniowieczu akt niepełny, 
osłonięty przepaską biodrową (tzw. 
perizonium), pojawia się w przed- 
stawieniach Chrystusa cierpiącego 
na krzyżu. Należą tutaj tak przej- 
mujące arcydzieła, jak krucyfiks 
z katedry w Kolonii (wy- 
konany w 976 r.), każdą 
linią wyrażający cierpie- 
nie ciała, oraz inne krucy- 
fiksy mistyczne, powstałe 
na terenie Niemiec i na 
ziemiach polskich, wstrzą- 
sające ekspresją nagiego 
ciała, okaleczonego i wy- 
niszczonego cierpieniem. 

Akty Adama i Ewy po- 
jawiają się już na początku 
XI wieku, m.in. w dziele 
rzeźbiarza Wiligelmo, który 
rzeźbił reliefy na fasadzie 
katedry w Modenie, oraz 
w pięciu scenach Stworze- 
nia i Upadku na brązowych 
drzwiach kościoła w Hildes- 
heim — zwanych Drzwiami 
z Hildesheim lub Drzwiami 
Bernwarda (1015). Cieka- 
wym przykładem aktu śred- 
niowiecznego jest postać 
nagiej Ewy wyrzeźbiona na 
nadprożu katedry w Autun 
(XII w.). 


linga (ok. 1440-1494) w dwóch grupach: osób 
zbawionych i przeznaczonych 
na potępienie. 

W latach 1300-1310 bu- 
downiczy katedry w Sienie 
Giovanni Pisano (ok. 1250-po 
1314) umieścił na ambonie re- 
plikę Wenus Wstydliwej jako 
jedną z Cnót Kardynalnych 
(„Umiarkowanie '). 

Inne ujęcie gotyckiego aktu 
spotkać można w „Godzin- 
kach księcia de Berry”, wyko- 
nanych przez braci Limburg 
(przeł. XIV i XV w.) w scenie 
Kuszenia i Upadku pierwszych 
rodziców, gdzie Adam i Ewa 
osłaniają się liśćmi figowymi 
po wygnaniu z raju. Piękne 
przedstawienia nagiej Ewy ist- 
nieją w malarstwie flamandz- 
kim XV wieku: w dziele Jana 
van Eycka (1390?-przed 1441) 
„Ołtarz Baranka Mistycznego” 
w Gandawie oraz w niewielkim 
obrazie Hugona van der Goesa 
(ok. 1440-1482) „Grzech pier- 


e f Artyści często podejmowali ten sam 
temat, interpretując go jednak odmiennie, 
zgodnie z własnymi wyobrażeniami, co widać 
m.in. w przedstawieniach aktów Pierwszej 
Matki w malarstwie XV w.: pełna spokoju i za- 
myślenia Ewa z „Ołtarza Baranka Mistyczne- 
go” Jana van Eycka i poruszająca swoim cier- 
pieniem Ewa z „Wygnania z raju” Masaccia 


worodny”. U van Eycka urzeka realizm, przepeł- 
niony odczuciem sakralności ciała ludzkiego. 
Na przełomie gotyku i renesansu uwagę 
zwracają akty malarzy niemieckich: Albrechta 
Diirera (1471-1528) i Lucasa Cranacha st. 
(1472-1553). Po zapoznaniu się z dziełem Wi- 
truwiusza Diirer dążył do geometrycznej anali- 
zy w przedstawieniach aktów, z czego później 
zrezygnował na rzecz poszukiwania idealnych 
proporcji w naturze, ponieważ wartość aktu nie 
zależy jedynie od dających się wymierzyć pro- 
porcji. Do „form udoskonalonych w umyśle po- 
ety” Diirer dochodził w swoich miedziorytach, 
m.in.: „Kobieca łaźnia” (1496) czy „Grzech pierwo- 
rodny” (1504). W dziełach Lucasa Cranacha st. 
widoczne jest natomiast wzajemne przenikanie się 
pozostałości gotyku z renesansem — m.in. w obra- 
zie „Wenus i Amor”, znanym także jako „Wenus 


z Kupidynem” (1509), gdzie artysta przedstawił 
naturalnej wielkości postać Wenus na ciem- 
nym, płaskim tle. 


Renesans 


Najbujniejszy rozkwit aktu nastąpił w okresie 
włoskiego renesansu, kiedy nowe zapotrzebowa- 
nie na wyobrażenia antyczne spotkało się ze śred- 
niowieczną skłonnością do symboli i personifika- 
cji. Wszystkie, nawet najbardziej subtelne pojęcia, 
mogły być wyrażone przez nagie ciało. Liczne po- 
zostałości sztuki antycznej na terenie Italii dostar- 
czały wzorów i prowokowały do dalszych poszu- 
kiwań. Benvenuto Cellini (1500-1571) stwier- 
dzał: „Skoro ciało ludzkie jest najdoskonalszą 
z form, nigdy nie jest go dosyć”. 

Zapowiedź renesansu stanowi już dzieło Ma- 
saccia (1401-1428) „Wygnanie z raju” (1425- 
1428), w którym nagie ciała przedstawione zosta- 
ły w pełnej, trójwymiarowej bryle w sposób nie- 
zwykle ekspresyjny i przejmująco prawdziwy. 


centa jest Izaak w pierwszej wersji płaskorzeźby 
Lorenza Ghibertiego (ok. 13781455) „Ofiaro- ! 
wanie Izaaka” — jego pozę zainspirowały antyczz 
ne przedstawienia dzieci Niobe. 

Zaskoczeniem dla współczesnych okazał się 
„Dawid” (1430) Donatella (1386-1466), przed- 
stawiony jako młody chłopiec, 
mniej rozwinięty niż grec- 
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© Sandro Botticelli 
przedstawił harmonijną 
doskonałość aktu w „„Na- 
rodzinach Wenus”. Temat za- 
czerpnął artysta z poematu Polizia- 
na, włoskiego poety z XV w. wzorującego się 
na fragmentach „Hymnów” Homera 


cy atleci; ośrodkiem uwagi dla rzeźbiarza staje się ta- 
lia, na której koncentrują się wszystkie kierunki po- 
staci, w przeciwieństwie do antyku, gdzie prostokąt- 
na klatka piersiowa najczęściej ciężko spoczywała 
na uproszczonej formie brzucha. Dwoma wielkimi 
mistrzami aktu pod koniec XV wieku byli Antonio 
del Pollaiuolo (1431-1498) i Sandro Botticelli 
(1445-1510). Pollaiuolo przedstawiał akty w stanie 
działania lub ekstatycznego uniesienia („Herkules 
zabijający Hydrę ). Artysta ten wykonał wiele sekcji 
zwłok, aby poznać wewnętrzną budowę człowieka. 
Pod wpływem filozofii neoplatońskiej, która usank- 
cjonowała nagość jako oznakę prawości i personifi- 
kację takich cnót jak: miłość, wspaniałomyślność 
i uroda, Sandro Botticelli namalował dwa spośród 
swoich arcydzieł: „Narodziny Wenus” (ok. 1485), 
w którym zawarty został jeden z najpiękniejszych 
aktów sztuki nowożytnej, określony liniami pełnymi 
wdzięku, lekkości i harmonii, oraz „Wiosna” (,,Pri- 
mavera”, ok. 1478), gdzie pojawiają się znane ze sta- 
rożytności trzy gracje, o postaciach jednak smuklej- 
szych i delikatniejszych. 

Temat aktu pojawia się również u Rafaela 
(1483-1520), w jego rysunkach przedstawiają- 
cych Wenus oraz we wczesnym obrazie „Trzy 
gracje” — o płynnym rytmie oraz intuicyjnym 
odczuciu antycznej harmonii. Podobnie jest 
w „Triumfie Galatei” (1514) — fresku Rafaela 
w willi Farnesina. Nie mogąc znaleźć wystar- 
czająco pięknej modelki, Rafael posłużył się tu- 
taj fragmentami ciała kilku różnych osób. 


W 


© Starożytny temat „trzech gracji” zainte- 
resował także Petera Paula Rubensa, który 
malując boginie, wyposażył je w charaktery- 
styczne dla swojej sztuki obfite ciała nagich 
kobiet 


Renesansowy akt męski zawdzięcza najwięcej 
osobie Michała Anioła (1475-1564), twórcy fre- 
sków w Kaplicy Sykstyńskiej — m.in. z postacią 
Chrystusa przypominającego greckiego atletę, peł- 
ną dynamiki i siły, podobnie jak większość aktów 
stworzonych przez Michała Anioła. Wyjątkowym 
dziełem jest „Pieta Watykańska” (1498-1500) 
z Bazyliki Świętego Piotra, gdzie ciało martwego 
Chrystusa przedstawione zostało w znieruchomie- 
niu, w sposób nie mający odpowiedników w sztu- 
ce. Kamień milowy w sposobie przedstawiania 

aktu stanowi także inne dzieło Michała 
4._ Anioła — „Dawid” (1501-1504) — 
posąg o torsie jeszcze klasycznym, 
jednak antycznym wzorcom prze- 
czy naprężenie karku, zwrot głowy 
i potencjalny ruch całej postaci. Od 
czasów starożytnych Greków żaden 
artysta nie wyraził tak mocno bo- 
skiego charakteru ludzkiego ciała. 
Inna tradycja przedstawienia ak- 
tu, bardziej skupiona na zmysłowym 
traktowaniu ciała, narodziła się w rene- 
$- sansowej Wenecji. Tradycję tę zapocząt- 
kowały dzieła Giovanniego Bellinie- 
go (ok. 1430-1516), m.in. „Dama 
przy toalecie” (1500), a rozwinę- 
li ją wspaniale: Giorgione (ok. 
1477-1510) i Tycjan (ok. 1485 
lub 1488-1576). Akt „Śpiąca 
Wenus” Giorgionego (ukończony 
przez Tycjana) jest dziełem na miarę „Afrodyty 
z Knidos” pod względem znaczenia dla rozwoju 
formy. Malarzowi udało się uchwycić doskonałość 
pozy, a wielu późniejszych artystów przez 400 lat 
tworzyło na jej temat własne wariacje. Akt ten 
odznacza się niezwykłą harmonijnością formy, 
szlachetnością kształtu i malarską spójnością 
z krajobrazem. Temat aktu leżącej Wenus rozwinął 
Tycjan w obrazie „Wenus z Urbino” (1538), gdzie 
linia obrysu została przełamana innym położeniem 
ramienia, a całe dzieło ma już odmienny charakter, 
wyrażony zapraszającym spojrzeniem i osadze- 
niem aktu we wnętrzu. Tycjan rozwinął natomiast 
nieporównywalnie możliwości koloru w malar- 
skim przedstawianiu aktu. Bogata zmysłowość 
charakteryzuje takie jego dzieła, jak: „Koncert 
wiejski” (ok. 1508, przypisywany wcześniej 
Giorgionemu) czy „Wenus Anadyomene" („wy- 
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nurzająca się z morza”, po 1530), choć również 
u Tycjana — w obrazie „Miłość niebiańska i miłość 
ziemska” (ok. 1515) — to właśnie naga postać sym- 
bolizuje czystą miłość niebiańską. Współczesny 
Tycjanowi Correggio (ok. 1489-1534) malował 
akty kształtowane miękkim światłocieniem, zanu- 
rzone w tajemniczym półmroku, o płynnym ryt- 
mie, pełne delikatności i wdzięku (m.in. „Jowisz 
i Antiope”). 

W okresie manieryzmu, który nastąpił tuż po 
renesansie, artyści znajdowali upodobanie w po- 
zach wyszukanych, z nienaturalnymi skrętami 
i przegięciami ciała. Jedno z bardziej znaczących 
dzieł tego okresu stworzył Angelo Bronzino 
(1502-1570), malując „Alegorię Czasu i Miło- 
ści”, a Giovanni da Bologna (1529—1608), rzeź- 
biąc „Astronomię”. 


Barok 


W okresie baroku największe zasługi w roz- 
woju malarskiej formy aktu położył Peter Paul 
Rubens (1577-1640), którego obrazy charaktery- 
zuje ogromna swoboda w kompozycji układu ciał, 
bujność i bogactwo formy oraz dynamika. Akty 
często przedstawiał w ruchu („Porwanie córek 
Leukippa” 1618), nawiązywał do póz wywodzą- 
cych się z antyku („Trzy gracje” 1639), ale też 
wprowadził wiele własnych, nierzadko zaskaku- 


jących rozwiązań — jak w „Portrecie Heleny Four- 


ment w futrze” (1636-1638). Wypracował własne 
sposoby modelowania ciała — zachwycał niepo- 
wtarzalnością oddania karnacji skóry i material- 
ności ciała. Posługiwał się formami ciężkimi, na- 
pełnionymi jednak swoistym blaskiem. 

Autorem wspaniałych aktów był także Rem- 
brandt (1606-1669). Namalował on tak słynne 
arcydzieła, jak: „Danae” (1636- 
1646) i „Betsabe” (1654) — emanu- 
jące ciepłym światłem i głębią ma- 
larskiego doznania. 

Wyjątkowy akt pozostawił Die- 
go Velazquez (1599-1660). Dzie- 
łem tym jest „Wenus ze zwiercia- 
dłem” („Wenus z lustrem” 1650- 


* „Wenus z Urbino” Tycjana 
nawiązuje kompozycyjnie do 
arcydzieła Giorgionego, jednak 
przedstawia nagą kobietę zu- 
pełnie inaczej: we wnętrzu, już 
obudzoną, oczekującą aż służą- 
ce znajdą odpowiednie suknie 


©. W dawnym malarstwie hiszpańskim 
spotyka się niewiele aktów, jednak są to 
dzieła wyjątkowe także pod względem 
wartości malarskich, m.in. „Maja naga” 
Francisca de Goi y Lucientes 


1651), gdzie postać leżącej kobiety, namalo- 
wanej z niezwykłą szlachetnością materii 
malarskiej, dopełniona została harmonij- 
nym układem draperii. 


Rokoko 


Spadkobiercą Rubensa okazał się Antoine 
Watteau (16841721), który do francuskich tra- 
dycji stylowego erotyzmu tzw. szkoły Fontaine- 
bleau (XVI w.), gdzie dominowała skłonność 
do przedstawiania delikatnych wypukłości 
i wysmukłych nóg, dodał rubensowskie poczu- 
cie karnacji ciała. Przykładem jest „Sąd Parysa” 
(1720) — akt o niezwykłym bogactwie malar- 
skiej powierzchni. 

Około połowy XVIII wieku zaczął domino- 
wać nowy ideał nagiej piękności — petite („ma- 
ła”). Znalazł on bogate rozwinięcie w malar- 
stwie Francois Bouchera (1703-1770) i Jeana 
Honorć Fragonarda (1732-1806). Za najpięk- 
niejszy akt Bouchera uznano „Dianę po kąpie- 
li” („Odpoczynek Diany” 1742) — gdzie pełna 
wdzięku postać zanurzona jest w łagodnym 
świetle. U Fragonarda można natomiast znaleźć 
nimfy leżące na brzuchu, oparte łok- 
ciami na poduszkach albo na obło- 
kach. W XVIII wieku coraz częstsze 
stawały się przedstawienia aktów od 
tyłu. W starożytności symbolizowa- 
ły one fizyczną rozkosz. 


m Wyjątkowo piękne studium świat- 
ła połączone z podobnie pięknym 
studium aktu przedstawił Auguste 
Renoir w obrazie „Studium torsu; 
efekt słońca” 


Wiek XIX 


Rozwój tendencji klasycystycznych w końcu 
XVIII wieku zaowocował wieloma przedstawie- 
niami nagich ciał, mającymi nawiązywać do tra- 
dycji antycznych. Akty takie pojawiają się w dzie- 
łach Jacques'a Louisa Davida (1748—1825), m.in. 
w „Porwaniu Sabinek” (1799), i w rzeźbach An- 
tonia Canovy (1757-1822), m.in. „Paulina Bor- 
ghese jako Wenus” (1805-1807), gdzie obnażona 
do połowy siostra Napoleona Bonapartego spo- 
czywa w pozie półleżącej. 

Znakomitym aktem początku XIX stulecia 
jest „Maja naga” (1797) Francisca de Goi y Lu- 
cientes (1746-1828). Przedstawia kobietę jaw- 
nie uwodzicielską w swojej nagości, oddanej 
z kunsztem malarskim godnym najlepszych tra- 
dycji hiszpańskiego malarstwa. 

Zmysłowość zawarta w chłodnych, wyważo- 
nych kompozycjach wyróżnia akty Jeana Augu- 
ste'a Dominique'a Ingres'a (1780-1867). Najwy- 
bitniejszy akt Ingres'a to „Kobieta w kąpieli” („„Ką- 
piąca się z Valpincon" 1808), gdzie prosta, natural- 
na poza zamknięta została precyzją linii, a ciało od- 
wróconej tyłem modelki kształtowane jest delikat- 
nym światłem. Sławniejszym aktem Ingres'a był 
w jego czasach obraz pt. „Źródło” (1856), przedsta- 


wiający nagą dziewczynę z dzbanem. Dominacja 
Ingres'a w środowisku akademickim sprawiła, że 
naga kobieta zajęła miejsce mężczyzny — modela 
w szkołach sztuk pięknych w połowie wieku 
XIX. Akademickie akty, powstałe w wieku 
XIX, często były jednak pozbawione życia, 
pozostając tylko ćwiczeniem formy, bez głębi 
przeżycia. Takie akty wystawiano na Salonie 
w Paryżu i przeciwko takiemu traktowaniu 
aktu wystąpili dwaj francuscy malarze: Gu- 
stave Courbet (1819-1877) i Edouard Manet 


© „Olimpia” Edouarda Maneta wy- 
wołała skandal. Obraz przedstawia na- 
gą kobietę w sytuacji realnej, bez alego- 
rycznego czy mitologicznego kontekstu 


(1832-1883). „Kąpiąca się” (1853) i „Pracownia 
malarza” (1855) Courbeta zawierały akty pełne rea- 
lizmu i dotykowej zmysłowości. Manet przedstawił 
natomiast w obrazie „Olimpia” (1863) portret kur- 
tyzany, co wywołało szok u publiczności. 

Drogą poszukiwania prawdy 
aktu kobiecego podążyli także Ed- 
gar Degas (1834-1917) i Henri de 
Toulouse-Lautrec (18641901). 
Degas tworzył znakomite pa- 
stele, przedstawiające kąpiące 
się kobiety, pełne naturalności, 
choć w pozach niekiedy na gra- 
nicy fizycznych możliwości mo- 
delek, natomiast Toulouse-Lau- 
trec nie wahał się ukazywać 
wszelkich krągłości kobiecego 
ciała, portretując tancerki i pro- 
stytutki. Auguste Renoir (1841-1919) twierdził 
natomiast, że bez uwielbienia kobiecego ciała 
nigdy nie stałby się malarzem. W czasach swo- 
ich związków z impresjonizmem starał się połą- 
czyć dążenie do oddania pełni kształtów kobie- 
cych z ulotnością impresyjnego przedstawiania 
świata. Łamał wówczas obrysy postaci smugami 
światła i cienia („Studium torsu; efekt słońca”, 
1875), by następnie — po odejściu od impresjoni- 
zmu — odnaleźć inspiracje w sztuce Rafaela i ma- 
larstwie pompejańskim. Powstała wtedy słynna 
„Kobieta w kąpieli” („Jasnowłosa w kąpieli” 
1870), a następnie „Kąpiące się” (1884—1887) — 
nagie kobiety, ochlapujące się wodą, pełne spon- 
tanicznej naturalności. 


XX wiek 


W XX wieku wraz z przemianami sztuki no- 
woczesnej temat aktu ulegał przekształceniom 
w stopniu o wiele gwałtowniejszym niż w po- 
przednich stuleciach. Przykładem są obrazy Pa- 
bla Picassa (1881-1973), m.in. „Panny z Awi- 
nionu” (1907) i rzeźby Henry'ego Spencera 
Moore'a (1898-1986), m.in. „Leżąca figura” 
(1938), poddające ciało kobiece geometrycz- 
nym deformacjom, w których naruszona zosta- 
je podstawowa harmonia kobiecych kształtów. 


Harmonii tej zdają się bronić (mimo przekształ- 
ceń) rysunki Henri Matisse'a (1869-1954), 
a także — wybitne pod względem kolorystycz- 
nym — dzieła Pierre'a Bonnarda (1867-1947), 
m.in. „Akt w kontrapoście” (1908). 

Akt często służy wydobyciu ekspresji, prze- 
kraczając przy tym nieraz granicę zwierzęcego 
biologizmu, jak na przykład w obrazach Franci- 
sa Bacona (1909-1992), choć widoczne są też 
tendencje do nadania przedstawieniom nagiego 
ciała ludzkiego cech sakralnych, przysługują- 
cych mu od początku świata, jak na przykład 
w obrazach Jerzego Nowosielskiego (ur. 1923). 


resowanie wielu artystów z różnych epok, np. 
żyjącego na przełomie XIX i XX w. Henri Ma- 
tisse”a (m.in. „Wielki akt różowy”) oraz pol- 
skiego malarza współczesnego Jerzego Nowo- 
sielskiego (m.in. „Półakt czarny”) 


Najsłynniejsze 
klejnoty królewskie 


Klejnoty królewskie stanowią widoczny przejaw monarszego splendoru. 
W różnych epokach miały rozmaitą formę, wartość i znaczenie. W krajach 
europejskich za najważniejszy symbol władzy króla nad poddanymi uzna- 
wano od czasów Średniowiecza koronę — przedmiot wykonany najczęściej 
ze złota i bogato zdobiony drogimi kamieniami szlachetnymi. Insygniami 


władzy były także berło, jabłko królewskie oraz miecz koronacyjny. 


wyczaj noszenia insygniów 
/ władzy nie pochodzi ani 
z Europy, ani z czasów no- 
wożytnych. Różniące się wyglą- 
dem, splendorem i materiałem 
ozdoby głów w postaci heł- 
mów, czapek lub diademów 
(metalowych opasek na czole) 
znane są m.in. ze starożytnej 
Asyrii, Persji czy Armenii. 


Koronny argument 


W starożytnej Grecji i w Rzymie 
hołdowano tradycji noszenia na głowie 
symboli władzy, godności i zaszczytów — naj- 
częściej wieńców wykonanych z kwiatów, blu- 
szczu, sitowia, liści winorośli itd. W Grecji tego 
typu ozdoby przysługiwały archontom jako sym- 
bol urzędu, zwycięzcom zawodów sportowych 
oraz okazjonalnie wyróżnionym obywatelom. 
W republice rzymskiej istniała rozbudowana ety- 
kieta dotycząca takich ozdób, rozciągająca się od 
samego władcy po osoby zasłużone wybitnymi 
czynami. Ci pierwsi nosili na głowach prawdzi- 
we wieńce laurowe (lub ich metalowe imitacje), 
odrzucali natomiast diademy jako symbol władzy 
despotycznej. Nagrody w postaci wieńca otrzy- 
mywali także obywatele zasłużeni dla kraju (np. 
corona civica z liści dębu i żołędzi była nagrodą 
dla żołnierza, który w czasie bitwy uratował ży- 
cie Rzymianina, a wykonaną z liści wawrzynu 
coroną triumphalis honorowano wodza, który 
odniósł triumf w wojnie). Korony miały również 
funkcje symboliczne i używano ich w kapłań- 
stwie, podczas uroczystości pogrze- 
bowych, biesiad i ślubów. 

W końcu III wieku ce- 
sarz Dioklecjan uznał dia- 
dem za oficjalny symbol 
cesarskiej godności, a je- 
go prawdziwym miłośni- 
kiem stał się Konstantyn 
Wielki, który się z nim 
niemal nie rozstawał. 

Najstarszą zachowaną 
do dziś koroną jest ozdoba na- 
leżąca do królowej lombardz- 
kiej Teodelindy (datowana na 627 r.) 
przechowywana obecnie w skarbcu katedral- 
nym w Monzy niedaleko Mediolanu — prosta 
w formie opaska czołowa inkrustowana 180 kamie- 
niami szlachetnymi umieszczonymi w 5 rzędach. 

Stopniowo diademy zaczęły zmieniać formę. 
Opaska bizantyjskiego cesarza Justyniana I Wiel- 


e W starożytnym Rzymie funkcję 
koron pełniły wieńce wykonywane 
z różnych roślin, a z czasem ze 
szlachetnych metali, świadczące 
0 wysokiej pozycji ich posiada- 
czy (m.in. cesarza Karakalli) 


kiego wzbogaciła się z przodu 

o zaokrągloną na górze i wystają- 

cą poza obręb diademu złotą płyt- 
kę inkrustowaną klejnotami i ema- 
lią. Następny etap przeobrażenia 
diademu polegał na zastąpieniu 
przepaski z jednolitego materiału zło- 
tymi płytkami łączonymi w owalną ozdo- 
bę głowy za pomocą zawiasów i długich szpilek. 
Taka konstrukcja umożliwiała składanie korony 
i ułatwiała transport, a metalowa obręcz umie- 
szczana od wewnętrznej 
strony sprawiała, że korona 
zachowywała na głowie 
odpowiednią sztywność. 
Przykładem takiej ozdoby 
jest pochodząca z IX wie- 
ku tzw. żelazna korona 
z Lombardii, przechowy- 
wana w Bazylice Świętego 


© Bizantyjski cesarz 
Konstantyn Wielki był 
jednym z największych 
zwolenników noszenia dia- 
demu jako symbolu kró- 


lewskiej władzy. W tym „nakryciu” głowy 
kazał się nawet uwiecznić na monetach 


% Tzw. żelazna korona z Lombardii to 
przykład jednego z etapów zmian, jakim 
podlegały diademy (zastąpienie jednolitej prze- 
paski łączonymi złotymi płytkami i wzmoc- 
nienie ich od spodu żelazną obręczą) 


© Na mozaikowym por- 
trecie w prezbiterium 
kościoła San Vitale w Ra- 
wennie przedstawio- 
no cesarza Justyniana I 
Wielkiego i jego żonę 
Teodorę w bogatych 
i strojnych koronach 
w kształcie opasek 


Jana w Monzy — szeroki 
złoty diadem z drogimi 
kamieniami, w którym 
funkcję usztywniającej 
obręczy pełni cienka opa- 
ska z żelaza. 

Do najwspanialszych 
regaliów okresu średnio- 
wiecza należy klejnot wy- 
konany dla cesarza Otto- 
na I Wielkiego w warszta- 
cie w zachodnich Niem- 
czech (X w.). Okres pano- 
wania tego władcy przy- 
padł na pierwszą silną fa- 
lę wpływu sztuki i idei bi- 
zantyjskich na północ od 
Alp. Korona, poprzez za- 
stosowaną w niej technikę emalii komórkowej, 
symboliczny dobór kamieni szlachetnych i styl po- 
staci biblijnych na pokrytych emalią płytkach sta- 
nowi dowód silnych wpływów sztuki bizantyjskiej. 
Wykorzystano w niej motywy szczególnie związa- 
ne z cesarzem bizantyjskim, takie jak kształt oraz 
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ułożenie zielonych, niebieskich i białych kamieni. 
Koronę Ottona I Wielkiego wykonano z 8 złotych 
płytek połączonych ze sobą w okrągłe nakrycie 
głowy (4 z nich są emaliowane, pozostałe 4 ozdo- 
bione kamieniami szlachetnymi). Po bokach głowy 
zwisały tzw. cataseistae, czyli bogato inkrustowane 
łańcuszki uważane w Bizancjum za symbol władzy 
królewskiej. 

Innym przykładem korony w stylu bizantyj- 
skim, wzbogaconej jednak o elementy łacińskie 
była korona Stefana I Świętego, pierwszego koro- 
nowanego (1001) władcy państwa Madziarów, 
przechowywana jako narodowa relikwia (symbol 
węgierskiej monarchii) w Muzeum Narodowym 
w Budapeszcie. Korona królewska Stefana II po- 
wstała w wyniku połączenia (prawdopodobnie 
w pierwszych latach XII w.) 2 niezależnych ele- 
mentów: dolną część tworzy korona grecka pocho- 
dzenia bizantyjskiego, podarowana kiedyś Wę- 
grom przez cesarza Michała VII Dukasa, a górną — 
korona łacińska, będąca darem papieża Sylwe- 
stra Il. Emaliowana korona bizantyjska ma formę 


złotej obręczy czołowej zdobionej perłami, na której 
osadzono trójkątne i owalne płytki ornamentowa- 
ne niebieską i zieloną emalią komórkową z wize- 
runkami m.in. Gejzy (ojca króla Stefana I) oraz 


cesarza Michała VII Dukasa. Korona łacińska 
składa się z 2 łukowatych, krzyżujących się pod- 
pór z 8 płytkami ozdobionymi emalią komórkową. 
Na szczycie płytki środkowej widnieje wizerunek 
Chrystusa na tronie, na pozostałych płytkach uka- 
zani są apostołowie. Z obu stron korony zwisają 
cataseistae, na których zawieszono ozdobne bla- 
szki wysadzane rubinami. Szczyt korony wień- 
czy krzyż. 

Innymi koronami w typie bizantyjskim są „ko- 
rona z Charlemagne”, znajdująca się w Wiedniu 
(pochodząca z X w.), z pojedynczym łukiem nad 
głową, dodanym przed koronacją na cesarza króla 
niemieckiego Konrada II w 1027 roku oraz — po- 
chodząca z późniejszego okresu — korona królowej 
Konstancji Aragońskiej (żona władcy Niemiec 
Fryderyka II), znajdująca się obecnie w Palermo. 
Jest to delikatny klejnot zdobiony złotą siatką i wy- 
sadzany barwnymi kamieniami szlachetnymi. 


s» Charakterystyczną, niespotykaną w innych krajach formę miały 
korony rosyjskie: sztywne czapki przylegające ściśle do głowy, czę- 
sto wysoko sterczące. Taki rodzaj korony przekształcił się następ- 
nie w przypominające hełm nakrycie głowy ze szlachetnych me- 


tali i kamieni, otoczone grubą opaską z fu- , 
tra, schodzące się u szczytu dla podtrzy- 
mania krzyża 


Zmienna moda 


W tym czasie, gdy węgier- 
ski król Stefan II koronował się 
(1116), nastąpiła kolejna zmia- 
na w wyglądzie korony. Otrzy- 
mała ona formę, która 
przetrwała do końca śred- 
niowiecza i stanowiła pod- 
stawę do projektowania 
tego symbolu władzy kró- 
lewskiej również w następ- 
nych wiekach. Złota i inkrusto- 
wana klejnotami opaska czołowa na trwałe wzbo- 
gaciła się o wystające poza jej obręb i często 
nieco pochylone do przodu płytki o kształtach 
geometrycznych lub motywach roślinnych (na 
ogół w kształcie lilii), rozmieszczone regular- 


nie dookoła opaski. Taki wygląd miała m.in. 
korona polskiego władcy Kazimierza III Wiel- 
kiego, panującego w latach 1333-1370. 

W średniowieczu nastąpiła jeszcze jedna 
zmiana w wyglądzie korony, widoczna już 
w drogocennym nakryciu głowy Stefana I 
Świętego. Około XI wieku w Europie 
pojawiły się pierwsze korony łukowe al- 
bo zamknięte. W odróżnieniu od dotych- 
czasowej budowy — metalowej opaski 
z kamieniami szlachetnymi — nowe ko- 
rony oprócz opaski czołowej miały kil- 
ka wychodzących z niej łuków, które 
łączyły się w centralnym punkcie nad gło- 
wą, stanowiąc zwykle podparcie dla krzyża 
lub jabłka monarszego. Taka forma korony 
przetrwała do czasów współczesnych, 
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* Korona królów polskich (tzw. san- 
domierska) nie różni się od ogólnie obo- 
wiązujących w tym czasie wzorców ani 
kształtem, ani też ozdobami. Wykonano 
ją ze złota i kamieni szlachetnych, a jej 
opaskę czołową wieńczą lilie 


a zmiany dokonywały się w kształcie łuków — na 
początku strzelistych, stopniowo coraz bardziej 
wypukłych i bulwiastych. 

Według klasycznych wzorców została wy- 
konana m.in. datowana na 1602 rok korona ce- 
sarza rzymsko-niemieckiego Rudolfa II, panu- 
jącego w latach 1576-1612. Jest to jeden z naj- 
bardziej zagadkowych klejnotów należących do 
dynastii habsburskiej. Rudolf II dał się poznać 
jako ekscentryczny władca, lubujący się w na- 
ukach magicznych, astrologii, filozofii i sztuce. 
Koronę zdobiły reliefy przedstawiające uroczy- 
stą koronację władcy na cesarza i króla Czech 
i Węgier. 

Korona Rudolfa II ma obręcz ze złota z gę- 
sto osadzonymi drogimi kamieniami prze- 
tykanymi perłami. Symbo- 6 


lika tej korony nie jest 
w pełni zrozumiała dla 


badaczy regaliów. Krąg czy też 
podstawa z osadzeniem lilii Bur- 
bonów symbolizuje królestwo. 
Mitra, przypominająca kształ- 
tem nakrycie głowy biskupów 
czy też biblijnego kapłana ży- 
dowskiego, to symbol cesarza jako 
pontyfika. Trzeci symbol stanowi wyso- 
ki łuk imperialny. Kamieni szlachetnych nie 
dobierano przypadkowo — dla rzemieślników 
renesansowych i astrologów nierzadko mają- 
cych wpływ na projekty regaliów drogocen- 
ne minerały były czymś więcej niż pięknymi, 
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m) 
Berło — rodzaj ozdobnej, | 
bogato inkrustowanej laski — 
było średniowiecznym odpo- 
wiednikiem starożytnych (grec- 
kich i rzymskich) buław wystę- 
pujących w rozmaitych formach | 
i kształtach; nawiązywało m.in. | 
do symboliki chrześcijańskiej | 
(długi kij pasterski, z jakim | 
przedstawiano Chrystusa). Ber- | 
ła miały z reguły dwie długości — | 
początkowo krótkie (przypomi- 
nające starożytne), a od czasów | 
karolińskich także dłuższe. Od | 
X wieku używano obu w czasie 
konsekracji króla. W większo- | 
ści krajów jedno z nich zostało | 
z czasem zastąpione przez jabł- | 
ko królewskie; jedynie w Anglii | 
zachowała się tradycja używania 
| dwóch bereł — jednego będącego 
| | symbolem królewskiej potęgi, 
drugiego stanowiącego BE 


królewskiego urzędu i jego spra- 
wiedliwości. 


wartościowymi przedmiotami, potwier- 
e  dzającymi bogactwo i prestiż władcy. 
Traktowano je jako talizmany, dzięki którym 
moc gwiazd i planet spływała na ich właściciela. 
Nad krzyżem wieńczącym koronę umieszczono 
wspaniały szafir, „kamień słońca”, uważany za 
źródło wszelkiego światła, dobra i si- 
ły prawie równającej się Bogu. 
Wiele koron — zwłaszcza na- 
leżących do władców Francji 
i Anglii — zaginęło w trakcie 
historycznych wydarzeń, 
które wstrząsały Euro- 
pą przez wieki. Wia- 
domo jednak, że 
średniowieczni 
władcy posiada- 
li po kilka koron, 
a król Anglii Ed- 
ward II mógł się 
pochwalić kolekcją 
aż 10 takich oznak wła- 
dzy. Niekiedy inkrustowane drogocennymi ka- 
mieniami i kruszcami korony były sprzedawa- 
ne, a wraz ze zmianą mody przerabiane i na no- 
wo modelowane. 

W miarę upływu czasu — od końca średnio- 
wiecza — zwyczaj noszenia koron i diademów 
rozprzestrzenił się na bliską rodzinę królewską, 
a wkrótce nawet na ważniejszych członków 
dworu. Mały diadem z drogocennymi kamienia- 
mi zakładano od tej pory na głowę wychodzącej 
za mąż księżniczki; począwszy od XIV wieku 
diademy zaczęli nosić książęta, hrabiowie i ba- 
ronowie, a w XV wieku w podobny sposób do- 
dawali sobie godności i splendoru także po- 
mniejsi arystokraci. 

Zupełnie odmienną formą charakteryzowały 
się królewskie nakrycia głowy w krajach Euro- 
py Wschodniej. Miały one kształt sztywnej 
czapki, czasami dopasowanej ściśle do głowy, 
niekiedy zaś tak wąskiej, że mogła być noszona 
tylko na jej czubku. Dopełnieniem korony były 
wiszące po bokach łańcuszki lub sznury pereł. 


Jedną z najpiękniejszych koron tego rodza- 
ju jest tzw. kołpak kazański, znajdujący się 
(wraz z innymi regaliami pochodzącymi 
z carskiej Rosji) w muzeum na Kremlu. Koł- 
pak został zamówiony przez cara Iwana IV 
Groźnego z okazji jego zwycięstwa nad Tata- 
rami w bitwie nad Wołgą w 1552 roku. Swo- 
im kształtem — 8 bocznymi złoconymi iglica- 
mi oraz iglicą centralną zwieńczoną szafirem 

przypomina wybudowany za czasów Iwa- 
na IV sobór Wasyla Błogosławionego. Koro- 
na ma otok z futra soboli oraz spiczaste 
zwieńczenie, charakterystyczne dla ozdobnej 
czapki noszonej przez władców średniowiecz- 
nej Rusi. Ciekawostką jest, że wśród przepy- 
chu drogocennych kamieni (perskich turku- 
sów i rubinów) nie ma diamentów, za którymi 
nie przepadał srogi władca. 


0 © Korona św. Edwarda (u dołu), zrekonstruowana w 1661 r., waży ok. 
2 kg. Wykonał ją złotnik Robert Viner. Autorstwa Vinera jest także jabłko, 
ńską władzę na ziemi, i berło z krzyżem. Odtworzo- 


symbolizujące chrześcij 
no równ 


koronę imperialną (z prawej) 


Historia zapisana w złocie 


Współcześnie regalia (korony i in- 
ne przedmioty stanowiące zewnętrzny 
wyraz władzy królewskiej) są przecho- 
wywane w muzeach jako cenne, pod 
względem materialnym i historycz- 


© 2 czerwca 1953 r. w opactwie 
westminsterskim w Londynie odby- 
ła się koronacja królowej Elżbie- 
ty II. Najważniejszy element stroju 
stanowiła korona św. Edwarda oraz 
wspaniałe berła królewskie 


nym, pamiątki, świadczące o przeszłości na- 
rodów. Niekiedy w krajach, w których prze- 
trwała monarchia, wykorzystuje się je w cza- 
sie oficjalnych uroczystości, na przykład 
w Wielkiej Brytanii — jedynym kraju w Euro- 
pie, w którym obowiązuje tradycyjny ceremo- 
niał koronacyjny. 

Klejnoty koronne należące do królów Anglii 
przechowywane są w londyńskim Tower. Do po- 
łowy XVII wieku istniały 2 odrębne kolekcje re- 
galiów. Pierwsza z nich znajdowała się w opac- 
twie Westminster, druga — w Tower. Na pierwszą 
składała się korona i ozdoby wykonane dla rzą- 
dzącego w latach 1042-1066 króla Edwarda Wy- 
znawcy, które po jego kanonizacji w 1161 roku 
nabrały charakteru relikwii. Zdobiły one króla 
Henryka III na koronacji w 1216 roku i kolejnych 
władców przez następne 400 lat. Regalia z lon- 


dyńskiego Tower miały natomiast charakter oso- 
bisty i były używane podczas uroczystości 
o mniejszej wadze. Gdy w połowie XVII wieku 
w Anglii proklamowano republikę, klejnoty na- 
kazano stopić i sprzedać „na najlepszy użytek re- 
publiki”. W ten sposób gromadzone przez 600 lat 
skarby rozdzielono i zdekompletowano. Stały się 
symbolem „pogardy godnych rządów królów”. 
Skalę spustoszeń dobrze opisuje fakt, że jedynym 
przedmiotem, który przetrwał okres bezkrólewia, 
była XIl-wieczna łyżka pomazańca, zakupiona 
przez członka służby Karola I w 1649 roku 
i zwrócona Karolowi II w czasie koronacji. 
Odtwarzanie regaliów rozpoczął Edward Wal- 
ker po restytucji monarchii w 1660 roku na żąda- 
nie króla Karola II. W efekcie wykonano dwie 
korony — jedną zwaną koroną Świętego Edwarda, 
używaną wyłącznie podczas koronacji monar- 
chów, wysadzaną 444 kamie- 
niami półszlachetnymi, i drugą 
koronę imperialną. Nie od- 
tworzono wiernie niektórych 
regaliów, a zadaniem złotni- 
ków było jedynie zbliżenie for- 
my nowych przedmiotów do 
„rzeczy Świętego Edwarda”. 
To właśnie te przedmioty są 
dzisiaj przechowywane w To- 
wer. Oprócz koron znajdują się 
tam również: jabłko i berło 
z krzyżem. Korona Świętego 
Edwarda, jabłko królewskie 
i berło z krzyżem wykorzysta- 
no podczas koronacji Elżbiety II 
w 1953 roku. Do kolekcji należy także korona 
(jedna z dwóch) wykonana w XVII wieku dla żo- 
ny Jakuba II, Marii Modeńskiej, a także — przezna- 


4 Królowa Elżbieta II jedynie w czasie wiel- 
kich uroczystości występuje w „wizytowej” 
koronie wysadzanej diamentami. Na co dzień 
klejnot ten leży w królewskim skarbcu 


laska z kości sło- 
niowej zwieńczona gołębiem i berło z krzyżem. 
Wśród kosztowności w Tower znajdują się też ko- 
rony wykonane w okresie późniejszym, m.in. koro- 
na królowej Wiktorii z XIX wieku wysadzana 3 ty- 
siącami kamieni szlachetnych, korona królów bry- 
tyjskich ze wspaniałym brylantem zwanym koh-i- 
-noor oraz korona króla Jerzego VI z 1937 roku. 


czone również na tę uroczy stość 


Do najbardziej charakterystycznych re- 
galiów należał miecz koronacyjny, używa- 
ny w czasie uroczystości przekazywania 
władzy królewskiej i noszony przed królem 
na znak jego potęgi. Najstarszym zachowa- 
nym mieczem jest przechowywany w Mo- 
nachium miecz z Essen, który prawdopo- 
dobnie należał do cesarza Ottona III (X w.). 


Wspaniałe zbiory regaliów należących do 
królów Bawarii znajdują się obecnie w Mona- 
chium. Są wśród nich klejnoty koronacyjne za- 
mówione przez króla Maksymiliana I Józefa na 
początku XIX wieku dla nowego królestwa, po 
ogłoszeniu Bawarii królestwem przez cesarza Na- 
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poleona w 1806 roku. Wykonali je słynni paryscy 
złotnicy Jean Baptiste de Lasne i Martin Guillau- 
me Biennais według projektu Charles'a Perciera. 
Mniejszą koronę królowej, wysadzaną bogato 
perłami, wykonał Biennais w latach 
1806-1807. Królowa Teresa Bawarska no- 
siła ją razem z diamentowym diademem. 
W 1867 roku nadworny jubiler króla Ba- 
warii Ludwika II, Gottfried Merck, zmody- 
fikował koronę, wysadzając diamentami 
całą złotą powierzchnię. Wśród regaliów 
koronacyjnych wykonanych w Paryżu 
w latach 1806-1807 znalazło się także 
jabłko, berło, królewski miecz i szkatułka 
na pieczęć królewską. Od 1807 roku klej- 
noty koronne przechowywane są w skarb- 
cu pałacu w Monachium. Król nigdy ich 
nie nosił, ponieważ po ogłoszeniu konsty- 
tucji 1808 i 1818 roku w Bawarii nie odby- 
wały się koronacje. Symbole królewskie, 
po przysiędze wierności konstytucji, były 


© Napoleon I marzył o zbudowaniu 
państwa na miarę starożytnego cesar- 
stwa rzymskiego, dlatego zamiast tra- 
dycyjnej korony na uroczystość koro- 
nacyjną wybrał rzymski wieniec 


prezentowane królowi na wyszywanych złotem 
poduszkach z czerwonego aksamitu. 

Spośród trzech koron z kolekcji Wittelsba- 
chów wielkie znaczenie przypisuje się koronie 
angielskiej królowej. Ta złota korona z filigranu, 
z motywami lilii na diademie, wysadzana jest ru- 
binami, szafirami, diamentami, perłami i pokry- 
ta emalią. Wykonano ją we Francji w latach 
1370-1380. Została podarowana w prezencie 
ślubnym księżniczce Blanche, jednej z córek 
Henryka VI — króla Anglii i Francji, w dniu jej 
małżeństwa z elektorem Ludwikiem III. 

W skarbcu monachijskim znalazły się 
także inne regalia, m.in. korona cesarzowej 
Kunegundy — diadem z 5 części wysadza- 
nych drogocennymi kamieniami i perłami, 
pochodzący z lat 1010-1020, oraz korona jej 
męża, cesarza Henryka II. Koronę, wykona- p 


ną z 5 płytek w kształcie lilii, wzboga- 
cają: ażurowy wieniec pozłacanych li- 

ści ze srebra, klejnoty, perły i onykso- h 
we kamee, a także postacie aniołów f 
umieszczone na zawiasach. W skład 
kolekcji wchodzi również kielich ze 
starej kaplicy w Regensburgu. Na kieli- 
chu z kryształu górskiego przedstawione 
są palmy. Został on wykonany w Egipcie oko- 
ło 1000 roku. W XII wieku dorobiono mu dwa 
uchwyty z pozłacanego srebra. 

Wspaniałe regalia należały także do królów 
Francji. Niestety, tylko nieliczne przykłady jubiler- 
stwa francuskiego przetrwały pomyślnie zmienne 
koleje losu. W zgiełku wojen i rewolucji dzieła 
sztuki o ponadczasowej wartości przetopiono lub 
zniszczono. Wiele najcenniejszych przedmiotów 
już nie istnieje, na przykład korony władców, które 
przechowywano w skarbcu opactwa St Denis. 
Spośród nich za szczególnie cenne uznaje się ko- 
rony Filipa II Augusta i Henryka IV. Najcenniejsza 


© Karol Wielki został ukazany przez Al- 
brechta Diirera w pełnym majestacie, z ws 


st- 
kimi atrybutami władzy królewskiej: wspania- 
łą koroną, jabłkiem i mieczem. Wizerunek wa- 
lecznego władcy powstał z okazji corocznego 
wystawiania insygniów królewskich w Norym- 
berdze, ofiarowanych temu miastu w 1424 r. 
przez Zygmunta Luksemburskiego 
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Królewskie jabłko zostało zapożyczone 
od starożytnych Rzymian, dla których było 
symbolem kosmosu. Na obrazach i rzeź- 
bach przedstawiano z nim władcę bogów — 
Jowisza, i jego ziemskiego reprezentanta — 
imperatora. Chrześcijanie przejęli ten 
przedmiot od swoich pogańskich sąsiadów; 
umieścili nad jabłkiem krzyż, czyniąc je 
symbolem władzy jednego Boga. Jabłka 
używali władcy bizantyjscy, a pierwszym 
królem krajów zachodniej Europy, 

„kóry wziął do ręki ; 

był 


była jednak święta korona, używana przez Ludwi- 
ka IX Świętego. Wraz z tymi insygniami zaginął 
także wystrój kaplicy i krzyż Filipa II Augusta. 

Klejnoty średniowieczne ocalałe podczas re- 
wolucji obecnie znajdują się w Luwrze. Należy 
do nich miecz Karola Wielkiego, naczynia z ka- 
mieni półszlachetnych i kryształu, tzw. klamra 
świętego Ludwika i berło Karola V Mądrego, 
wykonane ze złota, srebra, pereł, rubinów i in- 
nych kolorowych kamieni, pochodzące z 2. po- 
łowy XIV wieku. Jedyną koroną władców, która 
przetrwała do naszych czasów, jest korona Lu- 
dwika XV, koronowanego w 1715 roku. 

Z powodu swej wartości na uwagę zasługują 
francuskie przedmioty z XIX wieku, szczególnie 
z okresu napoleońskiego. Należy do nich korona 
Karola Wielkiego — rekonstrukcja historyczna, 
w której osadzono liczne rzymskie kamee. Po- 
chodzą one z popiersia świętego Benedykta (nie- 
gdyś przechowywanego w St Denis, zniszczone- 
go w 1793 r.). Koronę tę, wykonaną w 1804 roku 
na koronację Napoleona I, wykorzystano podczas 
koronacji Karola X w 1824 roku, gdyż cesarz Na- 
poleon zdecydował się wystąpić w złotej koronie 
z liści laurowych. Z okazji cesarskiej koronacji 
wykonano dwa miecze wysadzane diamentami, 
a także inne klejnoty, obecnie prezentowane 
w Galerii Apollina w Luwrze. 

Na koronację Karola X wykonano natomiast im- 
ponujący serwis pontyfikacyjny, który władca, prze- 
bywając na wygnaniu w Gorycji (Włochy), zapisał 
w testamencie katedrze tego niewielkiego miasta. 

W XIX wieku, za czasów Napoleona III, stwo- 
rzono ostatnie z wielkich dzieł francuskiej sztuki 
złotniczej — przedmioty dla cesarzowej Eugenii. 
Należy do nich korona (ze złota, diamentów 
i szmaragdów, zaprojektowana przez nadwcrnego 
jubilera Gabriela Lemmoniera), diadem, dwie 
bransolety, naszyjnik z rubinów i wisior wysadza- 
ny brylantami, perłami, rubinami i innymi kamie- 
niami szlachetnymi. Większość przedmiotów 
można wciąż podziwiać w zbiorach Galerii Apol- 
lina w Luwrze, gdzie zgromadzono najcenniejsze 
kosztowności Francji. 


ztuka ogrodowa to umiejętność kształtowa- 
nia przestrzeni za pomocą elementów przy- 
rodniczych i architektonicznych. Jej celem 


jest zaspokojenie zarówno estetycznych, jak i użyt- 


kowych potrzeb człowieka. Ogrody były dekoracją 
domów i pałaców, służ a wypoczyn- 
ku, chroniły przed upałem, niekiedy dawały wy- 
mierny pożytek w postaci świeżych owoców i wa- 
rzyw. W ich rozwoju istotną rolę odgrywał także 
czynnik religijny, filozoficzny i literacki. Zieleń 
drzew, zapach kwiatów, śpiew ptaków i szum wody 
tworzyły specyficzną atmosferę, sprzyjającą rozmy- 
ślaniom. Luksusowe ogrody prywatne świadczyły 
o społecznej pozycji lub ambicjach ich właścicieli; 
ogrody publiczne służyły celom społecznym — re- 
kreacji i odpoczynkowi mieszkańców miast. 


Ogrody starożytne 


Znajomość sztuki ogrodowej sięga czasów 
starożytnego Egiptu. Ogrody urządzano przy 


© Willa Hadriana w starożytnym Tibur, nie- 
daleko Rzymu, to wielki kompleks budowli re- 
prezentacyjnych i rozrywkowych wzniesiony 
dla cesarza Hadriana w 1. 118-134. Wielu 
obiektom towarzyszyły ogrody, w których du- 


żą rolę odgrywały urządzenia wodne, m.in. 
Kanopos — najokazalszy kanał dł. 228 m, ozdo- 
biony rzeźbami i arkadami 


pałacach faraonów, willach dostojników, a tak- 
że świątyniach i budowlach grobowych. Two- 
rzono założenia regularne i symetryczne. Sa- 
dzono palmy, drzewa figowe, akacje, robiono 
rabaty kwiatowe i ażurowe altany porośnięte 
winoroślą. W każdym ogrodzie zakładano staw 
w kształcie prostokąta lub litery T. 

Na wysokim poziomie stała sztuka ogrodo- 
wa w Babilonii, Asyrii i Persji. Najsłynniejsze 
były tzw. wiszące ogrody Babilonu (604—562 
p.n.e.), zwane ogrodami Semiramidy, widoczne 
już z daleka ponad murami miasta. Składały się 
one ze sztucznych tarasów wyniesionych 
w górę na specjalnej murowanej konstrukcji. 
Grecy zaliczyli je do siedmiu cudów świata. 

Czasów starożytnych (I tysiąclecia p.n.e.) 
sięga sztuka ogrodowa w Chinach. Kształtowa- 
ła się ona pod wpływem założeń filozoficznych 
i religijnych (zwłaszcza taoizmu), dążących do 
zespolenia człowieka z naturą. Tworzono ogro- 
dy krajobrazowe, o urozmaiconej rzeźbie tere- 
nu, w których wykorzystywano głazy, sztuczne 
skały, jeziorka oraz liczne pawilony i altany. Ich 
tradycja przetrwała aż do XIX wieku. 

W przeciwieństwie do Bliskiego i Dalekiego 
Wschodu w Grecji ogrody były związane 
przede wszystkim z budowlami użyteczności 
publicznej. Stanowiły jeden z elementów pro- 
gramu społecznego. Cieniste gaje zakładano 
przy gimnazjonach — miejscach ćwiczeń fizycz- 
nych i zawodów sportowych oraz w otoczeniu 
świątyń. Zdarzało się, że filozofowie urządzali 
własne ogrody, w których prowadzili naucza- 
nie. Najsłynniejszy z nich to gaj platanowy ko- 
ło Aten poświęcony Akademosowi, w którym 
Platon stworzył szkołę filozoficzną (IV w. 
p.n.e.). W okresie hellenistycznym powstawały 
wielkie publiczne założenia ogrodowe z base- 
nami kąpielowymi, pawilonami do wypoczyn- 
ku, fontannami, kwietnikami. 


je proste ścieżki, obsa- 


Sztuka ogrodów 


Od starożytności człowiek poszukiwał miejsca, które mógłby uznać za 
ziemską namiastkę raju. Takim idealnym mikroświatem, przepełnionym 
szczęściem i harmonią, miał być ogród. 


Ogrody rzymskie początkowo miały głównie 
znaczenie praktyczne. Uprawiano w nich warzy- 
wa, owoce i kwiaty. Ogrody o przeznaczeniu de- 
koracyjnym rozwijały się od I wieku p.n.e. Do 
najbardziej typowych należały ogrody perysty- 
lowe, aranżowane w oto- 
czonych kolumnadą we- 
wnętrznych dziedzińcach 
rzymskich domów (tzw. 
perystylach). Przecinały 


dzone niskim żywopło- 
tem z mirtu i rozmarynu. 


© Wygląd ogrodów śred- 
niowiecznych został utrwa- 
lony na wielu obrazach 
religijnych. „Ogród raj- 
ski” (ok. 1410) Malarza 
Górnoreńskiego przed- 
stawia Matkę Boską z Je- 
zusem i świętymi w tzw. 
hortus conclusus, czyli 
ogrodzie zamkniętym, 
symbolizującym czystość 
Marii 


Rosły w nich drzewa, często owocowe (jabłonie, 
figi, drzewa cytrusowe, oliwki), dekoracyjne 
krzewy, pnącza rozpięte na pergolach (róże, 
bluszcz) oraz kwiaty. Centralny punkt stanowił 
niewielki basen lub fontanna. Wśród zieleni 
ustawiano rzeźby z marmuru lub brązu. Często 
łączono je z wodotryskami (np. putto lub satyr 
z naczyniem, z którego wylewała się woda). 
Znacznie rozleglejsze ogrody zakładano przy pa- 
łacach cesarskich, m.in. Willa Hadriana w Tibur 
(ob. Tivoli). Wzorem Greków, w otoczeniu świą- 
tyń, term, teatrów, szkół, miejsc ćwiczeń i zawo- 
dów sportowych urządzano ogrody publiczne 


przeznaczone na rekreację i wypoczynek. Waż- 
nym elementem tych ogrodów była woda — base- 
ny i fontanny. Ogrodnicy rzymscy opanowali 
sztukę strzyżenia drzew i krzewów (bukszpa- 
nów, cyprysów i cisów) na kształt geometrycz- 


nych figur (kuli, stożków), a nawet postaci ludz- 
kich i zwierzęcych, z których potrafiono tworzyć 
całe kompozycje (m.in. mitologiczne). 


S$redniowiecze 


W okresie średniowiecza wykształciły się no- 
we typy założeń ogrodowych: ogrody klasztorne 
oraz dworskie i miejskie ogrody łąkowe. Ogrody 
torne zakładano w bezpośrednim sąsiedz- 
twie klasztorów i otaczano wspólnym murem. 
Miały one charakter głównie użytkowy (wa- 
rzywniki, sady, ogródki z roślinami leczniczy- 


mi). Składały się z kwadratowych lub prostokąt- 
nych kwater. Ogrody ozdobne, służące kontem- 
placji, znajdowały się w wirydarzach — kwadra- 
towych dziedzińcach klasztornych otoczonych 
krużgankami. Przecinały je dwie alejki, a na ich 
skrzyżowaniu umieszczano fontannę, studnię lub 
drzewo. Ostatnio niektórzy badacze negują jed- 
nak ich istnienie przed XVI wiekiem. 
Mieszkańcy miast i zamków mieli niewiele 
wolnej przestrzeni, którą mogli przeznaczyć na 
zieleń. Dlatego główny typ średniowiecznego 
ogrodu w Europie stanowiły ogrody łąkowe 
(zwane też łąkami kwietnymi), zakładane poza 
murami zamków i miast. Były to tereny poroś- 
nięte trawą, służące jako miejsca dworskich spo- 
tkań i zabaw. Otaczano je płotem lub murem, 
pod którym rosły wysokie kwiaty (róże, lilie, wi- 
norośl), krzewy i drzewa owocowe. Na terenie 
ogrodów znajdowała się studnia, fontanna z ka- 


mienia lub brązu, altana oraz pokryte trawą ławy 
darniowe służące do odpoczynku. Średniowiecz- 
ne ogrody łąkowe, często pofałdowane, naślado- 
wały naturalny krajobraz. Były wyrazem głębo- 
kiego związku z przyrodą. Oddziaływał na nie 
mit ogrodu rajskiego, w którym płynie życie po- 
zbawione trosk. Zbliżoną formę miały — wystę- 
pujące nieco rzadziej — publiczne ogrody miej- 
skie, przeznaczone dla mieszczaństwa. 
Znacznie większą kunsztownością charakte- 
ryzowały się średniowieczne ogrody islamskie, 
ściśle związane z budynkami mieszkalnymi ów- 
czesnych dostojników. Podobnie jak rzymskie 
ogrody perystylowe, sytuowano je wewnątrz 
dziedzińców. Prócz barwnych parterów kwiato- 
wych (płaskich kwietników) występowały w nich 


ki oraz wzorzyste posadzki. 


Arabowie potrafili konstruować przemyślne urzą- 
dzenia wodne oraz dekoracje. W ogrodzie Al- 
-Mamuna w Bagdadzie (IX w.) znajdowało się 
drzewo ze srebra, usytuowane na środku basenu. 
Umieszczone na nim srebrne i złote ptaki pod 
wpływem wiatru poruszały się i wydawały dźwię- 
ki. Najwspanialsze ogrody islamskie okresu śred- 
niowiecza zachowały się do dziś na terenie Hi- 
szpanii w Alhambrze, w Grenadzie i w Sewilli. 


©. Wsłynnym ogrodzie tarasowym przy Villa 
d'Este w Tivoli (2. poł. XVI w.) znajduje się 
wiele oryginalnych fontann. Oprócz fontann 
naśladujących dźwięk organów i śpiew pta- 
ków jest także figura starożytnej bogini płod- 
ności, z której licznych piersi wytryskuje woda 


Podobnie jak ogrody chrześcijańskie, wyrażały 
tęsknotę człowieka za rajem. 


Ogrody renesansowe 


W połowie XV wieku pod wpływem staro- 
żytnych przekazów literackich powstał we 
Włoszech nowy typ ogrodu. W przeciwieństwie 
do średniowiecznych łąk kwiatowych, cecho- 
wał się on dążeniem do geometrycznej regular- 
ności i symetrii. Najbardziej charakterystyczym 
jego elementem były partery, podzielone aleja- 


mi jednakowej szerokości na kwatery kwadra- 
towe lub prostokątne. Poszczególne kwatery 
miały obramowanie z niskiego żywopłotu. Ich 
wnętrza wypełniano grzędami kwiatów lub czę- 
ściej jednolitym geometrycznym ornamentem 
z żywopłotu. Wzory czerpano m.in. ze zbiorów 
ornamentów przeznaczonych do dekoracji 
wnętrz (stropów, posadzek). Partery były deko- 
racją płaszczyznową. Akcenty pionowe — nie- 
wielkie drzewa, wazy z roślinami, rzeźby i fon- 
tanny — bardzo dyskretnie zaznaczały centrum, 
narożniki i skrzyżowania alejek. Rzeźby poja- 
wiały się z reguły w połączeniu z fontannami 
i budowlami, rzadko samodzielnie. Oprócz za- 
łożeń kwaterowych występowały również 
ogrody tarasowe, ze schodami, murami oporo- 
wymi, kaskadami. Wykorzystywano w nich 
zróżnicowanie rzeźby terenu. 

Na wzór ogrodów starożytnych strzyżono 
drzewa i krzewy. Formowano z nich figury geo- 
metryczne, kolumny, wazy, postacie ludzi 
i zwierząt, a nawet statki z żaglami. Ważnym 
elementem była architektura treliażowa (treja- 
żowa; ażurowe kraty lub ściany obrośnięte rośli- 
nami pnącymi). Z gałęzi i liści rozpiętych na 
drewnianych ramach tworzono sklepione aleje 


© Charakterystycznym motywem ogrodów 
renesansowych były partery podzielone na 
kwadratowe kwatery wypełnione ornamen- 
tem z niskiego żywopłotu (współczesna re- 
konstrukcja ogrodu z XVI w. przy zamku 
Villandry we Francji) 


(bindaże), ściany z niszami dla rzeźb, altany, pa- 
wilony. Renesansowych parterów nie wykorzy- 
stywano jako miejsc do zabaw, tańców czy gier. 
Do tego celu służyły zakładane na uboczu, swo- 
bodnie ukształtowane ogrodowe łąki. W XVI wie- 
ku zaczęły się rozpowszechniać sztuczne groty, 
dekorowane wewnątrz muszlami, koralami, 
wielobarwnymi kamieniami. Ustawiano w nich 
nie tylko rzeźby, lecz także figury-automaty, 
poruszające się dzięki mechanizmom napędza- 
nym wodą. W Villa d'Este w Tivoli (1550) 
ustawiono fontannę z automatem ze Śpiewają- 
cymi ptakami, milknącymi na widok pojawia- 


jącej się sowy. Robiono także żarty wodne. 


Dyskretnie ukryte urządzenia powodowały 
niespodziewane wytryskiwanie wody, która 
oblewała zaskoczonych gości przy siadaniu na 
ławkę lub wejściu na schody. W bezpośrednim 
sąsiedztwie ogrodu, jako oddzielny organizm, 
tworzono zwierzyńce — ogrodzone obszary leś- 
ne, w których trzymano dziką zwierzynę (jele- 
nie, sarny, dziki). Zwierzęta obserwowano oraz 
organizowano na nie polowania. 

Do najbardziej znanych włoskich realizacji 
należą ogrody watykańskiego Belwederu, ogro- 
dy przy pałacu Pitti we Florencji, przy Villa 
Medici w Rzymie oraz Villa d'Este w Tivoli. 
Na przełomie XV i XVI wieku model włoskie- 
go ogrodu pojawił się również we Francji (przy 
królewskich zamkach w Amboise i Blois), a na- 
stępnie w innych krajach, m.in. w Hiszpanii (al- 
kazar w Sewilli), w Niemczech (zamek w Hei- 
delbergu), a także w Polsce. 


Ogrody barokowe 


Renesansowy ogród włoski był punktem wyj- 
ścia dla rozwiązań barokowych, stosowanych od 
początku XVII wieku do połowy wieku XVIII. Kla- 


syczną postać ogród barokowy uzyskał we Francji 
za sprawą Andrć Le Nótre'a (1613—1700) — twór- 
cy monumentalnych założeń w Vaux-le-Vicomte 
(1656-1661) i Wersalu (1661-1687). Skodyfikował 
on wzór zgeometryzowanego, osiowego ogrodu, 
wykluczającego wszelkie ślady naturalnego kraj- 
obrazu. Każdy element natury podlegał ścisłej kon- 
troli, a całość cechowało dążenie do monumentali- 
zmu. Francuski styl ogrodowy miał swe źródło 
w klasycyzującej estetyce tego kraju oraz kartezjań- 
skim racjonalizmie. Odzwierciedlał w swej struktu- 
rze monarchię absolutną Ludwika XIV, 


Wszystkie elementy rezydencji pałacowej 
dziedziniec, pałac (będący główną dominantą) 
oraz usytuowany na jego tyłach ogród — podpo- 
rządkowano wspólnej osi. Wyznaczała ją głów- 
na aleja i kanał. Zaniechano rozbijania ogrodu 
na dużą liczbę niewielkich kwater. Bezpośred- 
nio za pałacem znajdował się rozległy parter 
haftowy z kunsztownym ornamentem. Ozdob- 
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fr. Labirynty, znane już w średniowieczu, roz- 
powszechniły się w okresie renesansu, a zwła- 
szcza baroku. Kręta droga wśród strzyżonych 
szpalerów i żywopłotów prowadziła do cen- 
tralnego punktu, gdzie znajdował się pawilon 
lub fontanna 


e Widoczny przed pałacem 
w Wersalu ozdobny parter 
z żywopłotu i kwiatów to cha- 
rakterystyczny dla baroku 
parter haftowy 


czasów odrodzenia, zerwała 
koncepcja parku krajobrazowe- 
go, powstała w Anglii w 1. po- 
łowie XVIII wieku. Nowy spo- 
sób widzenia ogrodu był wyni- 
kiem nowego spojrzenia na na- 
turę. Uznano ją za doskonałą, 
a poeci, teoretycy sztuki i mala- 
rze sławili piękno dzikiej przy- 
rody. Duży wpływ na ukształtowanie angielskich 
ogrodów krajobrazowych miało zafascynowanie 
chińską sztuką ogrodową, którą od wieków ce- 
chowała naturalność i malowniczość, oraz ma- 
larstwo pejzażowe mistrzów XVII wieku (m.in. 
Claude'a Lorraina, Nicolas'a Poussina). 

Twórcy ogrodów krajobrazowych (nazywa- 
nych również parkami) dążyli do nadania im 


© Typ francuskiego ogrodu 
barokowego naśladowano 
w całej Europie od końca 
XVII w. do połowy XVIII w. 
Jego cechy — geometryczny 
osiowy układ, podporządko- 
wanie pałacowi, dążenie do 
przepychu i wielkiej skali — 
przejął w Niemczech m.in. 
ogród w Nymphenburgu (ob. 
część Monachium) 


ny rysunek (stylizowane formy roślinne) two- 
rzyły nisko strzyżone żywopłoty. Tło wypełnia- 
no kwiatami lub kolorowym piaskiem i żwirem. 
Z płaską powierzchnią parterów kontrastowały 
znajdujące się po bokach głównej osi wysokie 
masywy boskietów — małych lasków o równo 
wystrzyżonych ścianach, poprzecinane promie- 
niś rozchodzącymi się alejami. Mieściły się 
w nich rozmaite wnętrza ogrodowe, odpowied- 
niki wnętrz pałacowych: sale, salony, gabinety, 
teatry oraz labirynty. Poszczególne wnętrza 
mogły być wyodrębnione także przez szpalery 
drzew, żywopłoty lub treliaże. Podobnie jak 
w renesansie, popularnością cieszyły się strzy- 
żone rzeźby roślinne. Wartość plastyczna poje- 
dynczych drzew i ich naturalny kształt nie mia- 
ły znaczenia. Ogromną rolę odgrywały fontan- 


© W angielskich parkach krajobrazo- 
wych wznoszono pawilony oraz budowle re- 
prezentujące różne style. W Chiswick (1. poł. 
XVIII w.) wśród swobodnie rosnących drzew 
znajduje się okrągła świątynia, nawiązująca 
do rzymskiego Panteonu; obok, na środku 
jeziora, umieszczono egipski obelisk 


wyglądu nietkniętych ręką ogrodni- 
ka. Usunięto wszystkie regularne 

i symetryczne elementy ogrodu — bo- 
skiety, strzyżone szpalery. Wymyślne 
partery haftowe zastępowano zielony- 
, mi płaszczyznami trawników. Plan 
a ogrodu był swobodny i niesymetrycz- 
ny. Pozostawiano nierówności tere- 

nu, a nawet sztucznie je tworzono. 


ny (w Wersalu było aż 1400 wodotry- 
sków). W ogrodach urządzano groty ze 
skomplikowanymi mechanizmami hy- 
draulicznymi, poruszającymi posta- 
cie ludzkie i zwierzęce. Na obrze- 
żach, w wydzielonej części lasu, za- 
kładano zwierzyńce. 

Poza Wersalem okazałe przykłady 
barokowych ogrodów znajdują się 
m.in. w Wiedniu (Schónbrunn), Mo- 
nachium (Nymphenburg), Peterhofie 
(koło Petersburga), a w Polsce w Bia- 
łymstoku (przy pałacu Branickich). 


e Swobodny plan parków 
krajobrazowych, m.in. ogro- 
du w Arkadii k. Nieborowa 
z końca XVIII w., stanowił cał- 

kowite zaprzeczenie schematów 
geometrycznych, stosowanych 

w założeniach ogrodowych rene- 

sansu i baroku 


Ogrody krajobrazowe 


Z. tradycją geometrycznego podziału 
przestrzeni ogrodowej, jaka panowała od 


Wykorzystywano naturalne stawy, serpentyno- 
we rzeczki lub też zakładano nowe zbiorniki 
wodne o nieregularnych zarysach. Drogi prze- 
biegały po liniach krzywych. Drzewa pozosta- 
wiano w formie naturalnej, swobodnie rozroś- 
nięte. Dążąc do osiągnięcia efektu malowniczo- 
ści, sadzono kępy drzew. Zacierano granice mię- 
dzy ogrodem a otaczającym krajobrazem przez 
wprowadzenie aha — ogrodzenia w postaci fosy 
niezasłaniającej dalekich widoków. W ogrodach 
znajdowały się liczne pawilony, utrzymane 
w rozmaitych konwencjach stylistycznych. 


Obok świątyń antycznych, pojawiały się bu- 
dowle gotyckie, chińskie, mauretańskie oraz 
sztuczne ruiny. Nieodłącznym motywem stał się 
chiński mostek. Charakterystyczny dla angiel- 
skiego stylu ogrodowego był brak dominującej 
roli pałacu, który wtapiał się w otaczającą przy- 
rodę. Architektura, ogród i krajobraz pozosta- 
wały w harmonijnym związku. 

W 2. połowie XVIII wieku angielski park 
krajobrazowy wyparł ogrody geometryczne 
w całej Europie. We Francji powstała w tym cza- 
sie nowa jego odmiana — ogród sentymentalny. 
Łączył on wzory angielskie z filozoficznymi ide- 
ami Jeana Jacques'a Rousseau, który propono- 
wał utopijny model życia człowieka w zgodzie 
z naturą. Treść tego typu ogrodów, żywiących się 
popularnymi dziełami literackimi, została osnuta 
wokół mitów złotego wieku i Arkadii. Nastała 
moda na wiejskość. Bawiono się w życie paste- 
rzy, rybaków, ogrodników. Ogrody stylizowano 
na sielankowe wioski, gdzie drewniane, kryte 
słomą chaty wewnątrz miały luksusowe umeblo- 
wanie (np. Trianon w Wersalu dla Marii Antoni- 
ny). Prócz chatek stawiano młyny nad strumie- 
niami, świątyńki, pustelnie, sztuczne skały, ruiny 
i groty; często spotykało się grobowce (oprócz 
fikcyjnych zdarzały się również prawdziwe). 


© Powstające od XIX w. liczne parki miej- 
skie miały służyć przede wszystkim masowe- 
mu wypoczynkowi. Słynny Central Park, za- 
łożony w 1865 r. w centrum Nowego Jorku, 
ma układ krajobrazowy urozmaicony wielo- 
ma jeziorkami 


Naczelną zasadą założeń sentymentalnego stylu 
ogrodowego, czyli tzw. ogrodów sentymenta|l- 
nych, było wywoływanie silnych i różnorodnych 
przeżyć. Każda część ogrodu miała wywoływać 
określony nastrój: radość, zdumienie, melancho- 
lijną zadumę, uniesienie, grozę. Jeden z pierw- 
szych ogrodów sentymentalnych powstał w Er- 
menonville we Francji; najpiękniejszym polskim 
przykładem jest Arkadia koło Nieborowa. 

Na początku XIX wieku z ogrodów senty- 
mentalnych wykształciły się ogrody roman- 
tyczne (w Polsce do tego typu założeń ogrodo- 


wych należy park w Puławach). Cechował je 
program treściowy związany ze sprawami naro- 
dowymi i kultem narodowych bohaterów. Nurt 
ten dominował do połowy stulecia. 


Ogrody epoki industrialnej 


W związku z przemianami cywilizacyjnymi, 
jakie nastąpiły w XIX wieku, parki i ogrody za- 
częły tracić swój dotychczasowy charakter. Bu- 


dziły coraz większe zainteresowanie reformato- 
rów społecznych, lekarzy i urbanistów. W 2. po- 
łowie stulecia w rozrastających się miastach 
ogrody stały się niezbędnym elementem struktu- 
ry urbanistycznej. Parki publiczne zakładano 
w centrach miast (Central Park w Nowym Jor- 
ku), na obrzeżach (Lasek Buloński w Paryżu) 
lub na terenie likwidowanych fortyfikacji (Ring 
w Wiedniu i Planty w Krakowie). Były one miej- 
scem spotkań, odpoczynku i rozrywek. Organi- 
zowano w nich koncerty, działały kawiarnie, pi- 
wiarnie. Pojawiły się także skwery — niewielkie 
ogrodzone zieleńce, a w uzdrowiskach parki 
zdrojowe. Dominowały rozwiązania krajobrazo- 
we (naturalistyczne). Formy parków zachowały 
swobodę, podlegały jednak widocznej stylizacji. 
Alejki miały przebieg eleganckiej, łagodnie za- 
krzywionej linii; obiegały stawy o równie wy- 
szukanej formie. Stosowano wielkie trawniki, 
malownicze grupy drzew i krzewów oraz wielo- 
barwne kwietniki. Zmalało znaczenie budowli 
i rzeźby ogrodowej. W końcu XIX wieku, pod 
wpływem historyzmu, powróciły na pewien czas 
formy geometryczne nawiązujące do wzorów re- 
nesansu i baroku. Widać to przede wszystkim 
w ornamentalnie opracowanych parterach kwia- 
towych oraz strzyżonych krzewach. Próbowano 
łączyć układy geometryczne z krajobrazowym. 

Wiek XX cechowało utylitarne podejście do 
ogrodów. Tworzono je przede wszystkim jako 


tereny zielone, produkujące tlen i służące do re- 


© Sztuczne ruiny (m.in. w parku Aleksan- 
dra na Ukrainie z 1. poł. XIX w.) dodawały 
ogrodom krajobrazowym malowniczości 
i stwarzały nastrój nostalgii 


kreacji fizycznej. Przeważały rozwiązania osio- 
we, lecz niesymetryczne. 

W ostatnich latach XX wieku można było 
zaobserwować powrót do symbolicznych zna- 
czeń i archetypicznych treści ogrodów. Mie- 
szkańcy podmiejskich domów i willi próbują 
tworzyć własne enklawy spokoju i bliskiego 
kontaktu z naturą. Szczególną popularnością 
cieszą się motywy zaczerpnięte z kameralnych 
ogrodów japońskich. 


Ogromna liczba wspaniałych dzieł sztuki, 
stanowiących obecnie m.in. cenne eksponaty 
muzealne, pierwotnie powstała z inspiracji wy- 
bitnych przedstawicieli stanu duchownego, po- 
cząwszy od egipskich i greckich kapłanów sta- 
rożytności, a skończywszy na księżach katolic- 
kich. Czasami stanowiły one dar dla bóstwa, 
składany przez wyznawców. Dzieła sztuki sa- 
kralnej stanowiły wspaniałą oprawę świątyń, 
wprawiając wiernych w zachwyt i zdumienie 
nad wielkością Boga. 


Starożytność i czasy nowożytne 


W czasach starożytnych ludzie czcili wielu 
bogów. Sposobem na zapewnienie sobie ich ła- 
skawości było przede wszystkim wznoszenie 
wspaniałych świątyń, bogato zdobionych brą- 
zem, złotem i często szlachetnymi kamieniami. 
Znakomitym przykładem takiego budownictwa 
jest Akropol, z najsłynniejszą świątynią poświę- 
coną Atenie Partenos — Partenonem. Stanowi ona 
wybitny przykład greckiej architektury świątyn- 
nej. W Partenonie znajdował się olbrzymi (ok. 
10 m) posąg kultowy bogini dłuta Fidiasza 
(przed 438 p.n.e.) wykonany w chryzelefantynie, 
ze złotej blachy i kości słoniowej. Fidiasz zasły- 
nął z posągów bogów, przytłaczających swoją 
wspaniałością i gigantycznymi rozmiarami, 
Iśniącymi w mrocznych wnętrzach świątyń bla- 
skiem brązu, złota i kości słoniowej. Jego posąg 
umieszczony w świątyni w Olimpii, przedsta- 
wiający 11-metrowego „Zeusa Olimpijskiego” 
(po 432 p.n.e.), siedzącego na tronie, nieprzy- 
padkowo został zaliczony do siedmiu cudów 
świata starożytnego. Wielką sławę zyskał także 
około 7-metrowej wysokości posąg „Atena Pro- 
machos” (460-450 p.n.e.), ustawiony w zachod- 
niej części Akropolu, wyobrażający uzbrojoną 


f © Chińska miejscowość Longmen zna- 
na jest ze słynnych buddyjskich świątyń, 
grot i niszy drążonych w skałach z V-VIII w., 
z ok. 100 tys. rzeźb przedstawiających Bud- 
dę, licznych płaskorzeźb oraz ponad 3500 in- 
skrypcji 


boginię. Niestety, żaden z posągów Fidiasza nie 
zachował się w oryginale do naszych czasów. 
Wiele natomiast interesujących rzeźb bogów, bo- 
giń, muz i bohaterów można oglądać w muzeach 
greckich, a także m.in. w Muzeach Watykań- 
skich i w paryskim Luwrze. 


Skarby świątyń 
Rola Kościoła w rozwoju sztuki w ciągu ostatnich kilku tysięcy lat trudna 
jest do przecenienia. Dostojnicy kościelni niejednokrotnie wpływali na 
trendy w rzeźbie, malarstwie i architekturze sakralnej. Ich pomysły i arty- 
styczne wizje przyoblekali w realny kształt wybitni artyści. Kościół był 
przez wieki największym mecenasem sztuki na świecie. 


Tym, czym dla starożytnych Greków był 
Partenon, dla Rzymian stała się wystawiona 
w Rzymie przez Marka Agrypę świątynia 
wszystkich bogów — Panteon. Jej budowę roz- 
poczęto w 27 roku p.n.e., ale po pożarze zosta- 
ła w czasach cesarza Hadriana (117-138) zbu- 
dowana prawie na nowo, prawdopodobnie pod 
kierunkiem Apollodorosa z Damaszku. Panteon 
to perła sztuki świątynnej: składa się z prosto- 
kątnego westybulu z portykiem i wspaniałej ro- 
tundy krytej kopułą, ozdobioną profilowanymi 
kasetonami, z otworem pośrodku. Przez otwór 
znajdujący się na wysokości 44 metrów wpada 
światło, które rozprasza się równomiernie, wy- 
wołując efekty optyczne na ścianach wyłożo- 
nych marmurem. W 7 niszach stały niegdyś po- 
sągi bóstw planetarnych, a w przedsionku posą- 
gi Oktawiana Augusta i Marka Agrypy. W roku 
609 Panteon zamieniono na kościół Santa Ma- 
ria ad Martyres (zw. też Santa Maria Rotonda). 

W Chinach w pierwszych wiekach naszej ery 
powstały wspaniałe przykłady sztuki buddyjskiej. 
W zbiorach muzealnych można znaleźć kilkadzie- 
siąt przykładów buddyjskiej rzeźby ruchomej 
z V-VI wieku, odkrytych na terenie Chin. Są to 
przeważnie brązowe, złocone ołtarzyki lub kamien- 
ne posągi — dzieła artystycznie wybitne. W V wieku 
wraz z zakończeniem prześladowań buddyzmu na 
północy rozpoczęły się gi- 
gantyczne prace wykuwa- 
nia w skałach kompleksów 
świątyń, m.in. w Tunhuan- 
gu, gdzie w klifie na długo- 
ści ponad 2 kilometrów ciąg- 
nie się aż 469 kaplic z rzeź- 
bami i malarstwem. W III wie- 
ku w afgańskim Bamjanie wy- 
budowano dwa gigantycz- 
ne posągi Buddy, wysokoś- 
ci 36,5 metra i 53 metrów, 
które w 2001 roku zniszczy- 
li Talibowie. Od końca V do 
VIII wieku trwała budowa 


kompleksu w Longmen (Chiny), ze wspaniałymi 
rzeźbami sztuki buddyjskiej. 

W Indiach można także spotkać świątynie 
wykute w skale, m.in. w Adżancie (II w. p.n.e.— 
V w. n.e.), z najsłynniejszym zespołem malowi- 
deł indyjskich. Wydrążonym w skale świąty- 
niom architekci starali się nadać formę praw- 
dziwych budynków, uzupełniając je kolumna- 
mi, podporami, belkami i sufitami. W Indiach 
popularnym przejawem sztuki sakralnej były 
tzw. stupy, czyli buddyjskie budowle w kształ- 
cie czaszy zwieńczonej gankiem, masztem i sym- 
bolicznymi sztandarami. Zwykle zawierały ko- 
morę z relikwiami, figurkami Buddy i tekstami 
buddyjskimi. Wznoszono je albo jako odrębną 
całość, albo jako ołtarz w świątyni. Stupy były 
często ozdabiane przepięknymi płaskorzeźba- 
mi. Słynny kompleks świątynny znajduje się 
w indyjskim Khadżuraho; składa się on z około 
30 budowli poświęconych różnym bóstwom 
hinduskim, ze wspaniałymi rzeźbami w świąty- 
ni Khandarija Mahadewy (IX-XI w.). 


Chrześcijaństwo 


Okres wczesnochrześcijański pozostawił po 
sobie wiele wybitnych przykładów sztuki świą- 
tynnej, w przeważającej mierze w postaci deta- 
li architektonicznych, fresków, płaskorzeźb 
i rzeźb. Ogromna większość ludzi średniowie- 
cza miała inne problemy niż uczestnictwo 
w odbiorze lub tworzeniu sztuki, martwiąc się 
o swój byt w ciężkich czasach, znaczonych 
wielkimi zarazami i klęskami głodu. W tej sytu- 
acji Kościół stał się głównym odbiorcą dzieł 
sztuki, wspieranym przez władców i arystokra- 
cję, poszukujących artystycznych przeżyć. 

Znakomitym przykładem sztuki romańskiej 
jest m.in. baptysterium (pomieszczenie przezna- 
czone do ceremonii chrztu) katedry w Rawennie, 
wybudowane około połowy V wieku, z figurami 
16 proroków oraz wspaniałymi mozaikami wy- 
pełniającymi kopułę. W bazylice San Apollinare 
Nuovo (VI w.) w Rawen- 
nie znajduje się m.in. słyn- 
ny cykl kilkudziesięciu 
niewielkich mozaik przed- 
stawiających sceny z życia 
Chrystusa oraz pochodzą- 
ce z nieco późniejszego 
okresu liczne figury proro- 
ków, patriarchów i mę- 
czenników. Wspaniałym 
przykładem bogato zdobio- 
nej freskami świątyni jest 
także bazylika San Apolli- 
nare in Classe (VI w.), wy- 
budowana w miejscu, gdzie 
pochowano świętego Apo- 
linarego — pierwszego bisku- 


pa Rawenny i męczennika. Kunsztem dorównują 
im mozaiki w prezbiterium kościoła San Vitale 
(526-547). W Muzeum Archidiecezjalnym w Ra- 
wennie przechowywany jest jedyny zachowany 
tron biskupi z epoki wczesnochrześcijańskiej (po- 
wstał w poł. VI w.), należący do Maksymiana, ar- 
cybiskupa — Rawenny w latach 545—553. Tron zo- 
stał bogato ozdobiony m.in. płasokrzeźbami przed- 
stawiającymi ewangelistów oraz scenami z dzie- 
ciństwa Chrystusa i jego cudami. 
Wczesnochrześcijańska sztuka Syrii i Pale- 
styny pozostawiła po sobie niezwykłe księgi, 


muru i porfiru, sprowadzanych z Egiptu 
i z atlantyckiego wybrzeża Francji. 
Do najświetniejszych zabytków zalicza się 


kościół powstał poza murami miasta w począt- 
kach chrześcijaństwa, lecz 
został przebudowany), zwła- 
szcza ze względu na wspania- 
łe malowidła i mozaiki. Nig- 
dy dotąd bizantyjscy artyści 
nie posługiwali się tak mistrzowskim rysun- 
kiem i subtelnymi kolorami. 
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fr. Bazylika San Apollinare Nuovo w Rawennie została wzniesiona jako kościół dworski, a jej 
wnętrze ozdobiły wspaniałe mozaiki o tematyce religijnej. Jedna z nich ukazuje scenę roz- 
mowy Chrystusa z Samarytanką przy studni 


m.in. pochodzący z VI wieku „Ewangeliarz 
z Rossano”, zawierający najstarszy w dziejach 
malarstwa miniaturowego wizerunek świętego 
Marka ewangelisty, przedstawionego podczas 
pracy, ze stojącą obok i symbolizującą na- 
tchnienie postacią Mądrości Bożej (obecnie 
w Muzeum Archidiecezjalnym w Rossano). 
Tak zwany „Ewangeliarz Rabuli” („Kodeks Ra- 
buli”, zawierający ok. 90 miniatur) — najstarszy 
ewangeliarz zachowany w całości — powstał 
w skryptorium klasztoru świętego Jana w Zag- 
ba, w Mezopotamii, w 586 roku, pod kierun- 
kiem mnicha Rabuli. 


W X i XI wieku w Bizancjum po- 
wstało najwięcej dzieł sztuki zdobni- 
czej, szczególnie emalii, wyrobów złot- 
niczych oraz drobnych rzeźb w kości 
słoniowej. Wiele rzeźb i ksiąg przed- 
stawiało motywy chrześci- 
jańskie. Jednym z najpięk- 
niejszych bizantyjskich dzieł 
z kości słoniowej jest „Tryp- 
tyk Harbavilla”, zwany tak 
od nazwiska dawnego wła- 
Ściciela — rzeźbiarski od- 
powiednik psałterzy z tej 
samej epoki. Wykonany 
został około połowy X wie- 
ku — przedstawia delikat- 
ne i wytworne figury świę- 
tej rodziny, apostołów i świę- 
tych (obecnie w Luwrze). 


Bizancjum 


Najwspanialszym przykładem świątynnej 
sztuki architektonicznej Bizancjum jest kościół 
Hagia Sophia (kościół Mądrości Bożej) w Kon- 
stantynopolu (ob. Stambuł), wzniesiony latach 
532-537, ale w okresie późniejszym ulegający 
wielu przemianom. Olbrzymia kopuła była po- 
kryta szczerozłotą mozaiką, zawaliła się jednak 
w 558 roku na skutek trzęsienia ziemi. Część 
wspaniałych mozaik i fresków zniszczono; po- 
zostałościami chrześcijańskiego wystroju są wiel- 
kie postacie cherubinów umieszczone u podsta- 
wy kopuły. Do budowy świątyni użyto kosztow- 
nych materiałów, m.in. wielokolorowego mar- 


m Oblicze św. Fides z re- 
likwiarza jest późnoan- 
tyczną maską z V w., re- 
szta zaś to drewniany klo- 
cek w kształcie figurki, 
obity pozłacaną blachą, 
ozdobioną drogocennymi 
kamieniami szlachetnymi 
i perłami 


© Krucyfiks króla Kastylii Ferdy- 
nanda I Wielkiego i królowej Sanchy 
został wykonany z kości słoniowej 
| istanowił część daru, który para kró- 
a lewskich małżonków 
złożyła dla kolegiaty 
San Isidoro w hiszpań- 
skim León 


Średniowiecze 


Do najbardziej liczących się śred- 
niowiecznych dzieł sakralnych należy 
» relikwiarz świętej Fides — najstarszy 
zachowany relikwiarz chrześcijański 
(866), wyobrażający dwunastoletnią 
męczennicę, Ściętą u schyłku III wie- 
ku. Ma on kształt drewnianej figurki 
obitej pozłacaną blachą i ozdobionej 
drogimi kamieniami, perłami, kryszta- 
łami górskimi, antycznymi i karoliń- 
skimi gemmami. 

Wspaniałym przykładem zdobni- 
czej sztuki chrześcijańskiej jest także złoty 
ołtarz z mediolańskiego kościoła San Ambrogio 
— jedyny tego typu ołtarz średniowieczny, który 
zachował się w całości. Składa się z 4 ścianek 
tworzących okładzinę właściwego ołtarza 
w formie skrzyni, wykonanych ze złota i pozła- 
canego srebra oraz ozdobionych drogimi ka- 
mieniami i emalią. Na ołtarzu przedstawiono 
m.in. podobizny Chrystusa i sceny z jego życia, 
apostołów, sceny z życia świętego Ambrożego 
i wyobrażenia fundatora — arcybiskupa Angil- 
berta (824—859). 

W skarbcu katedry w Monzie jest przechowy- 
wany tzw. „Reliquiario del Dente”, czyli reli- 
kwiarz na ząb świętego Jana Chrzciciela, wykona- 
ny ze złota, drogich kamieni i pereł, oraz słynna 
żelazna korona, składająca się z 6 złotych 
płytek ozdobionych kwiatami z drogich 

kamieni i kolorowej emalii. Od strony 
wewnętrznej płytki są złączone żelazną 
obręczą, według tradycji wykonaną 
z jednego z gwoździ, którymi był przy- 
bity Chrystus. Koronę czczono z tego 
względu jako relikwię krzyża świętego. 
Od XV wieku uchodzi ona za koro- 

nę królów longobardzkich. 
W 1063 roku Ferdynand I 
Wielki wraz z żoną ufundowali 
bogate dary dla kolegiaty San Isi- 
doro w hiszpańskim León. Imio- 
na władców zostały wypisane 
u dołu krucyfiksu z kości sło- 
niowej, na którym wielką po- 
stać Chrystusa otaczają drob- 
ne, nagie figurki powstają- 
cych z grobów zmarłych oraz 
strąconych do piekła potępio- 
nych. Z tej samej okazji powstał 
skrzynkowy relikwiarz święte- 
go Izydora, ozdobiony figural- 
nymi reliefami wykonanymi 

w pozłacanym srebrze. 

Przykładem architektonicz- 
nego skarbu świątyń chrześcijań- 
skich są bez wątpienia oszałamia- 
jące przepychem dekoracje fasady 
kościoła Notre-Dame-la-Grande 

w Poitiers (1. poł. XII w.), przypo- 


minającej ogromny ozdobny relikwiarz lub skrzy- 
neczkę z kości słoniowej pokrytej płaskorzeźbami. 

Swoim pięknem zachwycają także kościoły 
w Hiszpanii, m.in. rzeźby w zachodnim portalu 
katedry w Santiago de Compostela, Portico de la 
Gloria (1168—1188). 

Wielką wartość przedstawiają witraże. Były 
one bardzo kosztowne, zapewne dlatego spotyka- 


ło się je niemal wyłącznie w kościołach. Często 
fundowali je duchowni, szlachta i stowarzyszenia 
świeckie (gildia rzemieślnicza ufundowała 41 wi- 
traży do katedry w Chartres). Wizerunki dar- 
czyńców były na ogół umieszczane w dolnych 
częściach okien lub stanowiły fragment przedsta- 
wienia. Do najpiękniejszych XIII-wiecznych wi- 
traży gotyckich należą unikatowe witraże we 
francuskich katedrach w Chartres, Sainte Chapel- 
le w Paryżu i Saint Pierre w Poitiers, a także 
w wielu innych kościołach, m.in. w Bourges, An- 
gers, Clermont-Ferrand i w Strasburgu. 

Bezcennymi zabytkami sakralnej sztuki wi- 
trażowej są też zachowane w stanie nienaruszo- 
nym witraże w Niemczech, w katedrze w Augs- 
burgu (XI, XIV-XV w.; obecnie znajdują się 
tam kopie; oryginały zostały umieszczone 
w muzeum). Poza tym piękne przykłady sztuki 
witrażowej znajdują się w katedrze Canterbury 
w Wielkiej Brytanii. 


Renesans 


Kościół wciąż otwierał twórcom nowe moż- 
liwości, „dostarczał” idei, którym nadawali oni 
coraz to nowe ujęcia. W rezultacie wokół świą- 
tyń i wybitnych dostojników Kościoła skupiało 
się życie artystyczne renesansu. 

Ważną funkcję pełniły w kościołach ambony, 
dlatego też na nich skupiali swoją uwagę artyści. 
Jednym z pierwszych genialnych dzieł zapowia- 
dających renesans jest ambona w baptysterium 
w Pizie, wykonana przez Niccola Pisana (ukoń- 
czył pracę w 1260 r.). Uznaje się ją za pomost 
przerzucony między dwoma okresami, podobnie 
jak ambonę w katedrze w Sienie (1265—1268). 
Obie ambony zostały bogato ozdobione rzeźbio- 
nymi postaciami, stłoczonymi na niewielkiej 
przestrzeni. Syn Niccoli Pisana, Giovanni, współ- 
pracował z ojcem przy ambonie w Pizie , w której 
obaj starali się zastąpić rzeźbą elementy architek- 
tury, używając zamiast kolumn posągów świę- 
tych i cnót (ambona nie zachowała się do dzisiaj, 
zniszczona w czasie pożaru katedry w 1595 r.; 
odbudowano ją w 1926 r.). 


Z przełomu XIII i XIV wieku pochodzą wspa- 
niałe freski z kościoła Świętego Franciszka w Asy- 
żu, opowiadające wydarzenia biblijne ze Starego 
i Nowego Testamentu oraz legendę patrona, wyko- 
nane przez Giotta di Bondone, który jest także au- 
torem fresków w kaplicy Scrovegnich w Padwie 
(Capella degli Scrovegni w kościele Santa Maria 
dell”Arena, ok. 1303-1305), rozmieszczonych na 
ścianach w czterech rzę- 
dach, ilustrujących m.in. 
życie Chrystusa. 


© Witraże romańskie, 
m.in. z katedry w Char- 
tres, przedstawiały posta- 
cie biblijne lub całe histo- 
rie. Ze szczególną atencją 
traktowano w nich Marię, 
często ukazywaną jako 
królowa. Romańscy arty- 
ści nie stronili także od 
motywów roślinnych oraz 
wzorów geometrycznych 
otaczających centralne 
przedstawienia 


Bezcennym zabytkiem są trzecie drzwi bapty- 
sterium we Florencji, tzw. Porta del Paradiso 
(1425-1452) wykonane przez Lorenza Ghibertie- 
go. Piękno tych drzwi miało podobno skłonić Mi- 
chała Anioła do uwagi, że mogłyby one stanowić 
wrota do raju (stąd ich późniejsza nazwa). Ogrom- 
ną wartość artystyczną mają rzeźby Donatella, 
m.in. relief chrzcielnicy w baptysterium w Sienie 
„Uczta Heroda” (1423-1427), niezwykłe ze 
względu na nowatorskie podej- SEKE 
ście do problemu głębi prze- 
strzennej, oraz trybuna śpiewa- 
cza w katedrze florenckiej 
(1433-1438), w której artysta 
wykorzystał motyw taneczne- 
go korowodu, tworząc bogatą 
dekorację, prezentującą liczne 
motywy ornamentalne antyku. 

Włoski renesans pozostawił 
po sobie wielką liczbę malowi- 
deł, powstających na ścianach 
kaplic i kościołów. Najsłynniej- 
sza jest z pewnością „Ostatnia 
Wieczerza” Leonarda da Vinci 
(1495-1498), namalowana w re- 
fektarzu klasztoru Santa Maria 


© Bazylika Franciszkanów 
(1228-1253) w Asyżu — je- 
den z pierwszych kościo- 
łów gotyckich we Włoszech 
— ozdobiona została m.in. 
freskami przez Giotta di Bon- 
done, przedstawiających 
życie św. Franciszka. Uległy 
one częściowemu zniszcze- 
niu podczas trzęsienia ziemi 
w 1997 r. 


delle Grazie w Mediolanie. Artysta zastosował 
w kompozycji perspektywę zbieżną, aby stworzyć 
iluzję przedłużenia naturalnego wnętrza refektarza. 

Wspaniałe dzieła pozostawili po sobie m.in. 
Masaccio, autor m.in. „„Wypędzenia z raju” (1426), 
namalowanego w kaplicy Brancaccich kościoła 


Santa Maria del Carmine we Florencji, Fra Angeli- 
co — twórca malowideł ściennych w klasztorze 
i kościele Świętego Marka we Florencji (1438— 
1445), dekoracji kaplicy papieskiej i apartamen- 
tów papieskich w Rzymie (1445-1450) oraz fre- 
sków w katedrze w Orvieto (1447), Andrea Man- 
tegna — autor fresków w kościele degli Eremitani 
w Padwie (1448—1457), obrazu ołtarzowego w 
kościele San Zeno w Weronie (1457-1459) oraz w 
Castello San Giorgio w Mantui 1461-1474). 

Dla kościołów tworzyli wszyscy liczący się 
artyści renesansu włoskiego, m.in. Piero della 
Francesca oraz Sandro Botticelli. 

Z XVI wieku pochodzą genialne prace 
Michała Anioła, m.in. wykonany w latach 
1536-1541 na ścianie za ołtarzem Kaplicy Sy- 
kstyńskiej fresk „Sąd Ostateczny” — przełomo- 
we dzieło znaczące przejście od renesansu do 
baroku. Fresk ma wymiary 13,7x12,2 metra 
i ukazuje 314 postaci. Innym wybitnym arcy- 
dziełem sztuki sakralnej Michała Anioła jest 
marmurowa „„Pieta” z Bazyliki Świętego Piotra 
w Rzymie (1498-1500). 


Barok 


Zdumiewający swym przepychem barok był 
ostatnim okresem wielkiej świetności sztuki sa- 
kralnej. Wielu wybitnych twórców epoki praco- 
wało tylko na potrzeby Kościoła, tworząc nowe 
świątynie i ich wspaniałe wyposażenie oraz 
przebudowując istniejące budowle. Do arcy- 
dzieł sztuki światowej zaliczyć należy dzieła 
wybitnego barokowego twórcy Giovanniego 
Lorenza Berniniego, a szczególnie wystrój ba- 


zyliki watykańskiej, na który składają się: kon- 
fesja nad grobem świętego Piotra (16241633), 
wykonana z brązu i złożona z 4 kolumn dźwiga- 
jących wolutowe zwieńczenie, oraz oprawa tro- 
nu świętego Piotra (1657-1665), stanowiącego 
akcent zamykający perspektywę świątyni. Tron 


m Barokowa oprawa tronu św. 
Piotra w Bazylice św. Piotra w Rzy- 
mie Giovanniego Lorenza Berninie- 
go doskonale podkreśla swoim ar- 
tyzmem potęgę i dostojeństwo urzę- 
du pierwszego papieża 


wypełnia apsydę i jest niedoścignio- 
nym wzorcem barokowego powiąza- 
nia wszystkich sztuk w jednym dzie- 
le: architektura i rzeźba tworzą tutaj 
kompozycję o malarskim charakte- 
rze, oświetlaną przez umieszczony 
centralnie witraż — światło załamuje 
się na pięknie rzeżbionych posągach 
i złoconych ornamentach, wywołując 
niepowtarzalne wrażenie. O randze te- 
go artysty świadczy liczba dzieł, które 
do dziś zdobią świątynie. Do najsłyn- 
niejszych należą m.in. architektonicz- 
ny wystrój kaplicy rodziny Cornaro 
w rzymskim kościele Santa Maria del- 
la Vittoria ze słynną rzeźbioną sceną 
„Ekstazy św. Teresy” (1645-1652 
oraz figura błogosławionej Ludwiki Albertoni 
(1674) z kościoła San Francesco a Ripa w Rzymie. 

Malarzem, który ozdobił wnętrza świątyń 
obrazami o niezwykłej sile wyrazu, był Caravag- 
gio. Najbardziej znanym jego dziełem jest „Zło- 
żenie do grobu” (1602-1604), namalowane dla 
kościoła Santa Maria in Vallicella w Rzymie. 
Obecnie można je oglądać w Pinakotece Waty- 
kańskiej (w 1996 r. było eksponowane w Mu- 
zeum Narodowym w Warszawie). Do najwspa- 
nialszych skarbów świątyń zaliczyć należy także 
dzieła Petera Paula Rubensa, m.in. „Podniesienie 
krzyża” (1610-1611), wykonane jako część mo- 
numentalnego tryptyku dla katedry w Antwerpii, 
i „Męczeństwo św. Liwina” z kościoła Jezuitów 
w Gandawie (ok. 1635). Naturalizm szczegółów 
sąsiaduje w tych dziełach z przepychem kompo- 
zycji i wspaniałością kolorów. 

Potężny ołtarz główny kościoła San 
Esteban w Salamance z 1693 roku, 
dzieło Josć Benita Churriguery, przez oszała- 
miający przepych złoconych ornamentów 
oraz pełne patosu rzeźby zawiera w sobie 
kwintesencję baroku, podobnie jak jedno 
z najbardziej niezwykłych wnętrz baro- 
kowych w sztuce światowej, którym jest 
zakrystia zakonu kartuzów w Grena- ż 
dzie, powstała w 1. połowie XVIII wie- 
ku. Dynamiczne krzywizny stiuko- 
wych gzymsów i nałożonych na nie 
rzeźbionych dekoracji tworzą potężną, 
mieniącą się wszystkimi odcieniami 
bieli kompozycję, pokrywającą całe 
ściany wnętrza. 


m „Ekstaza św. Teresy” to wspaniały przy- 
kład artystycznego kunsztu Berniniego, który 
zapanował nad masą marmuru (postacie są 
naturalnej wielkości). Kompozycja rzeźbiar- 
ska przedstawia mistyczną wi- 
zję hiszpańskiej karmelitanki 


wane przez władców oraz moż- 
nych świeckich i duchownych, 
bogato przez nich wyposażane. 
Jednym z pierwszych cen- 
nych zabytków sztuki sakralnej 
są brązowe Drzwi Gnieźnień- 
skie, wykonane około 1180 ro- 
ku, z bogatą dekoracją reliefo- 
wą, przedstawiającą 18 scen 
z życia świętego Wojciecha, 
oraz motywami zwierzę- 
cymi i roślinnymi wy- 
korzystanymi w bordiurze - 
dekoracyjnym obramowaniu. 
Wyjątkowym miejscem dla 
kultury polskiej są kościoły kra- 
kowskie. Do najsłynniej- 
szych polskich skarbów 
świątynnych należą z pew- 
nością wnętrza kościoła 
Mariackiego w Krako- 
wie, z Xlll-wieczną kropielnicą oraz 
Ołtarzem Mariackim (1477-1489) Wita 
Stwosza, oraz późniejszą, bo dziewięt- 
nastowieczną, polichromią Jana Ma- 
tejki. Kraków to także katedra wa- 
welska, zawierająca m.in. relikwiarze 
świętego Floriana z XV wieku oraz 
świętego Stanisława — dzieło Marcina 
Marcińca z 1504 roku. Bezcennym 
skarbem jest kaplica Zygmuntowska 
(1519-1533), dzieło włoskiego architekta Bar- 
tolomea Berrecciego, z nagrobkami królewski- 
mi i ołtarzem (1531-1538) z warsztatu norym- 
berskiego fundacji Zygmunta I Starego, ze srebr- 
nymi płaskorzeźbami i malowanymi sce- 
nami religijnymi. 
Wyjątkową wartość artystyczną 
i emocjonalną ma dla Polaków kla- 


Polskie dzieła sakralne 


Polska po przyjęciu chrztu w X wie- 
ku włączyła się do wielkiej rodziny euro- 
pejskich krajów chrześcijańskich. Na naszych 
ziemiach zaczęły powstawać kościoły, fundo- 


© W skarbcu klasztoru na Jasnej Górze 
zgromadzone są dary zwane wotami 
o różnym charakterze i wymo- 
wie. Jednym z nich jest mon- 
strancja z 1542 r. 


f Relikwiarzowa puszka na głowę św. Stani- 
sława z pocz. XVI w. była dziełem Marcina 
Marcińca. Obecnie ten bogato zdobiony reli- 
kwiarz znajduje się w skarbcu katedralnym 
na Wawelu 


sztor na Jasnej Górze (ufundowany w 1382 r. przez 
ks. Władysława Opolczyka), z obrazem Matki Bo- 
skiej Częstochowskiej (XII-XIV w.) i słynnym 
skarbcem, w którym znajduje się m.in. monstran- 
cja z 1542 roku — dar Zygmunta I Starego. Bez- 
cenne zbiory mieści też biblioteka klasztorna. 

Mimo zniszczeń, jakie dotknęły nasz kraj 
podczas II wojny światowej, najwięcej cennych 
zabytków przetrwało w kościołach. Często ra- 
towali je prości ludzie, nierzadko z narażeniem 
życia przechowując skarby świątyń na stry- 
chach lub w innych kryjówkach. 


starożytnym Rzymie siedziby cesar- 
skie i arystokratyczne znajdowały 
się na jednym ze wzgórz miasta — 
Palatynie. W czasach republiki była to zamożna 
dzielnica willowa. Później wznosili tu rezyden- 
cje cesarze: żyjący na przełomie I wieku p.n.e. 
i I wieku n.e. Oktawian August i Tyberiusz oraz 
żyjący w I stuleciu n.e. Kaligula. Neron rozpo- 
czął po pożarze miasta w 64 roku budowę swo- 
jego Złotego Domu (Domus Aurea) między 
wzgórzami Palatyn, Monte Celio (staroż. Mons 
Caelius) i Eskwilin. Jego dekoracje — malar- 
stwo iluzjonistyczne, sztukaterie i złocenia — 
zachwycały bogactwem i wielobarwnością. Dla 
cesarzy należących do skromnego rodu Flawiu- 
szy wzniesienie na Palatynie pałacu z majesta- 
tyczną salą tronową było sprawą prestiżu. 
Rezydencjom schyłku cesarstwa rzymskiego 
także nie zbywało na wspaniałości. Najbogat- 
sze, złożone z pałacu, mauzoleum i świątyni, 
wzniósł cesarz Dioklecjan w Salonikach, Trewi- 
rze i Splicie. W Splicie zamierzał osiąść po za- 
planowanej na rok 305 abdykacji. Rezydencja ta 
stanowi ciekawe połączenie wojskowego obozu 
rzymskiego z willą nadmorską. Zbudowana zo- 
stała na planie czworoboku 
o powierzchni około 4 hekta- 
rów, otoczonego z 3 stron 
murem obronnym o 16 wie- 
żach. Jedynie od strony wy- 
brzeża nie było obwarowań. 
Ciągnął się tam piękny portyk 


©. Willa Hadriana w Tivo- 
li (II w.) to zespół budyn- 
ków swobodnie rozmiesz- 
czonych w parku. Jednym 
z nich był Teatr Morski — 
sekretny gabinet cesarza, 
otoczony portykiem i wą- 
skim kanałem 


kolumnowy, który umożliwiał nadmorskie 
przechadzki, bez opuszczania posiadłości. Re- 
zydencję tworzyła część mieszkalna, sanktua- 
rium ze świątynią Jowisza i ośmioboczne mau- 
zoleum, w którym Dioklecjan chciał spocząć 
po śmierci, oraz koszary gwardii i pomieszcze- 
nia dla dworu. 

Cesarz Konstantyn Wielki założył w 324 ro- 
ku Konstantynopol i uczynił go stolicą impe- 
rium bizantyjskiego, wznosząc tam swoją re- 
prezentacyjną siedzibę. Był nią tzw. Wielki Pa- 
łac, nieustannie przebudowywany przez jego 
następców. W ogrodzie o powierzchni 40 hek- 
tarów swobodnie zgrupowano budowle o róż- 
nym charakterze i przeznaczeniu. Znajdowały 
się tam kościoły, kaplice, pomieszczenia dla 
straży, obiekty administracyjne i reprezentacyj- 
ne, apartamenty prywatne, łaźnie, hipodrom 
i przystań morska. Wnętrza pałacu ozdobione 
były z niezwykłym przepychem — marmurami, 
wielobarwnymi płytkami szklanymi, figuralną 
dekoracją mozaikową i płaskorzeźbami wyko- 
nanymi na rzadkich kamieniach. 

W cesarstwie rzymskim budowano wille 
podmiejskie (villa suburbana) i luksusowe siedzi- 
by z okazałym założeniem ogrodowym (villa 
urbana). Przykładem tej drugiej kategorii jest wil- 
la cesarza Hadriana w Tivoli — ogromny kompleks 
parkowo-pałacowy o luźnej, urozmaiconej zabu- 


Rezydencje i wille 
możnych tego Świata 


Inwestycje artystyczne były zawsze formą podkreślenia pozycji społecznej, 
sposobem na utrwalenie pamięci własnej i rodowej. Materialnym wyrazem 
tych ambicji było wznoszenie rezydencji — reprezentacyjnych siedzib, zwy- 
kle pałaców, z otaczającymi je ogrodami i zapleczem gospodarczym. Odpo- 
czynek od zgiełku życia dawały natomiast możnym wille wiejskie i podmiej- 
skie — mniejsze budowle, harmonijnie wkomponowane w otaczającą zieleń. 


dowie. W naturalnym parku wzniesiono dwa pa- 
łacyki, dwie łaźnie, bibliotekę, stadion i szpital. 
Wszystkie budowle naśladowały znane dzieła ar- 
chitektury, które cesarz podziwiał podczas swoich 
licznych podróży po imperium. Jako znawca i mi- 
łośnik sztuki greckiej, kazał Hadrian wokół dłu- 
giego basenu otoczonego lekką kolumnadą umie- 
kopie ulubionych rzeźb, m.in. kariatyd z ateń- 


skiego Erechtejonu. Unikatową budowlą jest oto- 


© Villa Rotonda (XVI w.), pro- 
jektu Palladia, była wzorem dla 
licznych założeń pałacowych okre- 
su klasycyzmu. Zbudowana z0- 
stała na planie kwadratu. Z ze- 
wnątrz zdobiły ją cztery jońskie 
portyki z sześcioma kolumnami 


czony portykiem i wąskim kanałem 
pawilon zwany Teatrem Morskim - 
sekretny gabinet cesarza. 


Sredniowiecze 


Żyjący na przełomie VIII i IX wieku Karol 
Wielki miał ambicję uczynić Akwizgran dru- 
gim Rzymem. W swojej rezydencji wzniósł ka- 
plicę połączoną długim portykiem z wielką 
dwukondygnacyjną budowlą — aula regia, która 
pełniła funkcje reprezentacyjne i mieszkalne. 
Ośmioboczna kaplica z obejściem (789-0k. 
800) — dzieło mistrza Odona z Metzu, poprze- 
dzona była atrium. Nad wejściem znajdowała 
się loża królewska, a wyżej sala ze wspaniałą 
kolekcją relikwii. Przyziemie kaplicy służyło 
celom liturgicznym. Mieszczące się ponad nim 
dwie kondygnacje empor (rodzaj galerii lub try- 
bun), otwartych do wnętrza arkadami, zarezer- 
wowane były dla cesarza i jego dworu. 


Charakter letnich rezydencji królewskich 
miały pałace w Ingelheim i Nymwegen. Były to 
hale trójnawowe z niszą mieszczącą podwyż- 
szenie — trybunę, na wzór bazylik starorzym- 
skich. Później rezydencje cesarzy znajdowały 
się m.in. w Goslar w Ostfalii (1050) i w Geln- 
hausen (1170). 

W średniowieczu siedzibą władcy seniora był 
zamek obronny (położony w centrum jego dóbr) 
lub warowna siedziba miejska (m.in. paryski Luwr, 
pałac papieski w Awinionie). Cesarz i król mieli 
także własne apartamenty w dużych opactwach. 
Rozkwit architektury willowej i rezydencjonalnej 
nastąpił ponownie w okresie renesansu. 


Renesans i manieryzm 


Typem włoskiej architektury świeckiej, który 
rozwinął się w XVI wieku, były wiejskie 
i podmiejskie siedziby papieży i słynnych rodów — 
renesansowe wille wypełnione zbiorami dzieł 
sztuki. Czasem letnie rezydencje zakładano także 
w mieście, w otoczeniu ogrodów. Ród Farnese 
miał willę wzniesioną przez Baldassare Peruzzie- 


go (1481-1536), zwaną La Farnesina (Villa Farne- 
sina, 1509-1511), będącą prostym blokiem deko- 
rowanym z zewnątrz pilastrami, a wewnątrz fres- 
kami Sodomy (właśc. Giovanni Antonio Bazzi, 
1477-1549), Peruzziego i Rafaela (1483-1520). 
W roku 1550 Vignola (właśc. Giacomo Barozzi 
da Vignola, 1507-1573) zaprojektował willę przy 
via Flaminia. Za skromnym portykiem od ulicy 
znajduje się dziedziniec w kształcie podkowy, uję- 
ty zaokrąglonymi skrzydłami. Tę samą formę po- 
wtarza mniejsze nimfeum z basenem. Dalej jest 
budynek belwederu i ogród zamknięty loggią. 
Villa Giullia (Villa di papa Giulio, 1551-1553) 
zapowiada już barokowe rezydencje następnego 
stulecia. 

Budowlą, która najpełniej wykorzystywała wodę 
do celów artystycznych, była wznoszona od 1550 


roku dla kardynała Ippolita d'Este willa w Tivoli — Vil- 
la d'Este. We wspaniałym ogrodzie tarasowym woda 
wypływała z kamiennych obelisków, kartuszy, rzeźb, 
tryskała z fontann i grała na organach wodnych. 

Odrębny typ willi stworzył Andrea Palladio 
(właśc. A. di Pietro, 1508-1580). Wzniósł on 
kilkadziesiąt podmiejskich siedzib w okolicach 
Wenecji i Vicenzy. Ich bryła, umieszczona na 
wysokim cokole, składała się zwykle z dwóch 
kondygnacji. Do pierwszej, ozdobionej porty- 
kiem kolumnowym, prowadziły wysokie scho- 
dy, w drugiej, niższej, znajdowały się sypialnie, 
garderoby i inne pomieszczenia użytkowe. Naj- 
ciekawszy przykład stanowi willa Capra koło 
Vicenzy, zwana Villa Rotonda. Zbudowana na 
planie kwadratu, mieściła kolisty salon przykry- 
ty kopułą, dekorowany freskami i stiukami. 
Z każdej z czterech stron znajdował się iden- 
tyczny, sześciokolumnowy portyk. Villa Roton- 
da, wzbogacona bocznymi pawilonami, stała się 
wzorem dla europejskiej architektury pałacowej. 

Ród Farnese, prócz okazałej rezydencji 
w Rzymie, posiadał pałac w Capraroli — Palazzo 
Farnese (1547-1559). Zewnętrzna surowość tej 
budowli kontrastowała z bogactwem wnętrz. 
Pięcioboczna bryła kryła okrągły arkadowy 
dziedziniec. Schody zewnętrzne prowadziły od 
wejścia ku pałacowi, a następnie ogrodem, 
wzdłuż kaskady, do mniejszego pałacyku. Nie- 
zwykłe wrażenie robiły spiralne schody wewnę- 
trzne, wsparte na trzydziestu parach kolumn. 

Wiele rezydencji powstawało także dla 
władców księstw włoskich, m.in. w 2. połowie 
XV wieku Palazzo Ducale w Urbino dla Frede- 
rica da Montefeltro, a po roku 1525 Palazzo del 
T6 w Mantui dla Fryderyka II Gonzagi. 

We Francji architektura rezydencjonalna 1. po- 
łowy XVI wieku związana była z mecenatem 
pierwszych władców z rodu Walezjuszy — Fran- 
ciszka I de Valois i Henryka II de Valois. Na ich 
zlecenie rozbudowano 
gotyckie i wzniesiono 
nowe renesansowe sie- 
dziby w rejonie Loa- 
ry, m.in. zamki w Am- 
bois, Blois, Cham- 


© Najstarsza część pałacu 
w Fontainebleau, wokół Dzie- 
dzińca Białego Konia, została 
w XVI w. rozbudowana w sty- 
lu renesansu francuskiego. Do 
prostej bryły o wyraźnych ry- 
zalitach i wysokich dachach 
dodano w następnym stuleciu 
reprezentacyjne schody w for- 
mie podków 


bord, Chenonceaux. Ujawnił się 
wówczas talent nadwornego ar- 
chitekta Philiberta Delorme (P. de I'Orme, między 
1510 a 1515-1570), któremu powierzono później 
rozbudowę średniowiecznego zamku Fontaine- 
bleau. Brak jednolitej koncepcji sprawił, że ten ze- 
spół pałacowo-parkowy jest zlepkiem budowli 
o różnorodnym charakterze, zgrupowanych wo- 
kół pięciu dziedzińców. Najstarszy zespół, o pro- 
stej bryle, dwuspadowym dachu, wyraźnych ryza- 
litach i kamiennym detalu, stał się wzorem dla 
francuskich pałaców w następnych wiekach. 
Wspaniałe wnętrza rezydencji wykonali artyści 
włoskiego manieryzmu. Z inicjatywy Francisz- 
ka I de Valois architekt Pierre Lescot (ok. 1510- 
1578) zaczął rozbudowę paryskiego Luwru (skrzyd- 
ło zachodnie). Katarzyna Medycejska chciała po- 
łączyć tę rezydencję ze swoją siedzibą Tuileries 
galerią biegnącą wzdłuż Sekwany. Prace budow- 
lane w Luwrze kontynuowali kolejni władcy 
Francji aż do Ludwika XIV, który przeniósł dwór 
do Wersalu, a rezydencję przekazał na potrzeby 
artystów i Akademii Królewskiej. 

Na początku renesansu hiszpańscy monar- 
chowie nie mieli w Kastylii żadnej siedziby 
godnej tego urzędu. Pierwszą zaczął budować 
w Grenadzie dla cesarza Karola V Pedro de 
Machuca (1490/95—1550), architekt wykształ- 
cony w Rzymie. Rezydencja, którą zaczęto 
wznosić w roku 1526, ma plan kwadratu z za- 
skakującym kolistym dziedzińcem wewnętrz- 
nym o dwu poziomach galerii kolumnowych. 

Juan Bautista de Toledo (ok. 1515-1567), który 
wiele lat spędził w Rzymie m.in. jako współpra- 
cownik Michała Anioła, po powrocie do Hiszpanii 
został architektem króla Filipa II. W 1563 roku roz- 
począł budowę zespołu pałacowo-klasztornego 
Escorial w pobliżu Madrytu. Prace ukończył Juan 
Battista de Herrera (ok. 1530-1597) w roku 1584. 

Ten zespół architektoniczny — największy w Eu- 

ropie XVI wieku — zajmuje ponad 3,5 hektara 

powierzchni i tworzy na zewnątrz jednolity gra- 
nitowy blok. Mieści on 
apartamenty króla (Pa- 
łac Królewski) i dworu, 
klasztor, bibliotekę, 
kolegium i duży koś- 
ciół centralny z ko- 


pułą, zgrupowane wokół szesnastu dziedziń- 
ców. Regularny plan nawiązywał symbolicznie 
do formy rusztu — narzędzia męczeństwa Świę- 
tego Wawrzyńca, który był patronem tej bu- 
dowli. Całość — niemal pozbawioną dekoracji — 
cechuje powaga i mroczne piękno. 

Czołowy przedstawiciel renesansu w Anglii Ini- 
go Jones (1573-1652) — architekt królewski, mi- 
łośnik twórczości Palladia — postanowił prześcig- 
nąć twórców Escorialu. Zaprojektował trzykrot- 
nie większą rezydencję królewską — Whitehall 
(1619—1622). Z wyjątkiem małej części zwanej sa- 
lami bankietowymi, nie została ona zrealizowana 
z powodu zatargu króla Jakuba I z parlamentem. 

W Europie Wschodniej od początku XVI 
wieku władcy także przekształcali swoje siedzi- 
by z obronnych na reprezentacyjne, zatrudniając 
włoskich artystów. W tym czasie zaczęto przebu- 
dowę zamku w Budzie (Węgry). Dziedziniec zam- 
ku królewskiego na Wawelu w Krakowie zyskał 
trzy kondygnacje arkad. W 2. połowie stulecia 
takie dziedzińce miało już kilkanaście zamków 
na Morawach (m.in. Moravsky Krumlov, Lito- 
myśl, Bucovite). W Polsce zaczęto budować re- 
zydencje rodowe (Baranów, Krasiczyn, Krzyżto- 
pór) i biskupie (Mirów w Książu Wielkim). 


Barok 


W Rzymie i w jego okolicach pojawiły się no- 
we rezydencje licznych krewnych papieskich. Na 
początku XVII wieku powstała m.in. Villa Bor- 
ghese w jednym z najpiękniejszych rzymskich 
parków, a w połowie stulecia Villa Doria Pamphi- 
li. Wspaniałe założenia powstały także na połu- 
dniu Włoch. Należy do nich rezydencja królewska 
w miejscowości Caserta pod Neapolem (po 1652). 

W połowie XVII wieku powstała we Francji 
siedziba typu entre cour et jardin, czyli „między 
dziedzińcem a ogrodem”, której układ był popu- 
larny aż do XIX wieku. Pierwszą — pałac 
(1642-1650) w kształcie litery H — zbudo- 
wał w Maisons-Laffitte pod Paryżem architekt 
Francois Mansart (1598-1666). Przed fasadą za- 
projektował dziedziniec honorowy, a na tyłach — 
park. Wzór ten rozwinął zespół pałacowy Vaux-le- 
-Vicomte. Wzniósł go w latach 1656-1661, ogrom- 
nym kosztem, architekt Louis Le Vau (Levau, 
1612-1670) dla ministra finansów Nicolas'a Fou- 
queta. Pałac to dwukondygnacyjna, wolno stojąca 
bryła entre cour et jardin z czterema narożnymi 
i dwoma środkowymi ryzalitami (części budynku 
wysunięte przed lico elewacji). Na osi znajdował 
się prostokątny westybul od frontu, a od strony 
ogrodu — salon, w formie poprzecznego owalu na- 
krytego kopułą. Ciągnące się przez dwie kondy- 
gnacje jońskie pilastry nadawały elewacjom pała- 
cu szczególną lekkość i elegancję. Bujna dekoracja 
sztukatorsko-malarska powstała pod kierunkiem 
Charles'a Le Bruna (Lebrun, 1619-1690). Andrć 
Le Nótre (1613-1700) założył natomiast na tyłach 
pałacu ogromny tarasowy ogród, nazwany później 
francuskim. Jest to rozległa osiowa kompozycja 
geometryczna, złożona z odpowiednio przyciętych 
drzew i krzewów, z poprzecznym kanałem wod- 


© Escorial to surowy w swej prostocie za- 
mek-klasztor Filipa II z 2. poł. XVI w. Ta naj- 
większa wówczas budowla europejska miała po- 
naddwustumetrową fasadę całkowicie pozbawio- 
ną dekoracyjnych ozdób 


nym i licznymi fontannami. Rezydencja Fouqueta 
zrobiła ogromne wrażenie na Ludwiku XIV. 
Wkrótce po jego wizycie minister został areszto- 
wany, jego dobra skonfiskowane, a trzej twórcy re- 
zydencji zatrudnieni przy rozbudowie królewskiej 
siedziby w Wersalu, gdzie znajdował się pałacyk 
myśliwski Ludwika XIII. W roku 1661 Le Vau 
rozpoczął jego rozbudowę. Na osi istniejącego 
dziedzińca powstał drugi, większy — Dziedziniec 
Królewski. W skrzydle północnym umieszczono 
teatr dworski i dwupoziomową kaplicę pałacową 
z szeroką emporą, połączoną z poziomem mie- 
szkalnym króla. Od strony ogrodu zbudowano 


m Jedną z pierwszych rezydencji typu entre 
cour et jardin w Polsce był pałac Jana III So- 
bieskiego w Wilanowie projektu Augustyna 
Wincentego Locciego. Na tyłach pałacu za- 
projektowano geometryczny ogród fran- 
cusko-włoski, którego założenia aktualne są 
także obecnie 


słynną Galerię Lustrzaną 
(Zwierciadlaną) o długości 
73 metrów. Wyważone pro- 
porcje całości zostały zni- 
szczone przez dodanie na 
rozkaz króla dwóch gigan- 
tycznych skrzydeł bocz- 
nych. Cały gmach o długo- 
ści 680 metrów i wysokości 
dwu i pół kondygnacji nie 
jest więc arcydziełem kom- 
pozycji. Wnętrza pałacu, 
dekorowane pod kierun- 
kiem Le Bruna stiukami, 
malowidłami i tkaninami, 
realizowały bogaty program ikonogra- 
ficzny, gloryfikujący Ludwika XIV, 
utożsamianego z Apollinem-Słońcem. 
Z rezydencją związane były wspaniałe 
geometryczne ogrody Le Nótre'a. Zało- 
żone wzdłuż centralnej osi, wyznaczonej 
wielkimi fontannami Latony i Apollina 
oraz olbrzymim kanałem, opadały tara- 
sami. Uzupełniały je liczne grupy rzeź- 
biarskie i parterowe pawilony, m.in. 
Grand Trianon (1687-1688). 

Wersal stanowił źródło inspiracji architektów 
doby baroku. Niemiec Johann Bernhard Fischer 
von Erlach (1656-1723), pracujący na zlecenie 
Habsburgów, wzorował na nim plany letniej re- 
zydencji cesarskiej w Wiedniu — Schónbrunn 
(1696-1701). Korzystając z wersalskiego wzor- 
ca, elektorowie bawarscy wznieśli swoje siedzi- 
by w Schleissheim i Nymphenburgu pod Mona- 
chium, a biskup Schónborn — pałac w Wiirzbur- 


© Drezdeński Zwinger projektu Matthiiusa 
Daniela Póppelmanna miał być częścią wiel- 
kiej rezydencji rokokowej. Zbudowany został 
z parterowych galerii, poprzedzielanych dwu- 
kondygnacyjnymi przeszklonymi pawilona- 
mi. Najbogatsze, fantazyjne dekoracje ma po- 
łudniowa brama wejściowa z koroną 


gu, z dwukondygnacyjną salą i monumentalną 
klatką schodową. 

Na początku XVIII wieku wzrosło znaczenie 
elektoratu saskiego ze stolicą w Dreźnie. Bez- 
troska atmosfera dworu Augusta II Sasa znala- 


© Rezydencja Vaux-le-Vi- 
comte — jedno z pierwszych 
barokowych założeń typu en- 
tre cour et jardin — była dzie- 
łem zespołu artystów: archi- 
tekta Louisa Le Vau, malarza 
i dekoratora Charles'a Le 
Bruna oraz projektanta ogro- 
dów Andrć Le Nótre'a 


e 4 Rozbudowę rezydencji w Wersa- 
lu po śmierci Le Vau w 1670 r. konty- 
nuował Jules Hardouin-Mansart, który 
zaprojektował elewację ogrodową i do- 
dał (na rozkaz Ludwika XIV) gigantycz- 
ne skrzydła boczne. Przykład bogatych 
apartamentów pałacu stanowi Pokój 
Diany, dekorowany malowidłami Jacqu- 
es'a Blancharda, służący jako pomiesz- 
czenie do gry w bilard 


zła doskonałą oprawę architektoniczną w posta- 
ci rokokowego Zwingeru. To wielkie założenie 
pałacowe zostało zrealizowane tylko częściowo 
w latach 1711-1728. Jest połączeniem oranżerii 
z trybuną przeznaczoną do festynów dworskich. 
Prostokątny ogród francuski ujęty został w par- 
terowe galerie, których główne osie i narożniki 
akcentowały pawilony dwukondygnacyjne. Cią- 
gi przeszklonych arkad i liczne okna pomiędzy 
wąskimi pasmami muru stanowiły szkielet 


złssesE 


1 uyajea m ntta 


ozdobiony bogatą dekoracją rzeźbiarską. Rezy- 
dencję w stylu rokoko — Sanssouci (Sans-Souci, 
1744-1747) zbudowano w Poczdamie dla Fry- 
deryka II (według projektu króla). 

W latach 1729-1733 Filippo Juvara (1676- 
1736) wzniósł w Stupinigi dla króla Sardynii Wik- 
tora Amadeusza II rezydencję zwaną Villa Reale. 
Główną jej część stanowi pałac myśliwski w kształ- 
cie litery X, z centralnym dwukondygnacyjnym 
salonem. Talenty tego architekta docenili Bur- 


bonowie, którzy w roku 1700 wstąpili na tron 
hiszpański. Król Filip V powierzył mu budowę 
pałacu królewskiego w Madrycie i rozbudowę 
w stylu francuskim rezydencji La Granja pod 
Segowią. Podobnie przekształcono letni pałac 
w Aranjuez. 

W Polsce szczególny rozwój architektury, tak- 
że rezydencjonalnej, nastąpił za panowania Jana III 
Sobieskiego. Ulubioną podwarszawską siedzibą 
króla był pałac w Wilanowie, wzniesiony w latach 
1677-1679 przez Augustyna Wincentego Loc- 
ciego (ok. 1650-1729), później rozbudowany na 
wzór założeń francuskich. Dwukondygnacyjny 
korpus z dużą reprezentacyjną salą przedłużono, 
dobudowując galerie, zakończone niskimi wieża- 
mi. Do nich dobudowano pod kątem prostym 
skrzydła boczne. Zwieńczone attyką balustrado- 
wą elewacje zdobiły masywne kolumny, półko- 
lumny i relief, wnętrza — stiuki i freski o tematyce 
mitologicznej lub alegorycznej, których bohatera- 
mi często bywali król i jego rodzina. 

Autorem najciekawszych założeń pałacowo- 
-willowych polskiego baroku był architekt holen- 
derski Tylman z Gameren (Tylman van Gameren, 
Tylman Gamerski, ok. 1632-1706), który wzniósł 
m.in. dla marszałka wielkiego koronnego Stanisła- 
wa Herakliusza Lubomirskiego pałac w Puławach 
(1671-1679), z trójkątnym cesarskim portykiem 
wspartym na pilastrach, a dla Jana Dobrogosta 
Krasińskiego pałac w Warszawie z nowatorską 
w skali europejskiej klatką schodową (pałac Kra- 
sińskich, pałac Rzeczypospolitej, 1677-1683). 


Moda na okazałe rezydencje barokowe nie 
ominęła także Rosji. Związane są one głównie 
z mecenatem cara Piotra I Wielkiego. Ich pła- 
skie fasady mają zwykle skromną dekorację 
rzeźbiarską, ożywioną jedynie pilastrami. Sto- 
sowano natomiast efekty kolorystyczne, uży- 
wając ciemnoniebieskiego tła do wydobycia 
białych elementów architektonicznych. Dwie 
wzorowane na Wersalu rezydencje otoczone 
rozległymi parkami wzniósł Francuz Jean Bap- 
tiste Alexandre Leblond (1679-1719) w Strel- 
nej i Peterhofie (ob. Petrodworec). W połowie 
XVII wieku ostateczny kształt uzyskała też 
podmiejska rezydencja w Carskim Siole, z trzy- 
stumetrową lazurową elewacją o bogatym wy- 
stroju architektoniczno-rzeźbiarskim. 


Klasycyzm, historyzm, XX wiek 


W osiemnastowiecznej Wielkiej Brytanii, po- 
zostającej pod silnym wpływem architektury pal- 
ladiańskiej, powstał nowy typ rezydencji. Jego 
twórcą jest William Kent (1685-1748). W roku 
1734 zaprojektował on w Norfolk dla swego pro- 
tektora Richarda Boyle'a pałac Holkham Hall, 
który otoczył parkiem krajobrazowym w stylu 
angielskim. Projektant zerwał z zasadami geome- 
trycznego ogrodu francuskiego na rzecz swobod- 
nego i naturalnego ukształtowania roślinności. 
Nowy typ założenia parkowego, pełen nieregu- 
larnie rozmieszczonych kęp drzew, pagórków 
i dolin, jezior, stawów i strumieni, został wkrótce 
uzupełniony gotyckimi kaplicami, sztucznymi 
ruinami i świątyńkami na wzór antycznych — 
odbijając wyobrażenia o starożytnej Arkadii. 

Typ rezydencji z parkiem krajobrazowym roz- 
powszechnił się zarówno w Wielkiej Brytanii, jak 


© Zamek króla bawarskiego Ludwika II — Neuschwanstein + 
— malowniczo wkomponowany w górzysty krajobraz, formą 
nawiązuje do architektury romańskiej i gotyckiej. Wnętrze 
kryje m.in. wspaniałą Salę Tronową i Salę Śpiewaków, in- 
spirowaną „Tannhiiuserem” Richarda Wagnera 


i w innych krajach europejskich. W nowym du- 
chu został przekształcony m.in. zespół pałacowo- 
-ogrodowy Łazienki Królewskie w Warszawie 
(ok. 1764), zakupiony przez króla Stanisława Au- 
gusta Poniatowskiego. Helena Radziwiłłowa 
założyła w roku 1778 przy swoim pałacu w Nie- 
borowie Arkadię — wielki park romantyczno-sen- 
tymentalny. Największe tego typu założenie ar- 
chitektoniczne znajduje się jednak w Niemczech. 
U schyłku XVIII wieku w Wórlitz z inicjatywy 
księcia Franza von Dessau powstał stuhekta- 


© Pałac Alberta Stockleta, odzwier- 
ciedlał sytuację po rewolucji prze- 
mysłowej, kiedy to nowa elita — 
przemysłowcy i finansiści — zaczęła 
sprawować mecenat artystyczny. 
Bryła jest zgeometryzowana i wzbo- 
gacona wieżą, a wnętrza zdobią mo- 
zaiki Gustava Klimta „Oczekiwa- 
nie” i „Spełnienie” 


rowy park z dużym jeziorem, stawa- 
mi i siecią kanałów. Nad założeniem 
górował klasycystyczny pałac i neo- 
gotycki kościół z wysoką wieżą, zapowiadające 
dziewiętnastowieczny historyzm, który nawiązy- 
wał w sztuce do stylów epok minionych. 
Neogotyk w architekturze ukształto- 
wał się w Wielkiej Brytanii pod koniec 
XVIII wieku. Wówczas to James Wyatt 
(1746-1813) zaprojektował dla słynnego 
poety, markiza Williama Beckforda, rezy- 
dencję w Fonthill Abbey (1796). Budow- 
la zyskała formę średniowiecznego kla- 


© Rezydencja Marianny Nider- 
landzkiej w Kamieńcu Ząbkowic- 
kim to neogotyckie dzieło niemiec- 
kiego architekta Karla Friedricha 
Schinkla. Pozbawiony niemal deko- 
racji czworobok z narożnymi ba- 
sztami i strzelistymi oknami dumnie 
górował nad okolicą 


sztoru z wieloboczną wieżą w centrum. Niemiec- 
kim propagatorem neogotyku był Karl Friedrich 
Schinkel (1781-1841). Jednym z jego dzieł była 
wielka rezydencja dla księżnej Marianny Nider- 
landzkiej w Kamieńcu Ząbkowickim na Śląsku 
(ukończona 1863). Architekt stworzył zamek, bę- 
dący ceglanym czworobokiem z narożnymi ba- 
sztami, wewnętrznym dziedzińcem i strzelistymi 
oknami. Główna sala reprezentacyjna, której go- 
tyckie sklepienia wsparte zostały na słupach, przy- 
pominała Wielki Refektarz zamku w Malborku. 
Liczne rezydencje neogotyckie powstawały na 
zlecenie niemieckich książąt i hrabiów (Hohen- 
schwangau w Bawarii, Hohenzollern koło Hechin- 
gen, Anif pod Salzburgiem, Hluboka w Czechach). 
Projekt neogotyckiego zamku cesarskiego dla 
Warszawy sporządził także w roku 1843 architekt 
Adam Idźkowski (1798-1879). Poja- 
wiła się również moda na neorene- 
sans, poczynając od Wielkiej Bry- 


liitiilikitiinii [U 


tanii (przebudowa ok. 1840 Highelere Castle dla 
lorda Carnarvona), a kończąc na krajach Europy 
Środkowej (zamki w Pszczynie, Gołuchowie, pa- 
łac Paca w Dowspudzie), Austro-Węgrach i Wło- 
szech. W 2. połowie XIX wieku król bawarski 
Ludwik II wzniósł kilka okazałych rezydencji 
w różnych stylach historycznych. Zamek Linder- 
hof (1878) nawiązuje do baroku i rokoka dre- 
zdeńskiego (Zwinger). Pałac Herrenchiemsee, ze 
wspaniałą galerią zwierciadlaną, miał być imita- 
cją Wersalu. Zamek Neuschwanstein w Alpach 
Bawarskich — zespół obronny z kilku wieżami 
i palatium, mający stanowić naturalną scenerię 
dla oper Wagnera — jest mieszaniną stylów ro- 
mańskiego i gotyckiego. 

Rewolucja przemysłowa sprawiła, że od XIX 
wieku rezydencje coraz częściej zaczęli wznosić 
finansiści i przemysłowcy. Wczesnym przykładem 
był jeden z najokazalszych prywatnych pałaców 
w Europie — nieistniejący już warszawski pałac 
o formach francuskiego neorenesansu, wzniesiony 
(1867-1871) dla bankiera i magnata kolejowego 
Leopolda Kronenberga. W stylu wiedeńskiego mo- 
dernizmu, w jego geometrycznej wersji, Josef Hofi- 
mann (1870-1956) zbudował w latach 1905—1911 
w Brukseli pałac dla belgijskiego przemysłowca 
Alberta Stockleta. Całkowite urządzenie i wyposa- 
żenie pałacu, od detalu architektonicznego po za- 
stawę stołową, było dziełem Warsztatów Wiedeń- 
skich (mozaiki wykonał Gustav Klimt). 

Także artyści awangardowi otrzymywali za- 
mówienia na projekty i realizację domów i willi no- 
wej elity. Le Corbusier (właśc. Charles Edouard Je- 
anneret, 1887-1965) wzniósł w roku 1923 dom 
bankiera i kolekcjonera sztuki Raoula La Roche 
w. Paryżu-Auteuil. Ludwig Mies van der Rohe 
(1886-1969) zbudował w 1928 roku w Krefeld wil- 
lę dla przemysłowca Hermanna Langego. Zesta- 
wiona z wydłużonych ceglanych sześcianów łączy 
się z otaczającym ogrodem. W latach 1946-1950 
zrealizował w Stanach Zjednoczonych, w Fox Ri- 
ver, willę dla miliarderki Edith Farnsworth, wyraża- 
jącą ideę „minimum architektury”. Niezwykle pro- 
sty budynek składa się z ośmiu słupów, ustawio- 
nych w dwóch rzędach, które podtrzymują dwie 
płyty — podłogę i strop. Wnętrze o przeszklonych 
ścianach to jedno pomieszczenie, z którego wydzie- 
lono salon, sypialnię, kuchnię i część gospodarczą. 
Całość — wkomponowana w malowniczy krajobraz 
— wykończona została szlachetnymi materiałami. 

Architekci XX wieku skupili swoje wysiłki na 
projektach gmachów publicznych — banków, uni- 
wersytetów, bibliotek, dworców, hoteli, siedzib 
instytucji politycznych, gospodarczych, kultura|- 
nych, rzadziej świątyń. Zajmowała ich także 
urbanistyka, budownictwo przemysłowe i mie- 
szkaniowe. Rezydencje, w dawnym rozumieniu, 
nie leżały w kręgu ich ścisłych zainteresowań. 
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Malarstwo miniaturowe 


W obliczu wielkich dokonań artystycznych, monumentalnych budowli, wspa- 
niałych obrazów, rzeźb i witraży malarstwo miniaturowe jawi się jako skromna 
sztuka zdobnicza, by nie rzec — rzemiosło. Często anonimowe, znajduje amato- 
rów jedynie wśród koneserów starych manuskryptów bądź miłośników małych, 
delikatnych przedmiotów, ozdobionych jakimś wyobrażeniem malarskim. 


krócej — „miniatura”, ma dwa znaczenia. 

Pierwsze oznacza iluminacje, czyli mi- 
sternie wykonane rysunki lub malowane ilu- 
stracje w starych rękopisach. Drugie odnosi się 
do obrazów malarskich bardzo małych rozmia- 
rów. Malowano je na pergaminie, papierze, 
choć najczęściej powstawały na przedmiotach 
pamiątkowych: medalionach, tabakierkach, 
bransoletach czy puzderkach. 


Si termin „malarstwo miniaturowe” albo 
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stracji chętnie wykorzystywali epizody z ży- 
cia Chrystusa, a zwłaszcza jego ostatnie chwi- 
le — sąd u Piłata i ukrzyżowanie 


Sztuka stara jak świat 


Rękopisy ozdabiane rysunkami i obrazami 
znane były już w starożytności. Egipskie, a na- 
stępnie greckie i rzymskie papirusy zawierały 
ilustracje o różnorodnej treści. Niewiele z nich 
zachowało się do naszych czasów. Papirus nie 
należał do zbyt trwałych materiałów. Dopiero 
pojawienie się pergaminu w czasach późnego 
cesarstwa rzymskiego i wprowadzenie — za- 
miast zwojów — książek typu kodeksów przy- 
czyniło się do rozpowszechnienia zwyczaju ilu- 
strowania manuskryptów. Liczne przekazy hi- 
storyczne wskazują na istnienie rozmaitych rę- 
kopisów z ilustracjami, choć pierwsze ich edy- 
cje nie zostały nigdy odnalezione. W Indiach, 
w III wieku, pojawiła się bogato ilustrowana 
wersja „Kamasutry”, której odpisy miały jako- 
by dotrzeć do Egiptu, a następnie na Zachód. 
W rzeczywistości dotrwały do czasów współ- 
czesnych zwoje zawierające treści związane 


z medycyną, astronomią i techniką. Zawarte 
w nich ilustracje pełniły tę samą funkcję co 
dziś fotografie. 


Nieco teorii 


Europejskie miniatury były wykonywane 
farbami kryjącymi — woskowymi lub temperą. 
Nakładano je zazwyczaj cienkim pędzelkiem, 
czasami — gdy ilustracja miała charakter rysun- 
ku — piórem bądź srebrnym sztyftem. Dość 
wcześnie powstały ekskluzywne odmiany ksiąg 
ozdabianych miniaturami. Wśród nich domino- 
wały trzy podstawowe grupy, wyodrębnione na 
podstawie materiałów użytych do ich dekoracji. 
Pierwsza z nich: codex aureus, była księgą pi- 
saną i ozdabianą zawiesiną rozdrobnionego zło- 
ta, która tworzyła specjalny barwnik. Do dru- 
giej grupy zaliczał się codex argenteus — wyko- 
nywany przy użyciu srebra, przy czym nazwa 
obejmowała zarówno księgi w srebrnej opra- 
wie, jak i malowane srebrną farbą. Trzecia gru- 
pa ksiąg iluminowanych to codex purpureus, 
składający się z kart malowanych purpurą, 
a więc również kosztownym barwnikiem. 

Oprócz klasyfikacji opracowanej na podsta- 
wie zastosowanego barwnika badacze stworzyli 
typologię iluminacji na podstawie ich plastycznej 
formy. Do pierwszej grupy zaliczyli inicjały, czy- 
li ozdobne, często fantazyjne przedstawienia 
pierwszych liter tekstu lub jakiejś jego części. Za- 
zwyczaj inicjał był ujęty w owalne lub kwadrato- 
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1 Miniatury irlandzkie łączyły w sobie sztu- 
kę celtycką ze sztuką wczesnochrześcijańską 


we pole, a sama litera zawierała w sobie dekora- 
cję ornamentalną lub obrazkową. Inicjał prze- 
trwał czasy manuskryptów i po upowszechnieniu 
się druku, mniej więcej około 1470 roku, odbija- 
no go wraz z kolumną tekstu. Drugą grupę książ- 
kowych miniatur tworzyły klasyczne ilustracje, 
czyli malarskie lub rysunkowe przedstawienia lu- 
dzi, zwierząt, wnętrz, plenerów oraz scen rodza- 
jowych. Ten typ miniatury również przetrwał 
w postaci ilustracji książkowych, choć w dziełach 
naukowych zastąpiła go fotografia. Trzecim ro- 
dzajem iluminacji manuskryptów były dekora- 


4 Wczesnośredniowieczne dzieła religijne starały się być uniwersalne — zawierały teksty 
ewangeliczne oraz wyobrażenia Chrystusa i świętych 


cyjne obramienia. Najczęściej dotyczyły całych 
kart, choć zdarzało się, zwłaszcza w późniejszym 
okresie, że dekorowano jeden z marginesów. 
Obecnie ozdobne obramienia spotyka się rzadko. 
Niektórzy wydawcy jednak, zwłaszcza w oko- 
licznościowych wydaniach dzieł wielkich twór- 
ców literatury narodowej, nadal je stosują, choć 
najczęściej w bardzo zredukowanej formie. 

Wśród rozmaitych typów obramień stoso- 
wanych w średniowieczu na uwagę zasługują 
szczególnie trzy rodzaje, ze względu na swoje 
charakterystyczne cechy i walory estetyczne. 
Pierwszy z nich to floratury, czyli obramienia 
w formie swobodnych motywów roślinnych, 
obejmujących tekst na całej stronie. Drugim by- 
ły bordiury, czyli obramienia w formie pasa 
wypełnionego ornamentem roślinnym, geome- 
trycznym lub przedstawieniami figuralnymi. 
Trzeci typ stanowiły obramienia złożone ze 
scenek figuralnych, często fantazyjnych czy 
groteskowych, zwanych drólerie. Scenki te mog- 
ły być umieszczane w pasach i wtedy tworzyły 
swoistą odmianę bordiury, bądź też przeplatano 
je z motywami roślinnymi. 

Wśród miniatur tekstowych zdarzały się mi- 
niatury dedykacyjne, wskazujące na osobę fun- 
datora księgi. Najczęściej umieszczane były na 
początku dzieła i pełniły funkcję podobną do 
tej, jaką obecnie pełni strona tytułowa. 


Wczesne średniowiecze 


Za ojczyznę pierwszych miniatur wczesnośred- 
niowiecznych uważa się Bizancjum. Tutaj właś- 
nie powstały ilustrowane księgi o tematyce świec- 
kiej, jak „Wergiliusz watykański” czy „Genesis 
wiedeńska” oraz ewangeliarze (księgi liturgiczne, 
zawierające wyjątki z ewangelii na poszczególne 


dni roku), z których najbardziej znanymi są ewan- 
geliarze: z Rabuli, Synopy i Rossano. Cechą cha- 
rakterystyczną plastycznej oprawy pierwszych 
ewangeliarzy bizantyjskich było połączenie orien- 
talnych motywów roślinnych z późnoantycznymi 
wzorami figuralnymi i zastosowanie ich do prezen- 
tacji scen z ewangelii, życia świętych czy wyobra- 


żeń Chrystusa i Trójcy Świętej. W Europie Zachod- 
niej dopiero w VI i VII wieku zaczęło rozwijać się 
malarstwo miniaturowe. Przodowały w nim: pań- 
stwo Merowingów (klasztory Luxeuil i Corbie), 
Wyspy Brytyjskie i królestwo Wizygotów (,,Penta- 
teuch Ashburnham '). Zarówno iluminacje mero- 
wińskie, jak i wizygockie miały przede wszystkim 
charakter ozdobnych obramień, złożonych z ele- 
mentów zoomorficznych (przedstawienia ryb i pta- 
ków) oraz geometrycznych. Początkowo ich formy 
oparte były na wzorach bizantyjskich, ale po roku 
730, gdy na mocy dekretu cesarza Leona III zaka- 
zano przedstawiania postaci Jezusa i świętych, Za- 
chód wypracował swoją własną ikonografię. 
W tym okresie znane stało się miniaturowe malar- 
stwo iryjskie, które łączyło w sobie cechy celtyckie 
(charakterystyczny ornament w formie plecionek 
i spirali) z motywami zoomorficznymi, zaczerpnię- 
tymi z tradycji bliskowschodniej, głównie z Syrii. 
Do najcenniejszych zabytków malarstwa iryjskie- 
go należą ewangeliarze z Durrow, Kelles 
i Lindisfarne. „Ewangeliarz z Dur- 
row” („Book of Durrow ') jest do- 
skonałym przykładem łączenia 
różnych tradycji zdobniczych. 
Jego pierwsza strona została 
w całości wypełniona oma- fęęg, 
mentem ze splecionych [73 
węży, w kolorach żółtym | 
i jaskrawoczerwonym. 
Węże umieszczono w pro- 
stokątnych kwaterach na 
czarnym tle. W środku stro- 
ny znajduje się biały kwadrat, 
a w nim rozeta, wypełniona 
ozdobnymi czerwonymi i żółty- 
mi elementami, w kształcie okręż- 
nych plecionek, spiral i konturów równo- 
ramiennych krzyży. Wszystkie motywy 
zdobnicze wewnątrz rozety występują na 
ciemnym tle. 


Miniatura karolińska 


W IX wieku w państwie Franków wy- 
kształcił się styl malarstwa miniaturowe- 
go, nazwany przez historyków miniaturą 
karolińską. Jedna z jego szkół powstała 
w Reims. Jej mistrzowie podejmowali 
głównie tematykę figuralną, naśladując 
wzory antyczne i bizantyjskie. Z tego 
okresu pochodzą „Ewangeliarz Ebbona” 
(nazwany tak, gdyż był własnością arcy- 
biskupa Reims — Ebbona) i „Psałterz 
utrechcki”, który powstał około 820-830 
roku. „Ewangeliarz Ebbona” („Ewange- 
liarz arcybiskupa Ebbona z Reims”) za- 
wiera wiele cennych obrazów, opisują- 
cych życie wieśniaków. Na jednej z ilu- 


e Motywy apokaliptyczne zyskały 
w ikonografii średniowiecznej szczegól- 
ną popularność na przełomie tysiącleci 


stracji widnieje człowiek strzelający z łuku, 
a więc zapewne chodzi tu o polowanie. Na dru- 
giej ukazany jest wieśniak przy pracach polo- 
wych, na trzeciej zaś cieśla w trakcie remontu 
dachu. Podobne zajęcia wykonywali w tym 
czasie mnisi, tak więc ewangeliarz stanowi 
ważny dokument życia epoki. 


e ft WPolsce miniatu- 
rami ozdabiano zarówno 
najdroższe księgi typu co- 
dex aureus, jak i wydania 
popularniejsze — psałterze 


Druga szkoła, zwana pałaco- 
wą, powstała w Akwizgranie. Jej 
twórcy starali się wiernie naśladować 
wzory antyczne, co było zrozumiałe, jako 
że wykonywali głównie zamówienia cesarskiego 
dworu. Dla Karola Wielkiego wykonali jeden 
z najpiękniejszych manuskryptów — „Ewangeliarz 
koronacyjny Karola Wielkiego” (,„Ewangeliarz 
Karola Wielkiego”), stanowiący jakby kronikę jego 
panowania. Na licznych ilustracjach przedstawio- 
no władcę w różnych okolicznościach, od uroczy- 
stości dworskich począwszy, na zwykłych czyn- 
nościach dnia codziennego skończywszy. Cało- 
stronicowe miniatury figuralne znajdują się także 
w „Ewangeliarzu z opactwa Saint Mćdard” z So- 
issons. Na jednej ze stron zamieszczony został wi- 
zerunek apostoła Marka z Biblią w dłoniach. Nad 
nim w półkolistym obramowaniu znajduje się 
skrzydlaty lew o wielu ludzkich cechach, również 
trzymający w dłoniach świętą księgę. Precyzja ry- 
sunku i masa detali czynią z tego ewangeliarza 
bardzo efektowne dzieło. Ilustracje utrzymane są 
w jasnych barwach, choć miejscami tło jest grana- 
towe. Całość została obramowana stosunkowo 
ubogą w motywy zdobnicze bordiurą — biały zyg- 
zak na ciemnoczerwonym tle. 

W „Ewangeliarzu Ady” i „Ewangeliarzu 
Godeskalka” przeważają rozmaite dekoracje 
ornamentalne i niewiele można w nich odnaleźć 
motywów figuralnych. Oprócz Reims i Akwi- 
zgranu ważną rolę odgrywały ośrodki miniator- 
skie w Tours, Saint Gallen, Fuldzie, Saint Denis 
i Metzu. Z Metzu pochodzi pięknie zdobiona 
księga, datowana na mniej więcej 840 rok, „Sa- 
cramentarium Drogona”. 

Równolegle do miniatury karolińskiej od 
X wieku na Półwyspie Iberyjskim powstawały 


miniatury mozarabskie. Ich twórcami byli moz- 
arabowie — chrześcijanie żyjący pod panowa- 
niem arabskim. Dość szybko zaadaptowali oni 
wiele motywów zdobniczych ze sztuki islamu, 
jak arabeski i ornamenty geometrycz- 
ne, natomiast zgodnie z nakazami na- 
uki Proroka odrzucili motywy figural- 
ne. Do najwybitniejszych iluminacji 
mozarabskich należą dekoracje w ko- 
mentarzach Beatusa do Apokalipsy. 


Miniatura ottońska 


W X wieku w Niemczech powstał 
kolejny wielki styl w malarstwie minia- 
turowym — miniatura ottońska. Najważ- 
niejszym ośrodkiem iluminatorów nie- 
mieckich było wówczas Reichenau, 
skąd pochodzą „Ewangeliarz Ottona III”, 
„Apokalipsa bamberska” i „Perykopy 
Egberta”. „Ewangeliarz Ottona III” za- 
wiera bezcenne wizerunki cesarza w oto- 
czeniu dworu, na tronie, a także jego 
koncepcję zjednoczonej pod cesarskim 
berłem Europy (przed cesarzem klę- 
czą personifikacje Italii, Galii, Germanii 
i Sklawinii — Słowiańszczyzny). Postać 
cesarza na każdym z obrazków jest wy- 
eksponowana i większa od pozosta- 
łych. Otton III, nawet siedzący na tronie, 
góruje nad stojącymi obok ludźmi. Ko- 
lorystyka ilustracji tego ewangeliarza 
utrzymana została w ciemnych bar- 
wach: purpura miesza się z różnymi od- 
cieniami fioletu i brązu. Jasne są tylko 
twarze — dostojne i surowe, pogrążone 
jakby w zadumie. 

Pod koniec X stulecia rozwinęły się 
szkoły iluminatorskie w Trewirze, Ko- 
lonii, Ratyzbonie i Echternach. Z Tre- 
wiru pochodzi jeden z najpiękniejszych 
romańskich manuskryptów „Kodeks 
Grzegorza z Trewiru”. Na jednej z jego kart znaj- 
duje się wizerunek cesarza Ottona II pod balda- 


chimem, w otoczeniu dworzan. Cesarz, postacie 
i tron są utrzymane głównie w barwach ciemno- 
czerwonej, pomarańczowej i niebieskiej, tło na- 
tomiast jest „marmurkowe ”. 


Równolegle do Niemiec i Francji rozwijały się 
szkoły iluminatorskie w Anglii. Tutaj powstał zu- 
pełnie odmienny styl miniatury rysunkowej. Dla 
wykonawców miniatur z Winchesteru czy Canter- 
bury najważniejszy był precyzyjny obrys, a nie 
gra kolorów i cieni. W tym duchu około 1020 ro- 
ku powstał m.in. „Benedykcjonarz z Aethelwold". 
W XI i XII wieku cechy stylu rysunkowego prze- 


jęli artyści z północnej Francji i Nadrenii. Pierwsi 


wydali „Ewangeliarz z Amiens” (ok. 1030), dru- 
dzy natomiast lekko podkolorowany kodeks o te- 
matyce niezwiązanej z religią „„Hortus deliciarum 
Herrady z Landsperg” (ok. 1170). W Burgundii 
pojawiły się w tym samym czasie pierwsze ilu- 
strowane Biblie, wydane staraniem benedykty- 
nów. Do najpiękniejszych zabytków tego typu na- 
leży „Biblia z Saint Bertin”. 


Schyłek stylu romańskiego 


Nowe tendencje w malarstwie miniaturowym 
nie oznaczały odejścia od tradycji. W południo- 


© Przesłanie „Noli me tangere!” („Nie doty- 
kaj mnie!”) — wypowiedziane przez Chrystu- 
sa pokazującego się po zmartwychwstaniu 
Marii Magdalenie, było typowe dla psałterzy 
późnośredniowiecznych, m.in. dla „Psałterza 
Blanki Kastylijskiej” 


wej Francji nadal rozwijał się styl karoliński, cze- 
go świadectwem są tak wybitne dzieła, jak boga- 
to ilustrowana „Biblia św. Marcjalisa z Limo- 
ges”, wydawana dwukrotnie w 1050 i 1090 roku. 
W Niemczech natomiast nastąpił prawdziwy re- 
nesans stylu bizantyjskiego, 
którego głównym propagato- 
rem była szkoła w Salzburgu. 
Xll-wieczny bizantynizm na- 
wiązywał wprawdzie do monu- 
mentalnego i zhierarchizowa- 
nego przedstawiania władców 
i świętych, ale jednocześnie 
swobodniej i bardziej natural- 
nie traktował ludzkie sylwetki. 

Od XII wieku w Anglii zaczęły 
pojawiać się iluminacje stylizo- 
wane. „Psałterz z Saint Albans” 
(ok. 1125) i „Biblia z Winche- 
ster” (ok. 1180) mogą uchodzić za 
dzieła przejściowe między sty- 
lem romańskim a gotykiem. 


Miniatury gotyckie 


W XIII wieku gotyk niemal 
równocześnie zawitał do Francji 
i Niemiec. Oprócz architektury 
styl gotycki zdominował malar- 
stwo, rzeźbę, a także znalazł 
swój wyraz w liternictwie. Rę- 
kopisy gotyckie wykonywano 
odpowiednio „stromym”, ozdob- 
nym pismem, które wymagało 
właściwych ilustracji, tak aby 


e W „Psałterzu Ludwika 
Świętego” widać wpływy no- 
wego stylu: ostre łuki i roze- 
ty umieszczone w tle budow- 
li to cechy typowo gotyckie 


kompozycja strony była harmonijna. Zapowiedzi 
nowego stylu można doszukać się w sporządzo- 
nym około 1230 roku dla królowej Francji Blanki 
Kastylijskiej „Psałterzu Blanki Kastylijskiej”. Za 
pierwszy prawdziwie gotycki manuskrypt uchodzi 
wykonany dla króla Francji Ludwika IX Świętego 
„Psałterz Ludwika Świętego” (znany także jako 
„Psałterz św. Ludwika”, 1254), w którym na obraz- 
kach pojawiły się fragmenty budowli o ostrych łu- 
kach i wysmukłych oknach. Dwa lata później na 
ilustracjach jednej z apokalips francuskich znalazły 
się wizerunki ludzi o mocno wydłużonych propor- 
cjach i układzie szat typowym dla gotyku. W 2. po- 
łowie XIII wieku miniatura gotycka osiągnęła swój 
największy kunszt w takich dziełach francuskich 
mistrzów, jak „Lekcjonarz” i „Ewangeliarz z Saint 
Chapelle”. W końcu stulecia został wypracowany 
standard gotyckiej oprawy plastycznej książki, 
który razem ze starannie wykaligrafowanym teks- 
tem stanowił stylistyczną całość. Do kanonu zabyt- 
ków gotyckich tego okresu należy niewątpliwie 
„Brewiarz Filipa Pięknego” („Modlitewnik Filipa 
Pięknego”) wykonany w pracowni Mistrza Ho- 
norć'a w roku 1296. 

W tym okresie powstało również wiele ilustro- 
wanych dzieł o tematyce świeckiej. Piękne rysun- 
kowe miniatury można podziwiać w podręczniku 
chirurgii Rogera z Palermo. Są wykonane z dużą 
dbałością o detale, co wydaje się oczywiste, zwa- 


f Wśredniowiecznych manuskryptach inicja- 
ły często malowano jako sceny biblijne. Jean 
Pucelle przedstawił w jednym z inicjałów „Bre- 
wiarza rodziny Belleville” Dawida i Saula 


żywszy na dydaktyczny charakter dzieła. Wiele 
miejsca w średniowiecznych księgach zajmują 
sceny koronacji, hołdów i wizerunki władców 
w otoczeniu najbliższych. W „Kronice Ottona 
z Fryzyngii” uwieczniona została cała historia 
wygnania papieża Grzegorza VII, jego pobyt na 
Sycylii i śmierć. Bardzo ciekawie prezentuje się 
podręcznik do polowań z sokołami, wykonany na 
zamówienie cesarza Fryderyka Il. Można w nim 
zobaczyć misterne miniatury prezentujące władcę 
z oswojonym sokołem u boku. 

W XIV wieku twórcy miniatur prze- 
stają być anonimowi. Przynajmniej kil- 
ku z nich znanych jest 
z imienia i nazwiska. 
W rzeczywistości manu- 
skrypty nie są najczęś- 
ciej ich dziełem, a po- 
chodzą z kierowanych 
przez nich pracowni. 
Pojawiają się brewiarze 
(„„godzinki”), czyli ksią- 
żeczki z modlitwami na 


© Bracia Limburg to 
jedni z najsłynniejszych 
miniaturzystów Śred- 
niowiecznych. W „Bar- 
dzo bogatych godzin- 
kach księcia de Berry” 
udało im się zilustro- 
wać nie tylko wielkie sce- 
ny biblijne, ale i mniej 
znane motywy ewange- 
liczne 


odpowiednie godziny kano- 
niczne. We Francji najsłynniej- 
szy warsztat wydawniczy pro- 
wadzi w tym czasie Jean Pu- 
celle (twórca m.in. „Brewiarza 
rodziny Belleville” 1323—1326, 
„Biblii Roberta z Billing” ok. 
1325-1328 i „Godzinek Joan- 
ny d'Evreux” 1327), a na prze- 
łomie XIV i XV wieku — Ja- 
cquemart de Hesdin (autor m.in. 
„Małych godzinek księcia de 
Berry” — „Petites heures du duc 
de Berry” ok. 1380-1385). We 
Włoszech słynne brewiarze wy- 
konywał Nicolo da Bologna, 
który chętnie stosował światło- 
cień i perspektywiczne ujęcie 
przestrzeni, zwiastując nadejście nowej epoki — 
odrodzenia. W XV wieku nastąpił rozkwit miniatu- 
ry w modlitewnikach przeznaczonych dla arysto- 
kracji. W latach 1415—1416 bracia Pol, Jan i Her- 
man Limburg (Paul, Jehanne-Quin i Hermant Lim- 
bourg) wydali bodaj najwybitniejsze dzieło sztuki 
miniatorskiej późnego średniowiecza „Bardzo bo- 
gate godzinki księcia de Berry” (,,Trós riches heu- 
res du duc de Berry”), znane też jako „Godzinki 
księcia de Berry”. Pod koniec stulecia, już u progu 
renesansu, malarstwem miniaturowym zaintereso- 
wali się wielcy malarze nowej epoki. W latach 
1470-1476 Jean Fouquet zilustrował „Starożytno- 
ści żydowskie”. Scenki namalowane przez Fouqu- 
eta są pełne dynamizmu, tchną życiem, a twarze 
postaci znamionuje indywidualizm rysów. Natural- 
ne proporcje ciała w niczym nie przypominają wi- 
zerunków ludzi wykonywanych w stylu gotyckim. 

W epoce renesansu malarstwo miniaturowe 
ustąpiło miejsca wielkim dziełom sztuki malar- 
skiej. Wynalazek druku spowodował, że 
manuskrypty powoli ustąpiły miejsca 
książce produkowanej masowo. Ilustra- 
cje również zaczęto wy- 
konywać metodą drze- 
worytu bądź stalorytu, 
a ręczne malowanie ilu- 
stracji z czasem odeszło 
w przeszłość. 


Podróż po sentymen- 
talnej krainie 


Miniatura nie zanikła 
jednak zupełnie. Od czasu 
do czasu tworzyli miniatu- 
ry znani malarze. W 2. po- 
łowie XVIII wieku nastą- 
pił renesans malarstwa mi- 
niaturowego, tyle że nie na 
kartach ksiąg. Miniaturo- 


we portrety i obrazki zaczęły 
powstawać na porcelanie, sre- 
brze, kości słoniowej, emalii, 
a nawet na szkle. Najczęściej 
były to medaliony z zamyka- 
nymi wieczkami, w których 
mieściły się wizerunki uko- 
chanych osób, zegarki z sen- 


* 4 Miniatury średnio- 
wieczne mogły mieć wymia- 
ry małych obrazków oraz 
ilustracji całostronicowych 
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tymentalnymi obrazkami, tabakierki z ozdobnymi 
dedykacjami, szkatułki na drobną biżuterię, a nawet 
łyżeczki. Na jednej z emaliowanych pozłacanych, 
XVIII-wiecznych łyżeczek rosyjskich widnieje wi- 
zerunek średniowiecznego bojara. 

Dekoracja przedmiotów codziennego użyt- 
ku szybko została wchłonięta przez sztukę 
użytkową i w XX wieku zatraciła swój indywi- 
dualny charakter. Również medaliony przestały 
być modne i trudno nawet znaleźć warsztat, 
który podjąłby się ich wykonania. Reminiscen- 
cją dawnych miniatur są natomiast wykonywa- 
ne na porcelanie zdjęcia nagrobne. 


4% Począwszy od XVIII w. wielu malarzy zaczęło się zajmować wykonywa- 
niem miniaturowych medalionów, uwieczniając znane lub bliskie sobie oso- 
by. Wkrótce miniatury medalionowe zaczęto robić na zamówienie 


I A r e t e 

Nazwą „witraż” określa się wstawia- 
ną w okno kompozycję wykonaną 

z kawałków barwnego szkła, złączo- 
nych ołowianymi ramkami w kwate- 
ry. Witraże nadają wnętrzu niezwykłe 
walory dekoracyjne, spotęgowane grą 
przenikającego z zewnątrz Światła. 


oczątki witrażownictwa sięgają sta- 

rożytności, jednak prawdziwą po- 

pularność witraż zyskał w śred- 
niowieczu — najpierw w romańskiej, 
a potem w gotyckiej architekturze 
kościelnej. Tworzenie witraży zos- 
tało wymuszone wówczas przez 
ograniczenia techniczne. W czasach, 
gdy huty szkła potrafiły wykonać 
tylko bardzo niewielkie płytki szkla- 
ne, technika witrażowa — łącząca 
małe kawałki w większą całość 
była jedynym sposobem przeszkle- 
nia otworów okiennych. 


Kościoły i witraże 


W starożytnym cesarstwie rzym- 
skim przezroczyste szkło łączono, 
korzystając z drewnianych ram. 
Wstawiano je m.in. w saunach, 
dzięki czemu uzyskiwano dostęp 
światła do wnętrz bez utraty go- 
rącego powietrza. Wiele pozosta- 
łości takich okien wykopano 
w Rzymie oraz w odległych pro- 
wincjach rzymskich, na przykład 
w Brytanii. Mimo że Rzymianie 
byli prawdziwymi ekspertami 
w produkowaniu naczyń z bar- 
wionego szkła, archeologom nie 
udało się natrafić na pozostałości kolorowego 
szkła okiennego. 

Liczne odkrycia archeologiczne wskazują, 
że kolorowe witraże powstawały na terenie Eu- 
ropy już w początkach średniowiecza, w okre- 
sie karolińskim (np. kościół w Sćry-les-Mćz- 
ićres w departamencie Aisne). Jedno z najstar- 
szych odkryć wielokolorowych kawałków bar- 
wionego szkła użytego do szklenia okien po- 
chodzi z wykopalisk klasztoru 
Świętego Pawła założonego 
w 686 roku w angielskim Jar- 
row. Do najstarszych, zacho- 
wanych w stanie nienaruszo- 
nym, zalicza się pięć witraży 
z Xl-wiecznej katedry w Augs- 
burgu (obecnie znajdują się 
tam kopie; oryginały zostały 
umieszczone w muzeum). 


m W słynnej gotyckiej ka- 
tedrze w Reims na jednym 
z witraży ukazano scenę 
udzielania komunii. Miało to 
zachęcać wiernych do korzy- 
stania z dobrodziejstw sa- 
kramentu eucharystii 


BE 
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Znaczenie zasadnicze dla rozwoju sztuki wi- 
trażowej w Europie okresu romańskiego miał 
wynalazek techniczny z XI wieku, polegający na 
zastąpieniu drewnianego obra- 
mowania witrażu siatką opraw 
z ołowiu, pozwalającą na stoso- 
wanie urozmaiconych rysunków 
o różnych wymiarach. Wynala- 
zek ten zyskał atest klasztoru na 


z 


Monte Cassino w 1071 roku. Szkło stosowane 
w średniowiecznej sztuce witrażowej było grube; 
nie znano jeszcze cięcia diamentem, więc przyci- 
nano je rozżarzonym żelazem. Żyjący w X wieku 
grecki mnich Teofil opisał proces wyrabiania wi- 
traży ze szkła sporządzonego z dwóch części po- 
piołu bukowego i jednej części dobrze przemyte- 
go piasku. Otrzymywane w ten sposób szkło mia- 
ło nietrwałą powierzchnię i około pół centymetra 
grubości. Do jego barwienia 
stosowano głównie błękit uzy- 
skiwany z tlenku kobaltu oraz 
czerwień i zieleń ze związków 
miedzi. Znano także technikę 
otrzymywania barwy purpuro- 
wej z manganu i żółtej z połą- 
czenia żelaza i manganu. 
Grube ściany romańskich 
świątyń, utrzymujące ciężar ka- 
miennych sklepień, nie dawały 
możliwości projektowania du- 
żych okien; główną funkcją 
małych otworów okiennych by- 
ło wpuszczanie światła do wnę- 
trza kościołów. To wszystko skła- 
dało się na mniejszą niż w póź- 
niejszych okresach atrakcyj- 


ność kompozycyjną i estetyczną witraży. Często 
wykonywano też witraże bezbarwne, które za- 
chowały się m.in. w cysterskich klasztorach we 


Francji (w Beaulieu, Bonlieu, Au- 
bazine) oraz w gotyckim kościele 
St Serge (XIII w.) w Angers. 
Witraże romańskie przedsta- 
wiały na ogół znane postacie lub 
historie biblijne. Ze szczególną 
atencją traktowano w nich Marię, 
matkę Chrystusa, często ukazując 
ją jako królową. Niektóre z nich 
przedstawiały całe historie w od- 
dzielnych obrazkach (tzw. kompo- 
zycja medalionowa). Romańscy 
artyści o nieznanych nazwiskach 
(nie istniał wówczas zwyczaj syg- 
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© ft. Popularnym tematem witraży były żywo- 
ty świętych, zwłaszcza zaś apostołów — pierwszych 
uczniów Chrystusa. Mimo że na rozecie katedry 
w Chartres detal jest z daleka niewidoczny — za- 


chwyca ona swoim pięknem, a precyzję wykona- 
nia potwierdzają zbliżenia jej elementów 


nowania dzieł) nie stronili także od motywów 
roślinnych oraz wzorów geometrycznych ota- 
czających centralne przedstawienia. Domino- 
wały kolory czerwony i niebieski. Do szczegól- 
nie cennych zachowanych witraży późnego 
okresu romańskiego należą kompozycje znaj- 
dujące się w katedrach francuskich: w Chartres, 
Le Mans i Poitiers. W krajach germańskich naj- 
piękniejsze witraże znajdowały się w Metzu, 
Strasburgu i Augsburgu oraz w angielskiej kate- 
drze w Canterbury. 


Gotycki wiek złoty 


Witraże jako najdoskonalsze osiągnięcie sztu- 
ki szklarskiej powstawały w gotyku. Stało się tak 
m.in. dzięki imponującemu do dzisiaj mistrzo- 
stwu konstrukcyjnemu gotyckich architektów, 
stosujących sklepienia krzyżowo-żebrowe, ostro- 
łuki, przypory i łuki odporowe. Najwcześniej- 
szym przykładem takiej architektury jest kościół 
St Denis (XII, XIII, XIV, XVI w.) w Saint-Denis 
pod Paryżem. System ten pozwalał skierować ob- 
ciążenia wynikające z przykrycia naw na filary, 
uwalniając w ten sposób ściany od funkcji noś- 
nych. To z kolei umożliwiało projektowanie 
ogromnych okien, które nie tylko mogły, ale 
wręcz musiały być — wobec braku umiejętności 
produkowania wielkich tafli szkła — szklone za 
pomocą techniki witrażowej. W efekcie nastąpiła 
prawdziwa rewolucja artystyczna: miejsce malo- 


wideł ściennych zajęły witraże. Prócz pełnienia 
funkcji dekoracyjnej odgrywały użyteczną rolę 
przekazywania niewykształconym masom wier- 
nych nauki ewangelii — zwano je „Biblią ubo- 
gich”. Przedstawiały bowiem w obrazowy spo- 
sób treści, których niepiśmienni nie potrafili prze- 
czytać — sceny ze Starego i Nowego Testamentu, 
postacie świętych i ich życie. 

W praktyce jednak nasycone treściami reli- 
gijnymi witraże stawały się niezbyt czytelne, 
ponieważ gotyckie okna miały zwykle wiele 
metrów wysokości, a ponadto znajdowały się 
bardzo wysoko. Charakterystyczną cechą go- 
tyckich witraży było korzystanie z konstrukcyj- 
nego podziału na kwatery jako sposobu kompo- 
ycji — często ogromne okno tworzyło swoistą 
istoryjkę obrazkową. Mimo to słabo widoczne 
gmenty starannością i precyzją wykonania 
nie ustępowały partiom dobrze widocznym. 
Jednakże w tamtych czasach twórcy kierowali 
swój wysiłek bardziej do Boga niż do ludzi. 

Nierzadko witraże, montowane w katedrach, 
prezentowały cykl kompozycji opartych na jed- 
nym temacie, na przykład męce Chrystusa. Nie- 
kiedy nie zawierały treści literackich, lecz miały 
wyłącznie dekoracyjny charakter, o motywach 
czerpanych z natury. Tak wyglądały niektóre ro- 
zety wypełniające ogromne okrągłe otwory 
okienne. Paleta barw szkła — mimo że znacznie 
szersza niż w okresie romańskim — nadal była 
ograniczona. To, paradoksalnie, stanowiło jedną 
z najbardziej charakterystycznych cech witraży 
gotyku — o ich nieodpartej urodzie decydowały 
czyste, jaskrawe, śmiało zestawiane kolory. 

Witraże jako niezwykle kosztowne dzieła sztu- 
ki wykonywano niemal wyłącznie dla kościołów. 
Często fundowali je duchowni, szlachta i stowa- 
rzyszenia świeckie (gildia rzemieślnicza ufun- 
dowała 41 witraży do katedry w Chartres). 
Wizerunki darczyńców na ogół umie- 
szczano w dolnych częściach okien 
lub stanowiły one część przed- 
stawienia. Nielicznymi oszkle- 
niami typu witrażowego sto- 
sowanymi w budowlach 
świeckich były tzw. go- 
mułki, czyli okrągłe lub 
wieloboczne szybki łą- 
czone ołowiem. 

Najpiękniejsze XIII- 
-wieczne witraże gotyc- 
kie znajdują się w ka- 
tedrach francuskich: 
w Chartres (Notre Da- 
me), w Paryżu (Notre 
Dame, Sainte-Chape|l- 


=> Twórcy gotyckich 
witraży chętnie wyko- 
rzystywali konstruk- 
cyjny podział na kwa- 
tery jako sposób kom- 
pozycji. Nie zawsze 
jednak poszczególne 
kwatery stanowiły od- 
dziełneobrazki. Na przykładzie witrażu z kate- 
dry Notre Dame w Bayeux widać, że jego au- 
torowi zależało na wyraźnym zaprezentowa- 
niu jednej wielkiej sceny symbolicznej: jej 
osią centralną jest krzyż, przy którym wier- 
nie stoją święci 
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le), a także w Bourges, Angers, Cha- 
lons-sur-Marne, Clermont-Ferrand, 
oraz w krajach germańskich: w kate- 
drach w Strasburgu (Notre Dame) 
i w kościołach w Stuttgarcie (Św. 
Krzyża, św. Leonarda, Dominika- 
nów). W XIV wieku szyby używane 
do tworzenia witraży stały się więk- 
sze, a rysunek — wytworniejszy i de- 
likatniejszy (m.in. witraże w kate- 
drze Notre Dame w Evreux, w kate- 
drze Notre Dame i w kościele opackim 
St Ouen w Rouen, w angielskiej ka- 
tedrze Św. Patryka w Yorku i w kate- 
drze w Gloucester). 

Piękne przykłady witraży gotyc- 
kich można zobaczyć także w szwaj- 
carskiej katedrze w Lozannie, w an- 
gielskim Canterbury, w hiszpańskiej Barcelonie 
i Toledo. W Polsce gotyckie witraże zachowały 
się w Krakowie, m.in. w kościele Mariackim 
(Wniebowzięcia NMP) i kościele Kanoników La- 
terańskich (Bożego Ciała) oraz w klasztorze Do- 
minikanów (oryginały przeniesiono do Muzeum 
Narodowego), w Toruniu, Chełmnie i Wrocławiu. 


Czas pogardy 


Już w renesansie dało się zauważyć, że sztuka 
witrażowa traci swoje dawne znaczenie. Było to 
w pewnym sensie konsekwencją postępu w hut- 
nietwie szkła. Skoro nauczono się wytwarzać du- 
że, przezroczyste tafle szklane, technika witrażo- 
wa przestała być niezbędna. Witraże nie zostały 
wprawdzie całkowicie zapomniane, stosowano je 
jednak rzadziej. 

W renesansie coraz bardziej doskonalone 

umiejętności szklarzy sprawiły, że witraże 
wprowadzono na większą skalę do bu- 
dynków świeckich. Zmienił się także 
styl pracy ich twórców, którzy stali 
się normalnymi rzemieślnikami, 
podróżującymi z projektami 
z miasta do miasta i oferują- 
cymi swoje usługi każde- 
mu, kto dysponował od- 
powiednimi pieniędzmi. 
Zmianie uległa tematyka 
witraży: sceny ze Stare- 
go i Nowego Testamen- 
tu zaczęły sąsiadować 
z obrazkami z mitologii 
grecko-rzymskiej, 
wet z kompozy 
o treściach politycz- 
nych. Znakomite osobi- 
stości kazały przedsta- 
wiać siebie i swoje her- 
by, co doprowadziło do 
powstania witraży wy- 
łącznie heraldycznych; 
pokazywano na nich 
nie tylko tarcze herbo- 
we, ale także hełmy, 
korony, mitry i inne ak- 
cesoria, do których dorzucano wieńce zapożyczo- 
ne ze starożytności. 

Zapomniano. że witraże stanowią integralną 
stroju budowli, a więc powinny mieć mo- 
numentalny charakter. Ponieważ rysunek nie zale- 
żał już od ciężkich ołowianych opraw, odchodzo- 


część w: 


e © Motywami wi- 
traży w kościołach pro- 
testanckich, nie uznają- 
cych przedstawień Boga 
i scen religijnych, stały 
się m.in. symbole cechów, 
lóż wyznaniowych lub 
herby szczególnie za- 
służonych rodów 


no od stylizacji i wspa- 
niałej dekoracyjności. 
Witraże przekształciły 
się w rodzaj obrazów 
z efektami modelunku 
i perspektywy. Dawną 
ekspresję zastąpił po- 
prawny rysunek, a po- 
szukiwanie wdzięcz- 
nego piękna i drobia- 
zgowość pozbawiły je 
wzniosłości i prostoty. 
W końcu doszło nawet 
do odtwarzania rycin 
wykonanych według sławnych dzieł Rafaela czy 
Albrechta Diirera, mimo iż artyści ci nigdy nie my- 
śleli o kompozycjach przeznaczonych do witraży. 

Wprowadzono rozmaite nowości techniczne: 
do cięcia szkła zaczęto używać diamentu zamiast 
rozpalonego żelaza, w XVI wieku wynaleziono 
emalie kryjące do malowania na szkle, dzięki cze- 
mu rysunek mógł być wielokolorowy w obrębie 
pojedynczej szybki. Wdrożono też nowe metody 
obróbki szkła: szlifowanie i trawienie. Dawały 
one szczególnie ciekawe efekty w przypadku 
szkła dwuwarstwowego (to odkrycie pozwalało 
osiągnąć lepszą jakość barwy, a także uzyski- 
wać odcienie poprzez usuwanie części zabarwio- 
nej warstwy). Przełomem stało się zastąpienie 
średniowiecznej anonimowości kultem osobo- 
wości twórców — zaczęli oni sygnować swoje 
dzieła i datować je (często stosowano podwójną 
sygnaturę łączącą nazwiska autora kartonu, czy- 
li pomysłu kompozycyjnego, i wykonującego 
witraż rzemieślnika). 

Z artystów okresu renesansu, których nazwi- 
ska zachowały się, należy wymienić działającą 
w Paryżu rodzinę Pinaigrierów, twórców dzieł 
zdobiących liczne kościoły Paryża, zwłaszcza 
kościół St Gervais, oraz rodzinę Leprince'ów 
z Beauvais, której najsłynniejszy przedstawi- 
ciel — Engrand Leprince, pozostawił wspaniałe 
prace w kościele St Etienne w Beauvais i w ka- 
tedrze Notre Dame w Rouen. Sławę zyskali tak- 
że Robert Courtois i jego syn Jean. Nie tylko 
Francuzi byli mistrzami w dziedzinie witraży. 
W historii witrażownictwa zapisały się nazwi- 
ska artystów takich, jak włoski malarz Giovan- 
ni da Udine, który ozdobił witrażami o moty- 
wach arabeski bibliotekę (Biblioteca Lauren- 
ziana) przy kościele S. Lorenzo we Florencji. 
Sława niektórych artystów wykraczała daleko 
poza granice ich państwa. Francuz Guillaume 
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de Marcillat zrealizował około 1520 roku 
witraże w katedrze we włoskim Arez- 
zo, a kilka lat wcześniej pracował tak- 
że w Watykanie. 


Secesyjne odrodzenie 


Począwszy od przełomu średnio- 
wiecza i renesansu sztuka witrażu 
mocno podupadła. Przyczyny, które 
się na to złożyły, miały charakter reli- 
gijny, polityczny i estetyczny. Refor- 
matorski ruch w XVl-wiecznym Ko- 
ściele doprowadził do jego rozłamu, 
a wyznawcy protestantyzmu byli wro- 
go nastawieni do uznawanych za nie- 
przystojny zbytek bogatych dekoracji 
kościelnych. Nawet w Kościele kato- 
lickim doby kontrreformacji zaczęto 
cenić prostą, pozbawioną zbytku sztu- 
kę. Kardynał Richelieu w czasie woj- 
ny trzydziestoletniej nakazał zrówna- 
nie z ziemią wszystkich kościołów 
i pałaców zbuntowanej Lotaryngii, 
kładąc kres rozwiniętej tam sztuce wi- 
trażowej. Miejscem prawdziwego 
„pogromu” witraży okazała się An- 
glia, gdzie z polecenia parlamentu roz- 
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poczęto metodyczne niszczenie przed- ŚM 


stawień Matki Boskiej i Trójcy Swię- 
tej. We Francji część warsztatów wy- 
twarzających witraże, walcząc o prze- 
trwanie, rozpoczęła tworzenie sztuki 
klasycznej, opartej na tradycjach sta- 
rożytnego Rzymu, który w czasie re- 
wolucji francuskiej stał się symbolem 
republikanów. Zamiast zanikającej 
monumentalnej sztuki witrażowej pojawiła się 
na szerszą skalę sztuka małych witraży. Tak zwa- 
ne witrażyki gabinetowe były często popisem 
rzemiosła szklarskiego. Umieszczano je tak, aby 
widzowie mogli je podziwiać z bliska. Mały ko- 
lorowy obrazek wprawiano w centrum kwatery 
oszklonej szkłem przezroczystym lub jedno- 
barwnym. Obrazki te — okrągłe, owalne, prosto- 
kątne — pełniły funkcję ozdoby i znaku. Przed- 
stawiały zwykle godła i herby. 

Witraże jako sztuka monumentalna po- 
wróciły do łask dopiero w wieku XIX, w epoce 
historyzmu, gdy gotyk stał się przedmiotem fa- 
scynacji i inspiracji twórców. Neogotyckie bu- 
dowle sakralne i świeckie chętnie ozdabiano 
witrażami, ponieważ stwarzały w świątyniach 
atmosferę podobną do tej, jaka panowała we 
wnętrzach gotyckich. XIX-wieczne witraże nie 
naśladowały jednak ślepo średniowiecznych 
wzorów. Zamiast podziału na obrazki-kwatery 
częściej pojawiały się duże obrazy wielokwate- 
rowe lub pojedyncze obrazy obejmujące całe 
okno. Były i poważne różnice techniczne — ma- 
larstwo na szkle nierzadko dominowało nad 
podstawową techniką witrażową; niekiedy tyl- 
ko zasadnicze części obrazu miały postać osob- 
nych, dużych kawałków szkła, a wszelkie 
szczegóły, zarówno linearne, jak i kolorystycz- 
ne, uzyskiwano technikami malarskimi. Więk- 
sze możliwości techniczne nie oznaczały jed- 
nak, że podniósł się poziom sztuki — neogotyc- 
kie witraże nie prezentowały takiego artyzmu, 
jaki osiągali średniowieczni twórcy, wykorzy- 
stujący znacznie prymitywniejsze materiały. 
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Prawdziwy przewrót w sztuce witrażowej 
i odrodzenie jej nastąpiło dopiero w dobie sece- 
sji. Artyści tego stylu protestowali przeciwko 
akademickiej sztuce XIX wieku, stawiając sobie 
za cel upiększenie codziennego otoczenia czło- 
wieka, a nie tylko tworzenie dzieł „sztuka dla 
sztuki”. Dlatego z równą uwagą zajmowali się 
tzw. sztuką stosowaną, obejmującą przedmioty 
codziennego użytku i wnętrza, jak i sztuką czy- 
stą — przeznaczoną do pałaców, muzeów i świą- 
tyń. Sztuka witrażowa stwarzała szansę spełnie- 
nia tego rodzaju tęsknot, stała się więc źródłem 
inspiracji i przedmiotem zainteresowania, a w kon- 
sekwencji środkiem wyrazu wielu wybitnych 
malarzy. Znakomici architekci chętnie stosowa- 
i oszklenia witrażowe w swoich projektach, za- 
równo kościołów, jak i obiektów świeckich: bu- 
dynków użyteczności publicznej i domów mie- 
szkalnych. Odrodzeniu sztuki witrażowej sprzy- 
jała wyjątkowa zbieżność maniery malarstwa 
secesyjnego z wymaganiami techniki tworzenia 
witraży. Płaska plama koloru obrysowana wyraź- 
ną kreską konturu była jakby stworzona do rea- 
izacji w technice witrażowej. Niejeden obraz 


czy grafika secesyjna do złudzenia przypomi- 
nały gotowe kartony witrażowe. 

Krzywa linia, skręcona w taki sposób, jakby 
za chwilę miała się poruszyć, jakby była żywym 


m Witraże secesyjne przypominają malar- 
stwo tego okresu. Rysunek prezentowanego 
motywu obwodzono grubą czarną linią, 
a poszczególne pola wypełniano delikatny- 
mi, czystymi kolorami 


stworzeniem, to najbardziej charakterystycz- 


na cecha witraży secesyjnych, tak j 
i całej sztuki plastycznej tej epoki, 
den ze sposobów wyrażania apoteozy 
życia, którą głosili artyści secesji. 
Dlatego ich ulubionym tematem była 
flora i fauna, których naturalne kolo- 
ry i kształty odpowiadały secesyj- 
nym upodobaniom estetycznym, 
m.in. irysy, lilie, winna latorośl, mo- 
tyle, pawie, ważki i łabędzie. Sece- 
sja uwielbiała niezwykłość i jej ze- 
stawienia kolorystyczne bardzo róż- 
niły się od akademickich norm. Dla- 
tego witraże lśniły złotymi i srebr- 
nymi poświatami, mieniły się ko- 
lorami — do najbardziej ulubionych 
należały fiolet, róż, perłowa biel, 
złoty pomarańcz i zieleń. Chętnie 
poddawano się nastrojom tajemni- 
czości, a nawet grozy, więc moty- 
wy sowy, węża czy pająka snują- 
cego swój witraż z pajęczyny sta- 
nowiły często spotykany motyw 
w tej sztuce. Rysunek secesyjny 
był najczęściej asymetryczny, pro- 
porcje postaci wysmukłe i wiotkie 
(witraże secesyjne przedstawiały 
postacie ludzkie jako symbole 


© Na XIX-wiecznym witrażu 
przedstawiono popularną scenę 
zwiastowania w sposób zdecydo- 
wanie bardziej uproszczony i po- 
zbawiony detali niż na witrażach 
średniowiecznych 


i alegorie), a zestawienia barw 
i symboli — wysmakowane, fine- 


zyjne i nierzadko przewrotne. 

Witraż secesyjny podejmo- 
wał na ogół jeden temat 
i składał się z dużego 
obrazu obejmującego ca- 
łe okno, niezależnego 
od podziału na kwate- 
ry, niesymetrycznego, 
bez opasek i obramo- 
wań. Dzięki wysoko 
rozwiniętej technice 
szklarskiej dobór ko- 
lorów zgodnie z ów- 
czesnymi gustami nie 
nastręczał problemów. 
W tym celu produko- 
wano rozmaite spec- 
jalne szkła, na przykład 
szkło mącone (dwa ko- 
lory nie do końca ze so- 
bą wymieszane), opali- 
zujące, o strukturze kry- 
stalicznej lub z bąbel- 
kami, o fakturze chro- 
powatej lub nierów- 
nej, a zamiast płaskich 
szybek — bryłki, pręty 
i kształtki. 

Secesja to pierwszy 
okres stylowy, w któ- 
rym w sztuce świato- 
wej zaczęła się liczyć 
także sztuka amery- 
kańska. Światową sła- 
wę w dziedzinie witra- 
ży i szkła artystycznego (szcze- 
gólnie szklanych naczyń) osiąg- 
nął Louis Comfort Tiffany. W Eu- 
ropie witraże projektowało bar- 
dzo wielu wybitnych twórców 
secesji, traktując je jako dzieła 
sztuki dekoracyjnej, m.in. Eu- 
gene Grasset, Jan Thorn-Prikker, 
Charles Rennie Mackintosh, Kol- 
man Moser, Hans Christiansen, 
Georges de Feure, Henry van de 


Velde. 
Polski ślad 


Okres przełomu XIX i XX 
wieku wyznacza także złote lata 
polskich witraży. Najwybitniej- 
szymi twórcami tej sztuki byli 
wówczas Stanisław Wyspiański 
i Józef Mehoffer. Witraże Wy- 
spiańskiego zachwycały znaw- 
ców sztuki brakiem przesłodzo- 
nej elegancji i wystudiowanej de- 
koracyjności, za to ogromem au- 
tentycznej ekspresji i bardzo 
odrębnym, polskim stylem (mo- 
numentalny witraż „Bóg Ojciec” 
z kościoła Franciszkanów w Kra- 
kowie). Za życia artysty wykona- 
no w szkle tylko kilka witraży, 
większość pozostała na papierze. 
Wyspiański rysował kartony bar- 
dzo szkicowo, ale aktywnie uczest- 


wowym dziełem jest seri 
13 witraży w gotyckiej ka- 
tedrze St Nicolas we Fry- 


niczył w ich realizacji. Ostateczna for- 
ma dzieła powstawała dopiero w war- 
sztacie szklarskim. 

Józef Mehoffer zrealizował 
więcej witraży. Jego podsta- 
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burgu, w Szwajcarii, nie 
naśladująca jednak go- 
tyckiego stylu, mimo że 
wprawiona w gotyckie 
okna. Po powrocie do 
Polski Mehoffer zapro- 
jektował liczne witraże 
dla polskich kościołów 
i budynków użyteczności 
publicznej. Jego projekty 
doczekały się realizacji. 
W okresie Młodej Pol- 
ski witraże tworzyło wie- 
lu artystów, m.in.: Jan Bu- 
kowski, Józef Czajkow- 
ski, Eugeniusz Dąbrowa- 
-Dąbrowski i Wojciech 
Jastrzębowski. Funkcja 
centrum polskiej sztuki 


e W promieniach słoń- 
ca witraż Stanisława 
Wyspiańskiego „Bóg Oj- 
ciec” — jeden z najwspa- 
nialszych przykładów 
polskiej sztuki witrażo- 
wej — płonie intensywny- 
mi kolorami i uderza 
autentyczną ekspresją 


witrażowej przełomu wieków przypadła Kra- 
kowowi; witraże umieszczano w kościołach, bu- 
dynkach użyteczności publicznej i kamienicach 
mieszkalnych (najczęściej w sieniach nad bramą 
lub w bramie oraz w oknach klatki schodowej). Do 
początku lat osiemdziesiątych XX wieku, kiedy po 
raz pierwszy je skatalogowano, zachowało się 
w Krakowie ponad 200 świeckich witraży. 

Secesja szybko stała się manierą: zrodzona 
jako wyraz buntu przeciw akademickim kano- 
nom nie ustrzegła się zbytniej finezji, wysmako- 
wania pozbawionego głębszych treści. W okre- 
sie schyłkowym przestała dostarczać dzieł wy- 
bitnych, ograniczając się do bibelotów i przesło- 
dzonych pocztówek. Z tego powodu została za- 
niechana i zapomniano o niej na wiele lat. To 
lekceważenie secesji jako całości przyczyniło się 
także do upadku sztuki witrażowej. 

W modernizmie witraż przetrwał tylko w ko- 
ściołach. W budynkach świeckich najpierw zszedł 
do roli uproszczonej dekoracji, a gdy zakwestio- 
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e (1 XX-wieczne witraże stały się elemen- 
tem wystroju wnętrz. Wykorzystywały wszel- 
kie motywy i tematy: człowieka, stylizowane 
kwiaty i formy geometryczne. Malowano je 
emalią, co skracało mozolny proces łączenia 
kolorowych szyb 


nowano sens upiększania architektury, przestano 
go w ogóle stosować. W okresie powojennym 
sztuka witrażowa została niemal całkowicie wy- 
kluczona z architektury świeckiej, bo ani socrea- 
lizm, ani tzw. architektura nowoczesna nie prze- 
widywały tego rodzaju dekoracyjności. Ostatnim 
azylem witraży pozostały kościoły, które po II woj- 
nie światowej zmieniły się wraz z nową manierą 
plastyczną. Giętką, secesyjną kreskę zastąpiły pro- 
stokreślne, kubistyczne cięcia, co nadało rysun- 
kom zupełnie inny, geometryczny charakter. To- 
warzyszyło temu sprymityzowanie techniki i wiel- 
kie zubożenie asortymentu szkła. 


Historia haftu 
1 koronki 


Haft jest jedną z najstarszych technik zdobienia tkanin. Znany był w staro- 
żytności, zapewne jeszcze w czasach sumeryjskich i staroegipskich. Przez 
stulecia sztukę haftowania doskonalono zarówno w zakresie p—— 
form, jak i techniki wykonawstwa. Koronki są znacznie : 
późniejsze. Ich początki sięgają renesansu. Jednak i one 
przetrwały do dziś, tyle że współcześnie większość z nich 
wykonują specjalne maszyny koronkarskie. 


ajpierw człowiek musiał opanować 
[N micność tkania. Później nauczył 

się barwić tkaniny, a nawet malować 
na nich wzory. Haft był jedną z pierwszych 
technik zdobniczych. Wykonywano go za po- 
mocą igły różnobarwnymi nićmi, naszywając 
dodatkowo rozmaite elementy ozdobne, jak 
perły, blaszki, cekiny i kamienie szlachetne. 


©> Jedną z najlepiej za- 
chowanych, a zarazem naj- 
piękniejszych tkanin jest 
opończa z Bayeaux 


darny cesarz Huangdi oraz 
jego półboska małżonka. 


Ślady 

Mroczne tysiąclecia 

Do najstarszych śladów 
haftu zalicza się odnale- 
zione w grobach mykeń- 
skich okrągłe złote blasz- 
ki, ozdobione spiralami i mo- 
tywem motyla. Prawdopo- 
dobnie stosowane były do 
ozdabiania płaszczy i obu- 
wia zmarłych, a dokony- 
wano tego poprzez naszy- 


Niezmiernie trudno odpowiedzieć na pyta- 
nie, kiedy powstała technika haftu. Tkaniny 
rzadko mogą przetrwać stulecia, a co dopiero 
tysiąclecia. W grobach egipskich odnaleziono 
fragmenty kobierców pochodzące prawdopo- 
dobnie z XVI wieku p.n.e., ale były one tkane 
techniką węzełkową, więc nie można ich zali- 
czyć do tkanin haftowanych. Malowidła na 
ścianach grobowców wskazują jednak, że 
przynajmniej od III tysiąclecia p.n.e. znano 
również technikę zdobienia tkanin haftem. 
W świecie greckim haft i wielobarwne 
tkactwo określano tymi samymi ter- 
minami: poikillein, empassein, gra- 
phein, co znacznie utrudnia chro- 


© Haft krzyżykowy z grupy haf- 
tów płaskich był zapewne najstarszą 
znaną techniką hafciarską. Równomier- 
ne ściegi tworzyły sieć drobnych krzyżyków 
bądź półkrzyżyków, układających się w okreś- 
lone wzory, np. różyczki 


nologiczne uchwycenie początków haf- 
tu. Tabliczki gliniane z Mezopotamii 
opisują wyszywane, wzorzyste szaty 
królewskie, z naszytymi na nie złotymi 
i srebrnymi blaszkami. Wiadomo, że haf- 
towane togi nosili rzymscy senatorowie. 
Pliniusz Starszy w swojej „Historii na- 
turalnej” (Historia naturalis) podaje peł- 
ny zakres terminów, odnoszących się do 
tkactwa, farbiarstwa tkanin, folusznic- 
twa i hafciarstwa. Jedynie Chińczycy 
nie mają problemów z umiejscowieniem 
w czasie narodzin haftu. Według trady- 
cji chińskiej ojcem wielu rzemiosł, 
w tym sztuki haftowania, był panujący 
w 2. połowie III tysiąclecia p.n.e. legen- 


© Hafciarki chińskie do dziś słyną 
z wysokiego kunsztu sztuki haftu na 
płótnie i jedwabiu 


cie ich mocną wełnianą nicią. W jednym z gro- 
bów odkryto paciorki ze szklanej masy ułożo- 
ne na sproszkowanej (w wyniku rozkładu) tka- 
ninie. Zapewne i one stanowiły element ozdob- 
ny szaty zmarłego. Fresk z pałacu w Knossos 
przedstawia natomiast mężczyznę niosącego 
ryton (rodzaj wazy), odzianego jedynie w prze- 
paskę biodrową, udekorowaną naszytymi per- 
łami. W 1953 roku w niewielkiej miejscowo- 
ści Koropia, w Attyce, odnaleziono fragment 


delikatnej lnianej tkaniny, na której 
zachowały się ślady po igle. Na 
całej powierzchni tworzą one 
układ równomiernie rozłożo- 
nych czworokątów, wewnątrz 
których znajdują się wykonane 
haftem krzyżykowym wizerunki 
lwów z uniesioną do góry przednią 
łapą i podniesionym ogonem. Podobny 
wzór można odnaleźć na wazach kerczeń- 
skich z IV wieku p.n.e. i wielu innych zabyt- 
kach, co wskazuje, że był on dość powszech- 
ny. Z tego samego okresu z Egiptu, Grecji 
i Krymu pochodzi pewna liczba fragmentów 
tkanin o wzorach figuralnych i geometrycz- 
nych, wykonanych zapewne srebrno-złotymi 
nićmi. Innym ciekawym znaleziskiem jest 
tkanina z Karanis w Egipcie. Również jej po- 
wierzchnię wypełniono rombami, jednak 
w ich wnętrzu znajdują się wyobrażenia kwia- 
tów, a nie przedstawienia figuralne. Oczywiś- 
cie, same wzory uległy zniszczeniu. O ich ist- 
nieniu wiadomo dzięki analizom spektralnym 
i badaniom zachowanych fragmentów tkanin 
za pomocą promieni X, czyli promieniowania 
rentgenowskiego. Dokładniejsza ocena odna- 
lezionych śladów wykazała, że dawni mistrzo- 
wie posługiwali się wieloma rodzajami ście- 
gów płaskich. 

Haft nie był jedynie własnością cywilizo- 
wanego antyku. Haftowane tkaniny spotyka 
się równie często w scytyjskich kurhanach 


oraz mogiłach Dalekiego Wschodu. W Noin 
Ula, w Mongolii, odnaleziono fragment weł- 
nianej opończy bądź płaszcza w kolorze pur- 
purowym, na którym innym kolorem wełny 
wyszyte zostały sylwetki jeźdźców o wyraź- 
nie scytyjskich rysach. Inne fragmenty tej sa- 
mej tkaniny zdobi haft wyobrażający 
motywy roślinne: palmety, złączo- 
ne łodygi i kwiaty lotosu. 


Haft nowożytny 


W renesansie nastąpiło 
również odrodzenie się sztu- 
ki hafciarskiej. Haftowano 


© Hafty płaskie powstawały 
bezpośrednio na haftowanym 
materiale za pomocą różnokie- 
runkowych ściegów, które dawały 
wrażenie światłocienia 


stroje, obicia na meble, zasłony, baldachimy, 
kotary. W tym czasie doszło do swoistej specja- 
lizacji poszczególnych warsztatów w zakresie 
haftu. Wykonywano hafty płaskie (najprostsze, 
np. krzyżykowy), wypukłe (trudne technicznie, 
np. haft angielski), ażurowe (o dzierganych ażu- 
rowych motywach, np. richelieu) i nakładane 
(aplikacje). 

Bogate szaty wyszywano najchętniej je- 
dwabnymi nićmi w barwach złotej, srebrnej 
i purpurowej. Jedynie białe elementy ubioru 
haftowano nićmi białymi z Inu i bawełny. Nie- 
kiedy efektem haftowania były złocenia na 
stroju w postaci motywów roślinnych, mono- 
gramów bądź arabesek. W XVIII wieku we 
Francji pojawił się oryginalny haft zwany gą- 
sienicą (franc. chenille), który nazwę swą za- 
wdzięczał kosmatej fakturze wełnianej nici. Po 
roku 1780 popularność zyskało haftowanie na 
tamborku (urządzeniu złożonym z 2 obręczy), 
na którym rozpościerano tkaninę. Stwarzał on 
możliwość wyszywania naprzemianległym 
ściegiem łańcuszkowym, przy użyciu długiej 
igły przypominającej szydełko, rozmaitych za- 
wijasów lub stylizowanych łodyg i drzew. 

Pod koniec XVIII wieku haftowanie stało 
się domeną manufaktur. Miastem, które z nich 
zasłynęło, był Lyon, uważany za stolicę fran- 
cuskiego jedwabiu. Tutaj w przemyśle włó- 
kienniczym pracowało aż 6 tysięcy ludzi. 
W 1787 roku jedna z lyońskich firm, Desfar- 
ges, wykonała na zlecenie królowej Marii An- 
toniny komplet haftowanych jedwabnych bia- 
łych zasłon do sypialni. Przetrwały one rewo- 
lucyjny zamęt oraz wszystkie późniejsze woj- 
ny i do dziś zdobią Wersal. Oprócz firanek 
i zasłon modne w tym okresie stały się je- 
dwabne kapy na łóżka z bogato wyszywaną 
ornamentyką. 

W XVIII wieku upowszechniła się technika 
haftu zwana crewel work, znana od XVII wie- 
ku w Wielkiej Brytanii 
i jej koloniach w Ameryce 


e Specyficzną ozdobę 
stanowiły haftowane mo- 
nogramy, będące jedno- 
cześnie znakiem własno- 
ści danej osoby 


Północnej. Polegała ona na haftowaniu 
podwójnie skręconą wełnianą przędzą 
(crewel) na barchanie naturalnej barwy 
(a więc tkaninie splecionej z lnianej 
osnowy i bawełnianego wątku). Czę- 
stym motywem zdobniczym, jaki poja- 
wiał się na zasłonach wykonanych 
tą techniką, były ogromne li- 
ście pośród wijących się 
łodyg. 


© Do haftowania czę- 
sto używano specjalnej 
ramy zwanej tambor- 
kiem 


f © Sztuka hafciarska przetrwała w twór- 
czości ludowej wielu krajów świata 


Ciekawym sposobem haftowania stało się 
podwleczenie, polegające na wyszyciu motywu 
dekoracyjnego nicią o luźnym skręcie. Uzyski- 
wano wówczas puste, rurkowate przestrzenie, 
w które wkładano kawałki skóry, waty, a nawet 


drewna i obszywano je. Tak wyhaftowane 
motywy zdobnicze miały walor wypukło- 
ści nadający tkaninie bardziej dostojny wy- 
gląd. Tą techniką haftowano często stroje 
liturgiczne oraz dekorowano futerały na 
drogocenne precjoza. W najprostszej wersji 
podwleczenie znano od średniowiecza. 

Ważnym elementem haftu okazały 
się paciorki, cekiny, perełki i koraliki. 
Najczęściej, chcąc uzyskać z paciorków 
odpowiedni wzór, nawlekano je na drut, 
po czym kształtowano go w pożądaną 
formę, na przykład kwiat, ptaka lub jakiś 
ornament geometryczny. Niekiedy, aby 
jeszcze bardziej uwypuklić dekorację, 
drut z paciorkami owijano wokół meta- 
lowego szkieletu, po czym całość naszy- 
wano na tkaninę. 

Od XVII wieku warsztaty wykony- 
wały również wzorniki, które stanowiły 
ich swoistą wizytówkę. Były to bowiem 
szablony pewnych ściegów i sposobów 
haftowania, a także zbiór najczęściej 
wykorzystywanych motywów zdobni- 
czych. Początkowo wykonywano je 
z materiału jako wprawkę hafciarską, 
później przenoszono na karton. 
© Cekiny, perełki, korale i rozmaite 
paciorki są częstym uzupełnieniem haf- 
towanych strojów i nadają im dodatko- 
we walory estetyczne 


Do ciekawych zabytków sztuki hafciar- 
skiej należą obrazy „malowane” igłą. Do naj- 
starszych przykładów tej sztuki zalicza się 
obraz W. Haelwecha przedstawiający martwą 
naturę z tulipanami, żonkilami i irysami 
w szklanym wazonie na stole. Jedną z najsłyn- 
niejszych malarek haftem była w XIX wieku 
Mary Linwood z Anglii, która kopiowała na 
tkaninie obrazy dawnych mistrzów. 

Rewolucja w przemyśle tkackim zaowoco- 
wała zmianami w hafciarstwie. W XIX wieku 
pojawiły się maszyny hafciarskie, które przy 
wykonywaniu prostych wzorów mogły z po- 
wodzeniem wyręczać rzemieślników. Choć 
tkaniny haftowane w ten sposób nie były tak 
piękne, jak wykonywane ręcznie, jednak ma- 
sowość produkcji rekompensowała ubytki 
estetyczne. Ponadto cena tkanin haftowanych 
maszynowo była o wiele niższa, toteż krąg 
ich odbiorców znacznie się zwiększył. W XX 
wieku przemysł hafciarski został niemal w ca- 
łości zautomatyzowany. Ręcznym haftowa- 
niem zajmują się wyłącznie małe warsztaty 
artystyczne lub artyści ludowi, którzy wyszy- 
wają motywy charakterystyczne dla da- 
nej kultury. 


Narodziny koronki 


Koronka to tkanina ażurowa, a więc 
taka, w której liczne, różnokształtne 
otworki tworzą rozmaite wzory i mo- 
tywy dekoracyjne. Rozwinęła się póź- 
niej od haftu, jako że była znacznie 
trudniejsza do wykonania. Prawdopo- 
dobnie pewne techniki koronkarskie 
znano już w późnym średniowieczu. 


© Drewniane klocki i system szpil 
w poduszce z naniesionym wzorem 
pozwalały na dość precyzyjne wyhaf- 
towanie go w stosunkowo krótkim 
czasie 


W czasie haftowania na płótnie rze- 
mieślnicy ściągali niekiedy grupy ni- 
tek wątku i osnowy tak, że w tkaninie 
powstawały owalne bądź wielokątne 
otwory. Później zaczęto wycinać ż roz- 
piętego na ramie płótna lub jedwabiu 
wzory, następnie obrębiać powstały 
„szkielet” nicią i w ten sposób uzyskiwa- 
no siatkę o regularnych oczkach. Z tych pierw- 
szych, nieśmiałych prób w połowie XVI wie- 
ku wykształciła się koronka. 

Ojczyzną koronek były Włochy, a zwła- 
szcza północne miasta włoskie: Wenecja, Ge- 
nua i Mediolan. Produkty pochodzące z tamtej- 
szych warsztatów docierały niemal na wszyst- 
kie dwory królewskie i możnowładcze w Euro- 
pie. Dość szybko sekrety wyrobu koronek 
przejęli biegli rzemieślnicy z Flandrii i odtąd 
oba ośrodki zaczęły ze sobą rywalizować. 


Technika 


Niemal od początku wykształciły się pod- 
stawowe techniki koronkarskie. Koronki igło- 
we wykonywano głównie za pomocą igły, 
którą przeciągano wzdłuż wyciętego wcześ- 
niej w materiale „szkieletu”. Aby ułatwić prze- 


© Koronka wenecka, 
wykonana z bardzo cien- 
kich nici, odznaczała się 
niezwykłą delikatnością 


ciąganie nici wzdłuż wzo- 
rów, przyszłą koronkę 
umieszczano na kawałku 
innego materiału (pod- 
kładzie), przyczepiano ją 
do niego, a następnie, po 
zakończonej obróbce, od- 
czepiano. 

Technika klockowa po- 
wstała zapewne na bazie 
technik splatania, stoso- 
wanych do wyrobów sznurów czy ozdób. Jako 
narzędzi do wyrobu koronek tą techniką używa- 
no drewnianych klocków i poduszki z wbitymi 
szpilami. Nici, z których miano wykonać koron- 
kę, nawijano na drewniane klocki, a następnie 
przeplatano w taki sposób, aby odtwarzały wzór 
umieszczony na poduszce. W tym celu zaczepia- 
no je na szpilach. W zależności od wzoru prze- 


platano je raz gęściej, raz rza- 
dziej, uzyskując siatkę o do- 
wolnym kształcie i wielkości 
oczek. 

Udoskonaleniem techni- 
ki klockowej była wykształ- 
cona w połowie XVI wieku 
technika siatkowa, w której 
stosowano tylko jeden klo- 
cek na nici, natomiast wzory 
uzyskiwano za pomocą igły. 
Wtedy właśnie w północ- 
nych Włoszech powstały 
pierwsze misterne koronki 


© Koronki irlandzkie eks- 
ponowały motywy roślinne 
na tle cienkiej, nieregular- 
nej siatki 


siatkowe zwane reticella, wykonywane z lnia- 
nych nici. Technika wiązania nici była wów- 
czas na tyle rozwinięta, że biegły artysta mógł 
uzyskać zarówno motywy roślinne, geome- 
tryczne, jak i charakterystyczne motywy zdob- 
nicze tej epoki — pajączki i rozety. 

Odrębną grupę stanowiły tkaniny koron- 
kowe, wykonywane szydełkiem. Stąd wzięła 


się nawet ich nazwa „koronki szydełkowe”. 


Ich wyrób polegał na tym, że przez poszcze- 


gólne oczka przeciągano nitkę szydełkiem, 
zaciskano ją na nich i w ten sposób uzyski- 
wano siatkę. 


Koronki włoskie 


Z pierwowzoru, czyli reticelli, 
w okresie baroku wykształcił się typ 
koronek weneckich, wytwarzanych 
z lnianych nici. Rozpoznać je można 
po charakterystycznych wzorach geo- 
metrycznych, w które wkomponowy- 
wano duże kwiaty i niewielkie pającz- 
ki, stanowiące jakby ich tło. Przypomi- 
nały je (wyrabiane w XVII i XVIII w.) 
koronki rosellino, tyle że kwiatowo-roś- 
linny ornament był na nich wypukły. Arty- 


nych elementów. W XVIII wieku wyrabiano 
koronki burano, charakteryzujące się drob- 
nym wzorem z kwiatków i łodyżek na tle sia- 
teczki przypominającej tiul. Od połowy XVII 
wieku bardzo modne stały się koronki relie- 
fowe. Powstawały w ten sposób, że pod każ- 
dym ściegiem układano warstwy grubej przę- 
dzy, która nadawała tkaninie wygląd delikat- 
nej, wypukłej siatki. Technikę tę szybko zaa- 
daptowali Francuzi, którzy nadali jej nazwę 
point gros, a w przypadku drobniejszej ko- 
ronki point rose. W latach 1660-1680 modna 
była odmiana koronki reliefowej — point 
d'ivoire, wyglądem przypominająca płasko- 
rzeźby z kości słoniowej. 

Pod koniec XVII wieku moda na koronki 
reliefowe nieco zmalała. Zamiast nich pojawi- 
ły się drobne, delikatne koronki przyozdobio- 
ne maleńkimi włoskami lub pętelkami (pikot- 
kami), przypominającymi płatki śniegu, zwa- 
ne point de neige. 


© © Ręceutalentowanych 
koronczarek potrafiły wy- 
czarować prawdziwe dzieła 
sztuki. Tę drogą i wytworną 
ozdobę stroju nosili najwięk- 
si eleganci i elegantki 


Koronki flandryjskie 
i niderlandzkie 


Flandria pierwsza po Wło- 
szech podjęła produkcję tka- 
nin koronkowych. Początko- 
wo warsztaty Flandrii, a na- 
stępnie Niderlandów wzoro- 
wały się na produktach wło- 
skich. Z czasem same zaczę- 
ły tworzyć własne wzory, a na- 
stępnie eksportować je do in- 
nych krajów. Od XVII wie- 
ku bardzo znane w całej Eu- 
ropie stały się koronki bru- 
kselskie, wykonywane łączo- 
ną techniką klockowo-igłową. 
Dzięki technice klockowej 
uzyskiwano tło w postaci drobnej siatki, o oczkach 
nieco większych niż w tiulu. Natomiast igłą na- 
noszono na nie centralne motywy zdobnicze: 
przedstawienia figuralne bądź najrozmaitsze 
kombinacje roślinne. Blisko spokrewnione z ni- 
mi były koronki brabanckie. Innym rodzajem 
były koronki bruges, popularne zwłaszcza w 2. 
połowie XVII wieku i w wieku XVIII, wytwarza- 
ne w Brugii techniką klockową z nici lnianych. 
Motyw przewodni ich dekoracji stanowiły fanta- 
zyjnie wijące się łodygi i gałązki winorośli bądź 
różnych egzotycznych roślin, a tiulo- 
we tło podkreślało jeszcze bardziej 
ich kontury. Odmiana tych koronek — 
gipiury — weszła w modę w XIX wie- 


© Choć dla maszynowej produk- 
cji koronek opracowano wiele inte- 
resujących wzorów, m.in. z moty- 
wami kwiatowymi, wyroby seryjne 
nie dorównują urodą rękodziełu 


ku. Tiulowe tło gipiur pokrywały całkowicie du- 
że, nieregularne oczka i wypukły wzór. 

W 2. połowie XVII wieku pojawił się także 
typ koronki zwanej malines. Nazwa ta wywo- 
dzi się wprawdzie od miasta Malines (Meche- 
len) w północnej Belgii, ale produkowano 

je również w Gandawie, Brugii i Brukseli. 
Te klockowe koronki wykonywano głów- 
nie z lnianych nici. Na dekorację mali- 

nes składały się przede wszystkim ga- 
łązki krzewów i drzew na tiulowym tle 

o sześciokątnych oczkach. Kontrast ga- 

łązek podkreślała gruba nić, którymi były 

starannie obrzeżone. W końcu XVII wie- 

ku malines stały się tak powszechne, że 
ich nazwa zaczęła oznaczać wszystkie 
typy koronek flandryjskich. 

W XVIII wieku na bazie malines roz- 
poczęto wyrób koronek z bardzo cienkich 
nici lnianych zwanych walansjenkami (ko- 
ronki valenciennes). Podobnie jak w przypad- 
ku poprzednich, tak i tu najważniejszym moty- 
wem dekoracyjnym były splątane wici roślinne 
i wplecione w nie kwiaty. 


Koronki francuskie 


Masową produkcję koronek rozpoczęto we 
Francji w ostatniej ćwierci XVII wieku, czyli 
w czasach wszechwładnego ministra finansów Jea- 
na Baptiste' a Colberta. Powstały wówczas manu- 
faktury w Reims, Arras i Alencon, które zaczęły na- 
śladować włoskie koronki igłowe. Tak zwane ko- 
ronki point de France i point de Alencon zostały 
przez francuskich rzemieślników wzbogacone 
o nowe motywy zdobnicze, jak postacie mitolo- 
giczne (Eros) czy też sceny batalistyczne — praw- 
dziwy znak czasów: Fran a XIV prowa- 
dziła liczne wojny w całej zachodniej Europie. 
Odmienny typ koronek produkowały warsztaty 
w Paryżu i Chantilly, a także niektóre manufaktury 
w Arras. Wykonywane techniką klockową z czar- 
nych jedwabnych lub lnianych nici wyobrażały 
kwiaty, amfory czy koszyczki na tiulowym tle. 

: koronkarskie pojawiły się w wie- 
ku XVII w większości krajów europejskich. Pro- 
dukowano w nich koronki według wzorów wło- 
skich i flandryjskich oraz projektowano nowe, 
zupełnie odmienne formy koronek. W 1758 ro- 
ku w Anglii wprowadzono do produkcji koro- 
nek pierwsze maszyny. Dopiero jednak w latach 
1808/1809, kiedy pojawiły się maszyny Heath- 
coata, produkcja koronek nabrała przemysłowe- 
go charakteru. Nie wszyscy jednak podzielali 
entuzjazm dla uprzemysłowienia koronkarstwa. 
Ruch Arts and Crafts postulował powrót do rę- 
kodzieła i twórcze naśladownictwo dawnych 
wzorów, a szkoły koronkarskie w Burano (koło 
Wenecji) i w Wiedniu zajmowały się wyrobem 
kopii najstarszych koronek oraz tworzeniem zu- 
pełnie nowych wzorów w stylu art nouveau. 


a sztukę sakralną można uznać każde 
dzieło związane z religią. Najczęściej 


jednak pojęcie to stosuje się w odniesie- 
niu do sztuki chrześcijańskiej. Znalazła ona 
swój pełny wyraz zarówno w architekturze, ma- 
larstwie, rzeźbie, jak i muzyce. W średniowie- 
czu zdominowała również teatr. 


Styl romański 


Początkowo sztuka sakralna rozwijała się, 
wykorzystując jako podstawę tradycję rzym- 
ską. W państwie Franków powstał styl zwany 
karolińskim, w Niemczech ottońskim, na 
Wschodzie zaś kwitła oryginalna sztuka bi- 
zantyjska. W okresie wypraw krzyżowych 
w Europie istniał wykształcony styl romański, 
który został przeniesiony na Bliski Wschód 
dzięki krzyżowcom. 

Pierwsze kościoły powstawały na wzór daw- 
nych rzymskich bazylik, będących pierwotnie 
wielkimi halami targowymi, podzielonymi ko- 
lumnadami na 3 części. Później ten typ budowli 
stał się kościołem w kształcie prostokąta podzie- 
lonego na 3 nawy lub na 5 naw. Najczęściej ba- 
zylika była zakończona apsydą zamykającą pre- 
zbiterium, przed którym przebiegała nawa po- 
przeczna zwana transeptem. W ten sposób ko- 
Ściół uzyskiwał formę krzyża. W apsydzie znaj- 
dował się ołtarz, a za nim wejścia prowadzące do 
zakrystii. Kościoły romańskie cechowała prosto- 
ta. Ich mury, wykonane z ociosanych kamieni, 
miały znaczną grubość, a małe okienka zapew- 
niały półmrok we wnętrzach. Okna były półkoli- 
ście przysklepione, podobnie jak arkady. Niekie- 
dy przyjmowały hierarchiczny układ, tak iż nad 
wejściem znajdował się łuk najbardziej prze- 
stronny, a po bokach znacznie mniejsze. Typo- 
wy przykład takiego rozwiązania stanowił XII- 
-wieczny portal kościoła w Saint-Gilles-du-Gard. 
Wewnętrzne kolumnady sprawiały dosyć przy- 
gnębiające wrażenie. Brak światła, masywne ko- 
lumny i ciężkie krzyżowe lub kolebkowe skle- 
pienia, przy dość ograniczonej kubaturze mogły 
wśród wiernych wzbudzać autentyczny lęk. Do- 
piero w wieku XII i XIII pojawiły się pewne ele- 
menty zwiastujące nadejście nowej epoki. W ka- 
tedrze San Zeno Maggiore (IX, XII--XIV w.) 
w Weronie na frontowej ścianie architekt umie- 
ścił rozetę, typową dla gotyku. 

Wnętrza kościołów romańskich udekorowane 
są w sposób nader oszczędny, choć widać, że arty- 
stom nie brakowało wyczucia smaku. Do najpięk- 
niejszych zabytków rzeź- 
biarskich tego okresu nale- 
żą dwuskrzydłowe drzwi ka- 
tedry gnieźnieńskiej wykute 
z brązu około 1180 roku. Ich 
twórcy pozostają do dziś 
anonimowi, jednak wiele 
wskazuje na to, że pochodzi- 
li z Flandrii lub Niderlan- 
dów. Całość kompozycji, 
złożona z 18 prostokątnych 
kwater, przedstawia życie 
i męczeńską śmierć święte- 
go Wojciecha. Zdaniem uczo- 
nych, drzwi zostały wykona- 
ne na miejscu. 

Innym wspaniałym dzie- 
łem późnego stylu romań- 


Sztuka sakralna 


Edykt Konstantyna Wielkiego (zwany edyktem mediolańskim) z 313 roku 
wprowadził równouprawnienie religii chrześcijańskiej. Od tego momentu 
sztuka sakralna rozwijała się nieskrępowanie. Kilkadziesiąt lat później, 

w roku 381, cesarz Teodozjusz I Wielki uczynił z nowej religii wyznanie pa- 
nujące. Zaczęto wówczas na wielką skalę budować kościoły, a w ikonografii 
na plan pierwszy wysunęła się postać Jezusa Chrystusa. 


© Katedra w Durham nosiła 
początkowo cechy kościoła ro- 
mańskiego. Była jednak budo- 
wana tak długo, że wykończono 
ją w stylu gotyckim 


skiego jest wysmukła, surowa 
w prostocie Czarna Madonna z ko- 
ścioła Notre Dame de Rocamadour. 
Nieliczni rzeźbiarze średniowiecz- 
ni usiłowali wyzbyć się ograniczeń 
stylistycznych i tworzyć bardziej 
artystyczny obraz Świata Ewange- 
lii, jak i pośmiertnej egzystencji 
ludzkiej. Takie podejście artysty 
prezentuje tympanon nad głównym portalem ko- 
ścioła Saint Lazare w Autun, przedstawiający sce- 
nę Sądu Ostatecznego. Prawdopodobnie powstał 
on w latach 1120-1132, ale na temat jego autora 
niewiele wiadomo. 


Sztuka bizantyjska 


Równolegle do sztuki romańskiej rozwijała 
się oryginalna sztuka bizantyjska. Najbardziej 
uwidacznia się w niej wpływ sztuki hellenistycz- 
nej, wczesnochrześcijańskiej i klasycznej trady- 
cji rzymskiej. Swój rozkwit zawdzięczała silnej 
władzy centralnej i mecenatowi takich osobowo- 
jak cesarz Justynian I Wielki. Do najwybit- 
niejszych zabytków architektury bizantyjskiej 
należał kościół Hagia Sophia w Konstan- 
tynopolu, zbudowany w latach 532-537 na pla- 
nie bazyliki kopułowej przez wybitnych grec- 
kich mistrzów — Izydora z Miletu i Anthemiosa 
z Tralles. Wpływ architektury antycznej uwidacz- 
nia się w dużym atrium, otoczonym portykami, 
które łączy się narteksem z właściwym wnę- 
trzem 3-nawowej bazyliki. Dzięki wyjątkowej 
konstrukcji kopuły, umieszczonej na pendenty- 


wach, podpartej 2 półkopułami i dodatkowo 


wspartej 2 eksedrami, wnętrze budowli wydaje 
się większe niż jest w rzeczywistości. Po podbo- 
ju Konstantynopola przez Turków (1453) Hagia 
Sophia została przemianowana na meczet i wo- 
kół niej pojawiły się 4 minarety. Charakter sakra|- 
ny miały też obiekty sepulkralne, jak choćby 
świątynia Galli Placydii w Rawennie, wzniesiona 
w połowie V wieku jako grobowiec matki cesa- 
rza Walentyniana III. Postawiono ją na planie krzy- 
ża greckiego (równobocznego), który od VI wie- 
ku zyskał rangę jednego z zasadniczych planów 
kościołów wschodnich. Oryginalnym kościołem 
jest San Vitale (526-547), znajdujący się również 
w Rawennie. Zbudowany na ośmiobocznym planie, 


© f Bogata dekoracja mozaikowa o tema- 
tyce religijnej w przestronnym wnętrzu ko- 
ścioła Hagia Sophia (Mądrości Bożej) w Kon- 
stantynopolu (ob. Stambuł) została zachowa- 
na, mimo że od 1453 r. ta świątynia chrześci- 
jańska jest meczetem 


wsparty na 7 eksedrach stał się wzorem dla ce- 
sarskiej katedry w Akwizgranie. Jej najstarszą 
część, słynną kaplicę pałacową Karola Wielkie- 
go, wzniesiono w latach 789-0k. 800. Wewnątrz, 
dzięki zachowanym mozaikom, można ujrzeć 


nie tylko sceny z Ewangelii, ale tak- 
że ukochaną żonę Justyniana, cesa- 
rzową Teodorę, w otoczeniu dwor- 
skiego orszaku. Do klasycznych za- 
bytków sztuki bizantyjskiej należy 


1 © Styl katedr gotyckich wy- 
kazywał różnice lokalne. Katedry 21 Z 
włoskie (jak np. w Mediolanie, j 
z prawej) miały strzeliste i ostro 
zwieńczone wieże, katedry fran- 
cuskie zaś (jak Notre Dame w Pa- 
ryżu, u dołu) cechował większy 
monumentalizm i charaktery- 
styczne rozety 


© Późnogotyckie madonny wyróż- 
niał realizm i dbałość o detale. Ma- 
donna ze Strasburga ma np. do- 
skonale oddane trefione loki 


kościół Świętych Apostołów (536- 
546) w Konstantynopolu zbudo- 
wany na planie krzyża, przykry- 
tego na skrzyżowaniu ramion 
kopułą, oraz kościół Świętego 
Demetriusza (ob. św. Dymitra, 
V w., mozaiki VII w.) w Saloni- 
kach, ważny ze względu na za- 
chowaną mozaikę, wyobrażają- 
cą świętego w towarzystwie fun- 
datorów świątyni. Inną typową ce- 
chą dla sakralnych budowli bizan- 
tyjskich był ikonostas, oddzielają- 
cy nawę główną od sanktuarium. 
Na sztuce bizantyjskiej zaważył 
edykt cesarza Leona III z 730 ro- 
ku, który zakazywał kultu obra- 
zów i figur, zarówno Chrystusa, 
jak i świętych. Później niekorzystny wpływ miał 
najazd krzyżowców i rabunek bizantyjskich 
świątyń, aż wreszcie podbój turecki. Można więc 
powiedzieć, że najpełniejszy wyraz sztuka bizan- 
tyjska znalazła w początkowym okresie rozwoju. 


Gotyk 


Gotyk zerwał z romańskim monumentali- 
zmem. W odróżnieniu od poprzedniego stylu 
można go określić jako styl szkieletowy. Strzeli- 


9 
dz? 


© Witraże to nieodłączny ele- 
ment katedr średniowiecznych. 
Światło przenikające przez róż- 
nokolorowe szybki nadawało 
wnętrzu świątyni podniosły 
nastrój 


ste konstrukcje kościołów 
i wieże, przekraczające nie- 
kiedy 100 metrów wysoko- 
ści, wymagały zupełnie in- 
nych rozwiązań konstrukcyj- 
nych. Przede wszystkim, aby utrzy- 
mać Ściany nośne z wysokimi, 
podłużnymi oknami, należało wpro- 
wadzić system przypór, które jak 
mocne klamry spajały budowle od ze- 
wnątrz. Budowniczowie musieli także zrezyg- 
nować z półokrągłych łuków na rzecz łu- 
ków ostro zakończonych, zdolnych utrzy- 
mać się na wysmukłych kolumnach. Po- 
nadto musiały one tworzyć na tyle mocną 
konstrukcję, by mogła podtrzymywać do- 
syć ciężkie sklepienie. Chociaż kościoły 
gotyckie sprawiały wrażenie lekkich, ich 
wielkość powodowała, że w rzeczywi- 
stości pokrywające je dachy ważyły 
wiele ton. Przykładem może być choć- 
by katedra w Kolonii, której wieże do 
dziś wznoszą się na wysokość 157 me- 
trów. Nic więc dziwnego, że gotyckie 
katedry budowano przez kilkadzie- 
siąt, a nawet kilkaset lat (jak katedrę 
w Kolonii) i wiele z nich wykańczano 
w czasach, kiedy styl gotycki należał 
do przeszłości. 

Około XIV wieku pojawiły się ko- 
ścioły halowe, o wszystkich nawach 
jednakowej wysokości. Do nawy głów- 
nej — zupełnie pozbawionej okien 
światło wpada jedynie przez okna 
umieszczone w ścianach naw bocz- 

nych. Stwarza to lekki półmrok, 

który podkreśla świętość miejsca, 
jednak nie wywołuje tak przygnębiającego wra- 
żenia jak w kościołach romańskich. Do najbar- 
dziej znanych zabytków tego typu należy ko- 
ściół pod wezwaniem Wniebowzięcia Naj- 
świętszej Marii Panny (1379-1502) w Gdań- 
sku, będący największą polską świątynią. 


©. W obrazie z pocz. XV w. „Ukrzyżowanie 
Chrystusa” Masaccia Jezus ma znacznie 
więcej ludzkich cech niż typowe Średnio- 
wieczne wizerunki Zbawiciela 


W pierwszym okresie artyści średniowieczni 
unikali ukazywania nagości. Postać Chrystusa 
na krzyżu bądź po zdjęciu z krzyża była zakryta 
całunem. Tchnęła ponadto ascetyzmem, nadają- 
cym jej nieziemski wymiar. Nawet cierpienie na 
twarzy Zbawiciela niewiele miało cech cierpie- 
nia człowieka. Artyści późnego średniowiecza, 
począwszy od XIV wieku, zaczęli tworzyć figu- 
ry Matki Boskiej Bolesnej z synem złożonym na 


jej kolanach. Tak zwane piety zachowały popu- 


larność także w okresie renesansu, chociaż wów- 
czas ich autorzy nadawali im znacznie bardziej 
realistyczny wygląd. Przykładem może być 
„Pieta” (1498-1500) Michała Anioła. 


Renesans 


W okresie renesansu twórcy 
skupiali większą uwagę na życiu 
świeckim. Nie oznacza to jednak, 
że sztuka sakralna poniosła ja- 

kikolwiek uszczerbek z tego 

powodu. Wprost przeciw- 

nie, papieże, jak choćby Ju- 

liusz II czy Leon X, należeli 

do największych i najhoj- 

niejszych mecenasów epo- 
ki. Z ich pomocy korzystali 
tacy artyści, jak: Donato Bra- 
mante, Rafael, Leonardo da Vinci 
czy Michał Anioł. Architektura 
renesansowa wykazywała pewną 
dwoistość twórczych zamierzeń. Z jed- 
nej strony świadomie zaczęto nawiązywać 
do sztuki antycznej, z jej prostotą i kanonem 
proporcji, z drugiej zaś artyści odrodzenia two- 
rzyli z rozmachem, doprowadzając do najwyż- 
szego kunsztu zwłaszcza wewnętrzne dekoracje 
świątyń. Freski zaczęły pokrywać Ściany i kopu- 
ły kościołów. Niejednokrotnie zamiast scen wy- 
łącznie związanych z Ewangelią ich treść na- 
wiązywała do scen starotestamentowych, a na- 
wet mitologicznych, jak w słynnej Kaplicy Sy- 
kstyńskiej (1471-1481) w Watykanie. Najsłyn- 
niejsza renesansowo-barokowa Bazylika Świę- 


tego Piotra w Rzymie jest wyrazem świadome- 
go nawiązania jej twórców do znanej rzymskiej 


świątyni — Panteonu. W podobny sposób, z umiesz- 
czoną centralnie kopułą, wzniesione zostały ko- 
ścioły w Padwie, Mediolanie i wielu innych 
miejscach w całej Europie. W Polsce doskona- 
łym przykładem może być kaplica Zygmuntow- 
ska (1519-1533) na Wawelu. 

Malarstwo i rzeźba zostały doprowadzone 
do perfekcji. Artyści podjęli rzetelne studia nad 
perspektywą, co można dostrzec w obrazach 
Rafaela, Leonarda czy Tycjana. Niemal wszy- 
scy tworzyli dzieła o tematyce religijnej. Rafa- 
el namalował serię madonn — najsłynniejs 
z nich, „Madonnę della Sedia” (1516), podzi- 
wiać można w Gallerii Pitti, we Florencji. Wie- 
lu znawców jego twórczości jest zdania, że to 
właśnie on w swoich późnych dziełach, jak 
„Przemienienie na Górze Tabor” (1520), zapo- 
czątkował manieryzm. Renesansowi twórcy oka- 
zali się mistrzami światłocienia. Oprócz obra- 
zów i rzeźb nawiązujących do Nowego Testa- 
mentu wielu z nich podejmowało się portreto- 
wania papieży i kardynałów. Portrety te cechu- 
je niezwykła dbałość o detale. Obrazy Tintoret- 
ta przepełnia ekspresja i niepokój, jakby artysta 
świadomie rezygnował 
z monumentalnego do- 
stojeństwa na rzecz rea- 
liów życia. W tym du- 
chu ukazał Marię 


e Jednym z najbardziej wzruszających 
wizerunków Matki Boskiej Bolesnej jest 
„Pieta” dłuta Michała Anioła 


© Rafael stworzył renesansowy arche- 
typ Madonny z Dzieciątkiem. Do mi- 
strzostwa doszedł w obrazie „Madon- 
na della Sedia” 


wstępującą do świątyni w Jerozolimie 
w obrazie „Prezentacja Marii Panny 
w świątyni” (ok. 1552). Z kolei Jaco- 
po Sansovino, wykonując alegorię 
miłosierdzia, świadomie nawiązał do 
rzeźby antycznej, przez co sakralny 
charakter jego dzieła nie jest na 
pierwszy rzut oka widoczny. 


Barok 


Barok cechował przepych, nieznany odro- 
dzeniu. Ściany i plafony świątyń pokrywano 
bogatymi dekoracjami rzeźbiarskimi i malar- 
skimi, w których dominowała purpura i złoto. 
Także wyposażenie kościołów było bardzo boga- 
te, a złote tabernakula, kielichy, patery i mon- 
strancje należały do normalnego wyposażenia za- 
możniejszych świątyń. Zamiast ascetycznych 
świętych w rzeźbie sakralnej zaczął dominować 
typ dostojnego starca bądź chłopców o pełnych 
kształtach, często uskrzydlonych. To oni mieli 
symbolizować anioły. Pięknym przykładem ba- 
rokowej świątyni może być kościół Świętego 
Piotra i Pawła w Wilnie (1668—1676), uznany za 
zabytek klasy zerowej. Nawet w czasach stali- 
nowskich władze nie miały odwagi go zamknąć 

Dalszej ewolucji podlegała również postać 
Marii, której kult znacznie się wówczas rozwinął. 
Figury w stylu Czarnej Madonny z kościoła No- 
tre Dame de Rocamadour, pochodzącej z XII wie- 
ku przestały spełniać kryteria estetyczne już 
w epoce gotyku. Wprawdzie złote korony na gło- 
wie Matki Bożej i (mniejsza) jej syna świadczą 
o boskim charakterze postaci, jednak całość kom- 
pozycji tchnie surowym realizmem. Ów późno- 
romański realizm ustąpił miejsca gotyckim wyo- 
brażeniom ascetycznych świętych, umęczonego 
Chrystusa czy piecie. Renesans nadał świętym, 
a nawet Jezusowi i jego matce realistyczny, ludz- 
ki wygląd. Dopiero manieryzm 
przywrócił apostołom i innym 
postaciom ewangelicznym udu- 


chowione rysy, które najpełniej 
zostały ukazane na obrazach el 
Greca. Typowe postacie z obra- 
zów el Greca są ascetycznej po- 
stury i zazwyczaj mają oczy 
zwrócone ku niebu, jak 
m.in. w „Odarciu Chrystu- 
sa z szat” (1582-1584) albo 
w „Chrystusie na krzy- 
żu” (ok. 1590). W odróż- 
nieniu od innych współ- 
czesnych mu twórców malarz posługuje 
się bardzo chłodną tonacją barw. Zupeł- 
nie inny nastrój panuje w obrazach 
Caravaggia. Chrystus, Maria i święci 
mają realistyczne rysy, które niczym nie 
różnią ich od zwykłych ludzi. Za- 
miast dynamiki postaci artysta sport- 


retował ich wnętrze, ukazując silne uczucia, to- 
warzyszące im w niezwykle dramatycznych 
chwilach. „Ścięcie św. Jana” z 1608 roku i na- 
malowane nieco później „Wskrzeszenie Łazarza” 
należą do najoryginalniejszych ujęć tych moty- 
wów w historii malarstwa sakralnego. 

Często w obrazach z XVI i XVII wieku po- 


jawiają się sceny męczeństwa Chrystusa i świę- 


jio, el Greco i inni 


tych. Malowali je Carav4 


twórcy barokowi. Wielu artystów próbowało 
ukazać tę tematykę w odmienny niż dotychczas 
sposób. Hiszpański malarz Jusepe Ribera po- 
stąpił tak w dramatycznej scenie ukrzyżowania 
świętego Bartłomieja („Męczeństwo św. Bartło- 


mieja” 1630). Świętego wciąga na krzyż za po- 


© „Złożenie do grobu” Caravaggia należy 
do najpiękniejszych przedstawień zmarłego 
Chrystusa 


mocą lin grupa oprawców, a na 
jego obliczu maluje się cierpie- 
nie. Nie ma tu miejsca na dosto- 
jeństwo śmierci. Święty jest przy 
tym niemal zupełnie nagi. 

W tym okresie nie zabrakło 
również artystów uniwersalnych, 
jak Francesco Borromini, twór- 
ca kościoła San Ivo alla Sapienza 
(1642-1650) w Rzymie, czy Gio- 
vanni Lorenzo Bernini, autor fa- 


© Barok również w sztuce 
sakralnej charakteryzował 
się przepychem, jaskrawą to- 
ą kolorystyczną i fanta- 
zyjnymi elementami dekora- 
cyjnymi wnętrz 


sady kościoła San Andrea al Quirinale (1658 

1670), również w stolicy Państwa Kościelnego. 
Obok wznoszenia kościołów niektórzy z nich 
chętnie uprawiali rzeźbę, zarówno o tematyce sa- 
kralnej, jak i mitologicznej. Jednym z najpiękniej- 
szych dzieł Berniniego jest pełna ekspresji „Eksta- 
za św. Teresy” z kościoła Santa Maria della 


© Kościół La Madeleine (Św. 
Magdaleny, od 1806) w Paryżu 
reprezentuje klasycystyczną ar- 


chitekturę sakralną, nawiązują- 
cą do dawnych świątyń antycz- 
nych 


Vittoria (1645—1652) w Rzymie. 
Twarz świętej wyraża bezgranicz- 
ne uwielbienie, zapewne dla Boga. 
Towarzyszy jej anioł o łagodnej, 
wyzbytej wszelkiej surowości twa- 
rzy. Borromini natomiast zasłynął 
jako twórca kościołów na planie 
gwiaździstym (San Ivo alla Sapien- 
za) bądź eliptycznym, nadając ich 
fasadom niezwykłe, skomplikowane kształty (San 
Carlo alle Quattro Fontane w Rzymie 1638 
1641, fasada 1665—1667). 


f Obraz Johanna F. Overbecka „Zaślubiny 
Marii” stanowi doskonały przykład roman- 
tycznej recepcji wzorców średniowiecznych 


Klasycyzm, historyzm, awangarda 


Twórcy oświecenia powrócili do wzorów sta- 
rożytnych, stąd reprezentowany przez nich styl 
został nazwany klasycystycznym. Moda na 
wszystko, co starożytne, umi- 
łowanie rozumu i ufność 
w możliwości ludzkiego po- 
znania zaowocowały wznosze- 
niem budowli jeszcze prost- 
szych niż renesansowe. Ko- 
ściołów zaczęło powstawać 
mniej, a papieże chętniej in- 
westowali w muzea watykań- 
skie niż obiekty sakralne. 
Mniej było również prywat- 
nych fundatorów, a tendencje 
do przejmowania majątków 
kościelnych również nie sprzy- 
jały rozwojowi sztuki sakra|l- 


© Eklektyczny kościół Sa- 
grada Familia (św. Rodziny) 
w Barcelonie projektu Anto- 
nia Gaudiego przypomina 
pseudogotycką świątynię 
o falistych liniach 


nej. W Paryżu na wzór dawnego Panteonu po- 
wstał niemal identyczny kościół Sainte Genevie- 
ve (1758-1790), wzniesiony przez Jacques'a 
Germaina Soufflota. Później został zresztą na- 
zwany Panteonem, a od roku 1791 pełni funkcję 
mauzoleum sławnych Francuzów. W Polsce w tym 
czasie wybudowano znacznie mniejszą replikę 
owej sztandarowej świątyni rzymskiej, którą po 
licznych przebudowach można do dziś podziwiać 
na placu Trzech Krzyży w Warszawie jako ko- 
ściół Świętego Aleksandra. 

Wiek XIX, a następnie wiek XX oznaczał 
z jednej strony powrót do wcześniejszych sty- 
lów architektonicznych, z drugiej zaś wznosze- 
nie świątyń na wskroś nowoczesnych. Na war- 
szawskiej Pradze, na początku naszego stulecia 
powstał wspaniały neogotycki kościół pod we- 
zwaniem Świętego Floriana. W Londynie nato- 
miast wzniesiono w latach 1819-1822 na wzór 
Erechtejonu kościół Saint Pancreas. Nawet por- 
tyk Kor został w nim umiejscowiony w bocz- 
nych przybudówkach. 

Wiele kościołów nosi znamiona eklekty- 
zmu. Angielska katedra w Truro, zbudowana 
przez Johna Loughborougha Pearsona, repre- 
zentuje zarówno cechy angielskiego gotyku 
(strzeliste wieże, wewnętrzny krużganek), jak 
również zawiera pewne elementy francuskich 
katedr (rozety). To potężne założenie architek- 
toniczne było budowane przez przeszło 30 lat, 
od roku 1879 do 1910. 

Okres romantyzmu sprzyjał malarstwu reli- 
gijnemu. Nazareńczycy (członkowie Bractwa 


Atrium — podwórze przed kościołem oto- 
czone kolumnadą, pełniące funkcję przed- 
sionka. 

Eksedra — półokrągła nisza z ławą ciągną- 
cą się wzdłuż Ściany. W kościołach wczes- 
nochrześcijańskich element podpierający 
kopułę. 

Narteks — kryty przedsionek w świąty- 
niach wczesnochrześcijańskich. 

Nawa — w kościołach przestrzeń ograni- 
czona ścianą i kolumnadą (nawa boczna) 
bądź zawarta pomiędzy kolumnadami (na- 
wa środkowa), przeznaczona dla wiernych. 
Pendentyw — narożne sklepienie w formie 
trójkątnego żagla, umożliwiające przejście 
pod kopułę, traktowane także jako element 
podporowy kopuły. 


św. Łukasza) świadomie nawiązywali do śred- 
niowiecznej sztuki religijnej i przeciwstawiali 
się akademizmowi. Początkowo działali w Wie- 
dniu, jednak w roku 1810 przenieśli swoją sie- 
dzibę do Rzymu, do gmachu dawnego klaszto- 
ru San Isidoro. Johann Friedrich Overbeck, ma- 
lując freski dla kościoła San Trinita del Monti 
wzorował się na obrazach włoskich mistrzów 
quattrocenta, Rafaela oraz Albrechta Diirera. 
W tym duchu powstał jego obraz znajdujący się 
obecnie w Polsce, w Muzeum Narodowym 
w Poznaniu, „Zaślubiny Marii” (1836). 

Wiek XX cechowało zupełnie inne spojrzenie 
na architekturę. Przyczyniły się do tego nowe 
materiały i technologie budowlane. Wprawdzie 
wiele kościołów poddano restauracji z myślą 
o przywróceniu im dawnego wyglądu, wiele jed- 
nak wzniesiono nowych. W latach 19741976 
powstał jeden z najdziwniejszych kościołów na 
świecie — Świętej Trójcy na Georgenbergu 
w Wiedniu, według projektu Fritza Wotruby. 
Bryła tej świątyni została wykonana ze 152 żel- 
betowych bloków, ustawionych w nieregular- 
nym układzie. Całość tworzy dość szokującą 
kompozycję prostopadłościanów. Innym ekspe- 
rymentem jest kościół przy ul. Łazienkowskiej 
w Warszawie. Łączy on cechy średniowiecznego 
zamku, bizantyjskiej świątyni i gotyckiego ko- 
Śścioła. Budowla, choć śmiała w założeniach, nie 
każdemu się podoba. 


ft Oscar Niemeyer zbudował w Brasilii katedrę na wskroś awangardo- 
wą, nie przypominającą pod względem stylistycznym tradycyjnej świąty- 
ni chrześcijańskiej 


a pałacem stanowiła liczba kondygna- 

cji. Dwór był najczęściej parterowy, 
chociaż od połowy XVII wieku dla celów 
obronnych stawiano również piętrowe budow- 
le. Generalnie jednak szlachta wolała dodać do 
bryły budynku dodatkowe skrzydło lub oficy- 
nę, niż dobudowywać piętro do parteru. Cha- 
rakterystyczny przysadzisty wygląd dwór za- 
wdzięczał opadającemu nisko dachowi, a od 
pałacu odróżniał się także portykami i piętro- 
wymi ryzalitami (wysuniętymi do przodu czę- 
ściami fasady). Jednak różnice w wyglądzie 
dworu i pałacu wiejskiego były w praktyce 
trudno zauważalne, dlatego w zależności od 
charakteru gospodarstwa rozróżniano m.in. 
dwory ziemiańskie, podmiejskie, rezydencje 
i dwory myśliwskie. 


P odstawową różnicę między dworem 


Pierwsze wieki budownictwa dworskiego 


Pierwsze dwory szlacheckie pojawiły się 
w Polsce w XV wieku w efekcie przemian gospo- 
darczych, społecznych i ustrojowych, zachodzą- 
cych w państwie Jagiellonów. Stopniowej ewolu- 
cji rycerstwa w ziemiańską szlachtę towarzyszył 
wzrost zapotrzebowania na budowle świeckie, 
w których mógł zamieszkać właściciel wiejskie- 
go folwarku wraz z rodziną. Od połowy XV wie- 
ku do XVII wieku przeciętny dwór szlachecki 
budowano z drewna. Stanowił on najważniejszą, 
zamieszkaną przez szlachcica część zabudowań, 
obejmujących budynki mieszkalne i gospodar- 
skie zgrupowane wokół podwórza, ogrodzone 
lub prymitywnie obwarowane. Początkowo za- 
równo wygląd zewnętrzny dworu, jak i wystrój 
wnętrza przypominał chałupę kmie- 
cą, jednak wraz z bogaceniem się 
i podnoszeniem poziomu kulturalne- 
go szlachty rosły także jej wymaga- 
nia. Zwiększała się liczba i wielkość 
komnat. W XVI wieku pojawił się 
„dom pański”, z kilkoma pokojami 
wraz ze skarbcem; u zamożniejszej 
szlachty bywał murowany, w kształ- 
cie wieży mieszkalnej, i wyposażony 
w strzelnice oraz oddzielony fosą od 
reszty dworu. Jednak aż do końca 
XVII wieku przeważały domy drew- 
niane. 

Zagrożenie częstymi w XVII wie- 
ku wojnami, najazdami, a także klę- 
skami żywiołowymi sprawiło, że nie- 


m. Wiele dworów drobnoszlachec- 
kich nie różniło się w zauważalny 
sposób od chłopskich chałup, m.in. drewniany 
dwór w Olszewie na Podlasiu 


jedna siedziba dworska zyskiwała wygląd ma- 
łej fortecy obronnej o zwartej bryle, z dziedziń- 
cem w środku. Oprócz nich budowano dwory 
o funkcjach reprezentacyjno-mieszkalnych, szcze- 
gólnie w 2. połowie XVII stulecia. Zwracano 
uwagę, aby były one wygodne, ale jednocześ- 
nie przyciągały wzrok. Ich plany w swej swobo- 
dzie i asymetrii odbiegały od modnych wzorców 
budownictwa pałacowego. 

Typowe dwory zamieszkiwała średnia szlach- 
ta, tzn. właściciele jednej lub dwóch wsi, czasa- 
mi również miasteczka. Drobna szlachta, nie 


Polskie dwory 


Dwór szlachecki — nierozerwalnie związany z polskim krajobrazem — przez 
setki lat był ośrodkiem życia na wsi, siedzibą właściciela lub administratora 
folwarcznego gospodarstwa rolnego i jego rodziny. Czasami stanowił świa- 


domie podkreślany znak róż- 
nic dzielących ulegającą za- 
granicznym modom magnate- 
rię i jej wystawne pałace od 
rodzimego, ciasnego, ale włas- 
nego zaścianka. 


mająca poddanych i sama uprawiająca 
ziemię, wznosiła zabudowania nie róż- 
niące się od zagród chłopskich; bogaci 
właściciele rozległych ziem przeprowa- 
dzali się do zamków, pałaców lub bu- 
dowli magnackich. Podejmując decyzję 
o budowie dworu, brano pod uwagę wa- 
runki zdrowotne terenu oraz jego ukształtowa- 
nie — chodziło o to, by dom znajdował się w do- 
brze widocznym i atrakcyjnym krajobrazowo 
miejscu. Z reguły dwór był zwrócony główną 
ścianą wejściową w słoneczną stronę i zajmo- 
wał eksponowany punkt, lekko wyniesiony po- 
nad otaczający teren, często nad doliną, ciekiem 
wodnym lub stawem rybnym. Zbiorniki wodne, 
pełniące jeszcze w XVI i XVII wieku funkcje 
obronne, służyły w małych dworkach celom 
przede wszystkim gospodarczym. Wykorzysty- 
wano je również do podniesienia walorów pla- 
stycznych terenu. Na terenie dworu znajdowały 
się często ogrody ozdobno-użytkowe. 


Budynki o różnym przeznaczeniu, towarzy- 
szące dworowi, powstawały najczęściej nie od 
razu, lecz stopniowo, w miarę potrzeb, dlatego 
nie przywiązywano wagi do zagadnień ładu geo- 
metrycznego i zasad kompozycyjnych. Nadal 
nie liczyła się zbytnio symetria czy osiowość 
w strukturze dworu. 

Wiele dworów szlacheckich budowano jako 
mniej lub bardziej udane połączenie zachod- 
nich form architektonicznych oraz umiejętności 
i możliwości miejscowych cieśli. W efekcie po- 
wstawały budynki czerpiące zarówno z monu- 
mentalizmu wielkich budowli, jak również 
swojskości ludowego budownictwa, co dawało 
unikatowe efekty. 


%  Najcenniejszy zabytek Szymbarku — muro- 
wany dwór obronny Gładyszów, utrzymany 
w stylu renesansowym, kilkakrotnie przebudo- 
wywany — wyróżniają charakterystyczne basz- 
ty alkierzowe na narożach; całość zwieńcza de- 
koracyjna attyka 


Ani monumentalny i malowniczy barok, ani 
delikatne rokoko — style efektowne, cechujące się 
dużym smakiem — nie wpłynęły w istotny sposób 
na zmianę architektury dworskiej. Pozostały 
przede wszystkim sztuką kościołów i magnatów. 
Najazd szwedzki, wojna na Ukrainie, wojny 
z Turcją w XVII wieku powodowały, że w tym 

- niespokojnym okresie tylko 
magnaci mogli pozwolić sobie 
na wznoszenie okazałych bu- 
dowli, prześcigając się w mod- 
nych architektonicznych ozdo- 
bach swych domostw. Szlachta 
dworska powoli kopiowała 
niektóre elementy sztuki tych 
stylów, zmieniając je i upra- 
szczając. 


Klasycyzm na wsi 


W 2. połowie XVIII wieku 
w Polsce pojawiły się oznaki 
nowego stylu architektonicz- 
nego — klasycyzmu, będącego 
reakcją na przesadę późnego 
baroku i rokoka oraz uciele- 
śnieniem prostoty. Wraz z kla- 
sycyzmem ukształtował się typ dworu i pałacu 
wiejskiego (który uważa się za wyjątkowo cha- 
rakterystyczny dla polskiej architektury) zwany 
polskim dworem. Ponieważ klasycyzm odwo- 
ływał się do zasad greckiej i rzymskiej archi- 
tektury i sztuki, budowle zyskały czyste, geo- 
metryczne formy, stawały się masywne i suro- 
we. Akcent kompozycyjny kładziono najczę- 
ściej na ganek lub ryzalit, rozmieszczenie okien, 
ukształtowanie bryły budynku, stolarkę drzwio- 
wą i okienną, na fakturę ścian i otoczenie bu- 
dynków zielenią. 

Ważnym elementem wystroju dworu stały się 
klasyczne kolumny, podtrzymujące masywne 
belkowanie dachu. Często zwieńczano elewację 


© Park dworski, tak jak i archi- 
tektura dworu, zmieniał się w zależ- 
ności od aktualnych mód (park 
przy dworze w Suchej) 


trójkątnym frontonem. Przykładem 
takiego zastosowania zasad klasycy- 
zmu w architekturze dworskiej jest 
dwór w Małkowie koło Sieradza, 
który powstał w latach 1810-1820. 
W jego elewacji frontowej umie- 
szczono aż trzy czterokolumnowe 
portyki, skomponowane w porządku 
doryckim, dodane w 1. dwudziesto- 
leciu XX wieku. Za przykład dworu 
wybudowanego na przełomie wie- 
ków w stylu klasycystycznym może 
też posłużyć murowany dwór w Tu- 
rowej Woli, wzniesiony w latach 
1880-1882 na fundamentach i na podobieństwo 
dawnego dworu Ostromęckich, pochodzącego 
z przełomu XVIII i XIX wieku. Klasycystyczny 
dworek w Laskowo-Głuchach zapisał się w kro- 
nikach jako miejsce urodzenia Cypriana Kamila 
Norwida. 

Duży nacisk kładziono także na wzbogace- 
nie kształtu dachów, najczęściej czterospado- 
wych, o prostych i łamanych połaciach. W daw- 


zwierząt, skóry i wierzchnią odzież domowni- 
ków; ogrzewał ją zazwyczaj olbrzymi murowa- 
ny komin. Z sieni wychodziły cztery pary drzwi 
na każdą stronę Świata: wejściowe, do ogrodu 
lub sadu, a na prawo i lewo — do pokojów; po 
jednej stronie grupowano zwykle pomieszcze- 
nia dla pana domu, po drugiej dla czeladzi. Po 
„pańskiej stronie” największa i najważniejsza 
była izba stołowa, następnie świetlica (bawial- 


nia) z dużym przepastnym komin- 
kiem, wreszcie różne salki, izby, kom- 
naty, pokoje, alkierze i komory. W bu- 
dynku lub jego pobliżu mieściła się 
także oficyna, kuchnia, piekarnia 
i spiżarnia. Podobnie jak w sieni, na 
drewnianych kołkach w ścianie sy- 
pialni wisiało mnóstwo odzieży. 
W zasobniejszych dworach stały bo- 
gato zdobione szafy. Na centralnym 
miejscu ściany wisiał krucyfiks. 

W wyposażeniu wnętrz dworów 
i dworków wyróżniały się rozwieszo- 
ne na otynkowanych i pobielonych 
ścianach grafiki ze scenami biblijny- 
mi lub historycznymi, a przede wszyst- 
kim portrety przodków, które malowa- 
li osiadli lub wędrowni malarze, kon- 
tynuatorzy typu portretu zwanego Sar- 
mackim. W bogatszych domach nie brakowało 
również makat i kobierców, które dawały wra- 
żenie bogactwa, ocieplały i stanowiły malowni- 
czą dekorację. 

Aż do końca XVIII wieku średnio zamożna 
szlachta nie przywiązywała większej wagi do 
urządzenia swego domostwa. Poprzestawano na 
skromnym wyposażeniu wnętrza w najbardziej 
tylko niezbędne meble. W salonie na przykład 
do podstawowych sprzętów nale- 
żały: okrągły stolik, wyściełane 
krzesła i kanapa. Wieczorami sa- 
lon oświetlały Świece płonące 
w wiszącym ozdobnym świeczni- 
ku lub żyrandolu. Tylko niektóre 
meble odznaczały się wyższym 
kunsztem stolarskim, m.in. kre- 
dens w izbie stołowej, w którym 
trzymano zastawę, sekretarzyk 
lub biurko oraz ozdobna skrzynia, 
tzw. sepet. Na te meble nie żało- 
wano pieniędzy, były więc wyko- 
nane z kilku rodzajów drewna, 
często różnokolorowego, wysa- 
dzane kością słoniową i innymi 


t © © XVIII- i XIX-wieczne polskie dwory były do siebie 
podobne pod względem układu komnat oraz wewnętrznego 
wystroju. Z obszernej sieni drzwi wiodły do jadalni, bawialni i 
ewentualnie innych pokojów, zaś dwoje drzwi prowadziło na 
zewnątrz. Na ścianach wieszano broń, skóry i trofea myśliw- 
skie, a wśród prostych sprzętów domowych wyróżniało się je- 
dynie wyposażenie sałoniku i bawialni. W zamożniejszych 


nych opisach zabudowań dworskich 
z tego okresu można spotkać częste 
wzmianki o „gwiazdach” i „karczo- 
chach” zdobiących szczyty i przy- 
czółki domostwa, o dachach „z czte- 
rema wierzchami”, wysokich, łama- 
nych lub mansardowych. 


W architekturze dworów obo- 
wiązywała zasada podporządkowa- 
nia rozkładu pomieszczeń gospo- 
darce cieplnej, co przyczyniało się 
do zwartości bryły, skupiającej izby 
przy ześrodkowanych paleniskach, 
przyłączonych do jednego, dwóch lub trzech 
kominów. Często stosowanym zabiegiem ar- 
chitektonicznym był podział domu na dwie 
równe części (połowy), przedzielone obszer- 
ną sienią, do której wchodziło się z dużego 
ganku. Sień dworu odgrywała ważną rolę — tu 
odbywały się sejmiki sąsiedzkie, tu szykowa- 
no się na wyprawy łowieckie i przygotowy- 
wano spanie dla gości weselnych lub 
pogrzebowych. Na ścianach sieni 
wieszano broń i sieci, trofea my- 
śliwskie w postaci wypchanych 
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materiałami, rzeźbione, a niekiedy ozdobione 
malowanymi ornamentami. Dzięki temu dwór 
nabierał malowniczości i swoistego piękna. 


Dwór polski w czasie zaborów 
Kiedy Polska utraciła niepodległość, ruch bu- 
dowlany w większych miastach wyraźnie osłabł, 
rozwinęło się natomiast budownictwo 
wiejskie, w tym dworskie. Kontynuowało 
ono wznoszenie dworów w stylu stworzo- 
nym w wieku oświecenia i często do tam- 


tych koncepcji nawiązywało, stanowiąc nowy 
etap w rozwoju wiejskiej architektury pałacowo- 
-dworkowej. Wiele nowych, klasycyzujących roz- 
wiązań prezentują pałace wiejskie projektu Stani- 
sława Zawadzkiego (1743-1806), m.in. w zespo- 
le budynków w Dobrzycy z 1799 roku. Nowe 
odmiany wiejskich pałaców stworzył Christian 
Piotr Aigner (1756-1841) w puławskich Maryn- 
kach — Pałac Marynki — w 1791 roku, a potem 
około roku 1800 w Igołomi i w latach 1808-1812, 
przebudowując Natolin. Wybitne rezydencje wiej- 
skie wzniósł Jakub Kubicki (1758-1833) w roku 
1802 w Radziejowicach i w tymże roku w Bej- 
scach, w roku 1804 w Pawłowicach oraz w 1806 ro- 
ku w Młochowie. 

Bardzo liczne rezydencje wiejskie na przy- 
kład ze względu na wielkość można by podzie- 
lić na odrębne grupy, ale niezależnie od tego za- 
rysowuje się ogólny typ pałacu i dworu, wyraź- 


nie określony, który nazwać można polskim. Ta- 
kim przykładem skromnego wiejskiego dworu 
polskiego jest Mickiewiczowskie Soplicowo. 

1. połowa XIX stulecia nie wniosła do bu- 
downictwa szlacheckiego większych zmian. 
Dwory i dworki stanowiły logiczną kontynua- 
cję architektury ubiegłego wieku. Widoczną 
różnicą była tylko niewielka zmiana tradycyj- 
nego planu kwadratowego na wydłużony, ale 
główne założenia nie uległy zmianie. Nadal for- 
my architektoniczne, charakter i układ wnętrz 
kształtowały się w tym okresie w. myśl trady- 
cyjnych zasad budowania „według nieba i zwy- 
czaju polskiego”. 

Typowy dwór średnio zamożnej szlachty 
z tego okresu miał charakter klasycystyczny. 
Nie budowano już narożnych alkierzy, ale czę- 
sto stosowano środkowe lub skrajne ryzality, 
nierzadko piętrowe, poprzedzone kolumnowym 
portykiem. W uboższych dworach stawiano 
drewniane ganki wsparte na słupkach albo za- 
stępowano je skromnymi kolumnowymi porty- 
kami. Na zewnątrz najbardziej malowniczym 
i dominującym akcentem dworu był wysoki, ła- 
many lub czterospadowy dach. 

Począwszy od 2. połowy XIX stulecia uwi- 
docznił się wpływ zaborów na polskie budow- 
nictwo dworskie, co wiązało się z pogłębiający- 
mi się różnicami majątkowymi szlachty. W Pol- 
sce centralnej, wschodniej i w Małopolsce, czy- 
li w zaborach rosyjskim i austriackim, w związ- 
ku ze znacznym rozdrobnieniem panowało 
ubóstwo, dlatego przeważało tam skromne bu- 
downictwo drewniane, wykonywane z najtań- 
szych materiałów, kryte strzechą. Nie przywią- 


zywano większej uwagi do stylu architekto- 
nicznego. Niestety, do dziś na Mazowszu prze- 
trwało tylko kilka dworów z tego okresu, na 
przykład dwór w Turowicach-Kawęczynie 
wzniesiony w latach 1882-1896, większość 
jednak, m.in. dwór w Szczytnie, zostało zni- 


© Klasycystyczny dworek 
w Radziejowicach z 1. poł. 
XIX w. został zbudowany 
z typowym dla tego okresu 
kolumnowym portykiem od 
frontu. Parterowy dwór miał 
surową formę (podobnie 
jak inne dwory z tych lat), 
a portyk nadawał mu cha- 
rakter reprezentacyjny, 
wyróżniając budynek spo- 
śród pozostałej zabudowy 
dworskiej 


szczonych, a później przebudowanych i nie re- 
prezentuje pełnego obrazu szlacheckiego bu- 
downictwa tamtych lat. 

Szlachta zaboru pruskiego znajdowała się w du- 
żo lepszej sytuacji, na co miał wpływ wysoki po- 
ziom miejscowego rolnictwa. Z tego powodu ma- 
sowo rozbierano skromne drewniane dworki (bę- 
dące wspomnieniem po ubiegłych wiekach), sta- 
wiając na ich miejscu nowe i bardziej okazałe sie- 
dziby. Najczęściej powstawały pałace lub dwory 
stylizowane na architekturę pałacową. Nieraz stare, 
małe domy stawały się jedynie 
oficynami przy dużych dworach 
— pałacach. Rozwój nowych sty- 
lów sztuki dziewiętnastowiecz- 
nej: neogotyckiego, neorenesan- 
sowego i eklektycznego, odbijał 
się na wyglądzie tych siedzib. 

W tym samym okresie co 
klasycyzm pojawił się w Pol- 
sce neogotyk. Do jego popular- 
ności wśród zamożnej szlachty 
przyczyniła się moda na An- 
glię, gdzie gotyk rozwijał się 
aż do okresu nowożytnego ja- 
ko nurt drugoplanowy i nigdy 
nie wygasł. W polskiej archi- 
tekturze dworskiej szczególnie 
upodobano sobie przyozdabia- 
nie domów ryzalitami, wieżami i wieżyczkami. 
W dawnych budynkach gotyckich pełniły one 
funkcje obronne, a potem jedynie nadawały 
nieregularnej malowniczości. Dodatkowymi 
elementami wystroju dworskiego stały się ostre 
łuki oraz nadokienniki, które stylowo załamy- 


wano prostopadle ku dołowi. Rodzący się kie- 
runek był oderwany od tradycyjnych wzorów, 
dlatego dość często uznawano go za architekto- 
niczną manierę. 

Innym stylem rozwijającym się w XIX stule- 
ciu był neorenesans, który w Polsce pojawił się 
około 1820 roku. Architektura neo- 
renesansu odbiega zasadniczo od 
panującego wówczas klasycyzmu. 


e W2.poł. XVIII w. w budow- 
nictwie dworów pojawił się no- 
wy styl architektoniczny — neo- 
klasycyzm. Wraz z nim do łask 
powróciły elementy architektu- 
ry greckiej i rzymskiej, a zwła- 
szcza klasyczne kolumny pod- 
trzymujące trójkątny portyk, co 
tworzyło niekiedy ciekawe połą- 
czenie z tradycyjną architektu- 
rą ludową 


Doszło do wykształcenia się w Polsce nowego 
typu rezydencji wiejskiej zwanej willą włoską. 
Jej polska odmiana nawiązywała do architektu- 
ry włoskiego domu wiejskiego z okresu wczes- 
nego renesansu. Budowlę taką komponowano 
z kilku prostych brył, jakby przypadkowo zesta- 
wionych ze sobą, nakrytych dwuspadowymi da- 
chami o szerokich okapach. Ożywiano ją smu- 
kłą wieżą, która była elementem wysokościo- 
wym całości. Neorenesansowe budowle szlachec- 
kie często wzbogacano rozczłonkowanymi pa- 
rami pilastrów, wieloosiowymi ryzalitami, zwy- 
kle zwieńczanymi balustradowymi attykami. 
Przykładem takiego stylu jest dwór wzniesiony 
w latach 1860-1862 w Krzynowłodze Wielkiej 
— murowany, parterowy budynek z czworobocz- 
ną wieżą, zdewastowany po wojnie. 

W 2. połowie XIX wieku pojawił się w Pol- 
sce nowy kierunek w architekturze — eklektyzm 
— nie oferujący nowych rozwiązań, a jedynie ko- 
piujący wzory z minionych epok. Architektura 
tego okresu łączyła w jednej budowli formy po- 
chodzące z różnych stylów. Eklektyzm był bar- 
dzo popularnym nurtem w architekturze dwor- 
skiej. Właściciele, którzy odziedziczyli stare do- 


fr Klasycystyczny dwór w Ożarowie pow- 
stał w początkach XIX w. Pośrodku elewacji 
frontowej wzniesiono przedsionek zwień- 
czony trójkątnym szczytem, a w elewacji 
bocznej — nowszy drewniany czterosłupowy 
ganek 


my po przodkach, często przebudowywali lub 
rozbudowywali swoje siedziby. Dzięki temu po- 
wstawały piękne, malownicze budowle eklek- 
tyczne. Nierzadko wznoszono również nowe 
dwory w tym stylu, wybierając najbardziej cie- 
kawe elementy różnych nurtów. 


©> Dwór w Żelazowej Woli (miejs- 
ce urodzenia F. Chopina) przeszedł 
długą historię. Po przeniesieniu się 
Chopinów do Warszawy w 1812 r. 
budynek spłonął, a próby jego 
odbudowania przez ponad 100 lat 
nie powiodły się — w tym czasie peł- 
nił funkcje gospodarcze. Dopiero 
w okresie międzywojennym naby- 
ło go Towarzystwo Przyjaciół Do- 
mu Chopina (1929). Starannie 
odrestaurowano nie tylko budy- 
nek, ale i na nowo rozplanowano 
w stylu romantycznym rozległy 
park. Obecnie budynek ma cechy 
typowego dworu polskiego sprzed 
200 lat — drewnianego, otynkowa- 
nego, z wysokim naczółkowym da- 
chem krytym gontem, z głównym 
wejściem prowadzącym przez za- 
daszony ganek 


= 


1 Dwór na Żuławach to przykład 
stylu holenderskiego, o szerokim 
ciu i charakterystycznie belko- 
wanych ścianach 


Mimo wielu wątków architektonicz- 
nych rozkład domostwa dworu szla- 
checkiego z 1. połowy XIX wieku nie 
zmieniał się w tak żywiołowy sposób 
i przypominał założenia klasyc 
nych architektów. Istotną różnicą było 
pojawienie się kuchni jako integralnej 
części dworu (dotychczas umiejscawia- 
no je w przyległych do głównego domo- 
stwa oficynach) oraz urządzeń sanitar- 
nych we wnętrzu budynku. Oczywiście, 
wprowadzenie do siedziby szlacheckiej 
takich znamion postępu, jak kuchnia czy 


ubikacja, nie stało się regułą. Wiele dworów nadal 
miało tradycyjne rozkłady domostwa. 
Charakterystyczną cechą dziewiętnastowiecz- 
nych dworów stał się podział domu na kilka stref. 
częściej były to: strefa reprezentacyjna, eko- 


nomiczna i kuchenna. Czasem prowadziły do 


nich oddzielne wejścia. Jednak postęp cywiliza- 
cyjny nie objął wszystkich dworów szlacheckich. 
Niektóre z nich, szczególnie na mazowieckich 
wsiach, nie zmieniały się od pokoleń. 


Zmierzch architektury dworskiej 


Pod koniec XIX wieku wśród 

polskich artystów rozpętała się 
dyskusja dotycząca sztuki narodo- 
wej, w tym rodzimej architektury. 
Uznali oni, że zbyt często sięga się 
po wzory obce, budując wille 
w stylu włoskim, szwaj 
francuskim, a zapominając o pol- 
skich korzeniach. Wówczas też po 
raz pierwszy góralską chałupę 
z Podhala uznano za relikt budow- 
nictwa prapolskiego, a Stanisław 
Witkiewicz (1851-1915) ogłosił 
styl zakopiański za polski styl na- 
rodowy. W latach 1892-1913 za- 
projektował on w Zakopanem wie- 
le drewnianych willi (m.in. willę 
Pod Jedlami, 1896), krytych wyso- 
kimi dachami i przystrojonych se- 
cesyjnie stylizowanym góralskim 
zdobnictwem. 
y zgodzili się z teoriami Witkie- 
wicza. W efekcie wykształciły się nowe idee ar- 
chitektury narodowej, wśród nich zapomniana 
koncepcja polskiego dworu szlacheckiego — 
skromnego, parterowego budynku z kolumno- 
wym gankiem i alkierzami, krytego wysokim 
łamanym dachem i łączącego formy wiejskiego 
budownictwa z prowincjonalnym polskim ba- 
rokiem i neoklasycyzmem. Przykładem może 
być murowany dwór w Bożej Woli na Mazow- 
szu, wzniesiony około 1900 roku w stylu neo- 
renesansowym, ze środkową częścią wysunię- 
tą ryzalitowo, zwieńczoną neorenesansowym 
szczytem ze sterczynami. Renesans architektu- 
ry dworskiej spowodował, że na przykład pawi- 
lon na wystawę w Rzymie w 1910 roku przygo- 
towano w formie dworku projektu architekta 
Romualda Gutta (1888—1974). 

Tradycja budowy dworów polskich zaczęła 
zanikać już w okresie międzywojennym, a po 
1945 roku przestano je budować ostatecznie. Nie 
sprzyjała temu polityka państwa. Uwłaszczenie 
chłopów, upadek stanu szlacheckiego, urbanizacja 
wsi sprawiły, że tradycyjnie rozumiany dwór, za- 
równo jako pojedynczy budynek mieszkalny, jak 
też kompleks zabudowań wiej- 
skich, przeszedł do historii. 


e Wybudowany w 1784 r. 
w Łopusznej modrzewiowy 
dwór był gniazdem rodowym 
Tetmajerów. Odrestaurowany, 
stanowi klasyczny przykład 
polskiego dworu. Kryje go gon- 
towy łamany czterospadowy 
dach mansardowy. Nad wej- 
ściem zwraca uwagę ozdobny 
tympanon o zaokrąglonych 
liniach, a wkomponowane 
w ściany pionowe słupy roz- 
dzielające płaszczyzny okien 
podkreślają osie symetrii ca- 
łej bryły 


ie jest łatwo dokonać rozgraniczenia 
N między rzeźbą a posągiem i posągiem 

a pomnikiem. Słynna Wenus paleolitycz- 
na — figurka pochodząca z górnego paleolitu 
i przedstawiająca kobietę o obfitych kształtach, 
prawdopodobnie symbol płodności, nie jest posą- 
giem, podczas gdy jest nim Wenus z Milo, naj- 
sławniejszy grecki posąg Afrodyty, wykonany 
w marmurze, o wysokości 2,04 metra. 


Majestatyczne i potężne 


Jedne z najstarszych posągów, które zapisały 
się w historii światowej sztuki, to sfinksy — two- 
rzone w starożytnym Egipcie wyobrażenia leżące- 
go lwa z ludzką głową (zwykle o twarzy panują- 
cego władcy), symbolizującego władzę królew- 
ską. Sfinksy uważano również za strażników 
wschodniej i zachodniej bramy świata podziem- 
nego, dlatego ustawiano je przy grobowcach. Naj- 
większym i najstarszym sfinksem jest ogromny 
posąg, znajdujący się w kompleksie Chefrena 
w Gizie (długość ok. 57 m, wysokość 20 m), wy- 
rzeźbiony w monolicie skalnym (XXVI w. p.n.e.). 

Sfinks w Gizie ma twarz faraona Chefrena. 
Pierwotnie rzeźbę pokrywał polichromowany 
stiuk. Mimo wielokrotnych rekonstrukcji (już 
w czasach Totmesa IV, czyli w XV w. p.n.e., 
oraz rzymskich) sfinks nosi ślady uszkodzeń 
(szczególnie na głowie). Postępujące zanieczy- 
szczenie środowiska w okolicach Kairu i nad- 
miar turystów pragnących zobaczyć słynne pira- 
midy przyczyniają się do niszczenia posągu. 

W okresie Nowego Państwa (ok. 1785-1085 
p.n.e.) stawiano rzędy sfinksów wzdłuż alej 
prowadzących do świątyń (tzw. 
aleje sfinksów). Sfinksy przed 
świątyniami Amona miały bara- 
nie głowy (np. w Karnaku). Kró- 
lową przedstawiano pod posta- 
cią żeńskich sfinksów. 

Do najsłynniejszych posągów 
azjatyckich należą przedstawienia 
Buddy. Zdumiewają często ich 
ogromne rozmiary. Posągi z okolic 
Bamjanu, miasta w środkowym 
Afganistanie, w górach Hindu- 


© Sfinksa niszczą nie tylko 
dymy i spaliny z wielomiliono- 
wej kairskiej aglomeracji, lecz 
także procesy chemiczne w podłożu spowo- 
dowane zasoleniem gleb oraz wiatr i ulegają- 
ca krystalizacji w porach wapnia sól zawar- 
ta w piasku pustynnym 


kusz, pochodzące z II--V wieku, miały 52 i 36 me- 
trów wysokości i były wykute w skale. W marcu 
2001 roku zostały jednak zniszczone przez rządzą- 
cych Afganistanem Talibów, którzy uznali je za 
świętokradcze i znieważające islam. Inny znany 
posąg Buddy, przedstawionego w pozycji siedzą- 
cej, znajduje się w chińskim Yunkang (Jiinkang), 
w pochodzącym z V-VIII wieku zespole świątyń 
buddyjskich wydrążonych w skałach, wyposażo- 
nych w mniej więcej 100 tysięcy rzeźb, głównie 
Buddy i bodhisattwów. Siedzący Budda ma 17 me- 
trów wysokości. W V—VIII wieku powstał w chiń- 
skim Longmen (Lungmen) zespół świątyń skal- 
nych z wysoką na 15 metrów figurą Buddy Wajro- 
czany w centrum. Wajroczana to uosobienie pier- 


Sł | 
Encyklopedyczna definicja głosi, że posąg jest to pełnoplastyczna rzeźba 
przedstawiająca postać ludzką. W praktyce przyjęło się używać tego okre- 


ślenia do większości rzeźb dużych rozmiarów, pokazujących ludzi lub stwo- 
rzenia mityczne. Niektóre z nich przeszły do historii sztuki i stały się po- 


wszechnie znanymi symbolami. 


wotnego ducha twórczego, najwyż- 
sze i uniwersalne wcielenie Buddy. 
Modelunek rzeźby wydobywa krąg- 
łości twarzy, fałdy szyi, naturalną 
pulchność ciała, dzięki czemu Bud- 
da stał się bardziej ludzki od wcześ- 
niejszych rzeźb, nierealnych i udu- 
chowionych. W VIII wieku w Leshou 
(Syczuan) wykuto w kamieniu sie- 
dzącego Buddę imponujących roz- 
miarów: wysokość 70 metrów, szero- 
kość w ramionach 28 metrów. Naj- 
większym i najsłynniejszym posą- 
giem w Japonii jest posąg Buddy 
znajdujący się w kompleksie świą- 
tynnym Tódaiji w Nara, będącym 
jedną z największych atrakcji tury- 
stycznych. Wybudowany w połowie 
VIII wieku stanowi kwintesencję bud- 
dyjskiego stylu architektury świątyn- 
nej. Centralny pawilon Daibutsu- 
den, uważany za najwyższą drew- 
nianą konstrukcję na świecie, mieści 
ukończony w 752 roku największy 


w Japonii, 16-metrowy brązowy posąg Wielkiego 
Buddy-Daibutsu. Zaprojektował go koreański rzeź- 
biarz, znany w Japonii jako Kimimaro; na odlew 
zużyto 444 tony brązu. Twarz ma prawie 5 metrów 
długości i 3 metry szerokości. Długość uszu wyno- 
si 2,4 metra. Prawa ręka Buddy z dłonią skierowa- 
ną na zewnątrz jest uniesiona w geście błogosła- 
wieństwa, ułożenie lewej ręki oznacza spełnienie 
życzeń. Budda siedzi na piedestale mającym 21 me- 
trów w obwodzie, złożonym z 56 płatków lotosu 
odlanych z brązu. Każdy płatek ma prawie 3 me- 
try wysokości. Inny słynny posąg Buddy w Japo- 
nii znajduje się w Kamakurze, w ogrodzie świąty- 
ni Kótokuin. Wykonany z brązu posąg Buddy- 
-Amidy zwany Wielkim Buddą (ok. 11 m, waga 
850 t) pochodzi z 1253 roku. 

W 1993 roku odbyło się odsłonięcie najwięk- 
szego na świecie pomnika siedzącego Buddy. Wy- 
konana z brązu statua 23-metrowej wysokości wa- 
ży 300 ton. Mnisi z klasztoru Po Lin, na należącej 


4 ft Ogromne posągi Buddy (m.in. w Sy- 
czuanie, u góry, i Hongkongu, u dołu) to tak- 
że wielki problem dla ich wykonawców. Wy- 
kucie Buddy z Leshou zajęło podobno 90 lat. 
Budowę Buddy z klasztoru Po Lin zaczęto 
w 1984 roku, a zakończono 9 lat później. Na 
opóźnienie prac wpłynęło m.in. złe wykona- 
nie odlewu z brązu (jego części nie pasowały 
do siebie), pęknięcie twarzy posągu podczas 
montażu (wymiary 5 x 8 x 4,5 m, waga 5 t) 
oraz kłopoty z transportem 


do Hongkongu wyspie Lantau, zaczęli myśleć 
o budowie posągu Buddy w 1974 roku. 7 lat 
trwało samo wybieranie stosownego wzgórza, 
które wytrzymałoby wagę giganta. Ostatecz- 


nie zdecydowano się na po- 
łożone w odległości 500 me- 
trów od klasztoru wzgórze 
Muk Yu. Niwelacja, zbroje- 
nie wzgórza i budowa zło- 
żonego z trzech okrągłych 
platform żelbetowego po- 
destu rozpoczęła się w roku 
1984. Zdecydowano się na 
wykonanie posągu z ele- 
mentów odlanych z brązu. 
Zadanie zlecono chińskiej 
firmie specjalizującej się 
w technologiach kosmicz- 
nych, a ta wykonała odle- 
wy w Nankinie. 

Wśród licznych świą- 
tyń Mandalaj w Myanma- 
rze (d. Birma) największe wrażenie 
robi Mahamuni Paya. W centralnym 
miejscu tej świątyni znajduje się staro- 
żytny birmański posąg, od którego bi- 
je oślepiający blask złota. Według le- 
gendy jest to wierny wizerunek Buddy, 
stworzony za jego życia. Na głowie 
Budda ma ciężką złotą koronę, a cia- 
ło jakby spuchnięte od nakładanych 
przez stulecia rękami wiernych maleń- 
kich płatków złota, które utworzyły 
kilkucentymetrowej grubości warstwę. 


Legendarne cuda świata 


/ biono, do czego służyły i kogo przedstawiają. 


ustawieni w szyku bojowym. Żołnierze mają 
od 1,6 do 1,7 m wysokości oraz wyglądające 
jak prawdziwe rysy i wyraz twarzy. Miejsce 
' ich zakopania nie było przypadkowe. W po- 
/ bliżu znajduje się grób Czenga (Szy-Huang- 
ti), pierwszego cesarza Chin i twórcy Wielkie- 
„go: Muru Chińskiego. Armię tę zgromadzono 


Niezwykłe posągi odnaleziono na Wy- 
spie Wielkanocnej oraz w Chinach. Kiedy 
pierwsi Europejczycy zbliżali się do wul- | 
kanicznej wyspy w niedzielę wielkanocną 
1722 r., zobaczyli, że na jej brzegach stoją | 
masywne, dziwaczne posągi, wpatrujące 
się w ocean. Wyspiarze nazywają je moai. 
Jest ich ok. 600, wiele ma wysokość 3,7— 
4,6 m i masę ok. 20 ton. Niektóre są więk- 
sze, aż 15-metrowe, i ważą ponad 90 ton. Ma- 
ją przesadnie duże głowy z wystającymi 
podbródkami i wyciągniętymi uszami. 
W kamieniołomie znaleziono niewykoń- 
czone posągi. Sposób, w jaki udało się wy- 
spiarzom przesunąć te duże figury, był te- 
matem wielu domysłów (miejscowa trady- 
cja mocno obstaje przy twierdzeniu, że po- 

: sągi same chodziły). Badania wykazały, że 
mają one "WE środek ciężkości, i 15 osób może je ciągnąć na li- 
/ nach z zaskakującą prędkością. Ciągle nie wiadomo, dlaczego je zro- 


Niezwykła jest także terakotowa armia odkryta w 1974 r. w pobli- 
żu miasta Lintong w Chinach. Do dzisiaj znaleziono 7 tysięcy figur 
wojowników, wśród których można wyróżnić żołnierzy piechoty, 
łuczników, jazdę i wozy z końmi. Wszyscy zostali bardzo dobrze 


Wiele słynnych posągów nie zacho- 
wało się do czasów współczesnych. 
Zniszczone zostały w trakcie grabieży 
podczas licznych wojen lub w efekcie działania 
sił natury, bywały także niszczone przez wan- 
dali lub rozbierane dla cennych kruszców. Taki 
los spotkał m.in. dwa z siedmiu cudów świata — 
Kolosa Rodyjskiego i „Zeusa Olimpijskiego”. 

Kolos Rodyjski — posąg boga słońca Heliosa 
dłuta Charesa z Lindos, został wzniesiony na wy- 
spie w latach 292—280 p.n.e. w podzięce za zwy- 
cięstwo Seleukosa I Nikatora (ok. 304 p.n.e.) nad 
Demetriuszem Poliorketesem. Początkowo posąg 
miał być 18-metrowej wysokości, jednak z upły- 
wem czasu ustalono, że powstanie ponad 30-me- 
trowa statua (co przyczyniło się do bankructwa 
i samobójstwa Charesa). Na początku zbudowa- 
no żelazny szkielet i oblepiono go gliną; wokół 
szkieletu usypano wał z piasku, z którego nakła- 
dano na statuę brązowe płyty; w tym celu zużyto 
12 ton brązu. Gotowy posąg został wypełniony 
kamieniami. Skończony gigant mierzył ok. 32 
metrów wysokości. Wyglądu Kolosa Rodyjskie- 
go można się tylko domyślać: prawdopodobnie 
stał nagi na cokole, prawą rękę miał położoną na 
czole lub trzymał w niej pochodnię. W lewej rę- 
ce przytrzymywał szatę lub strzałę do przewie- 
szonego przez ramię łuku. Przez długi czas uwa- 
żano, że statua stała nad wejściem do portu, 
a między jej rozstawionymi nogami przepływały 


©» Kompozycja posągu „Nike z Samotraki”, 
oparta na dwóch przeciwstawnych osiach ru- 
chu górnej i dolnej partii ciała, nabiera głębi 
dzięki fałdom ubioru, ukształtowanego niemal 
niezależnie od postaci. Szatę, załamującą się 
gwałtownie pod kątem prostym, cechuje napię- 
cie dramatyczne, jakie przepełnia całą rzeźbę 


ER po to, żeby toczyła pośmiertne 


okręty. Jednak rozmiary statui oraz brak R 
wzmianki o unieruchomieniu portu (do 


którego musiałoby dojść, gdy Kolos się zawalił) 
każą przypuszczać, że wznosiła się w mieście, 
prawdopodobnie z twarzą zwróconą na wschód, 
czyli w stronę, z której Helios według mitu rozpo- 
czynał przejażdżkę po niebie. 


Kolos Rodyjski przetrwał tylko 
56 lat. Runął w czasie trzęsienia 
ziemi w 224 roku p.n.e. Nie zacho- 
wał się także drugi ze znaych posą- 
gów starożytności — „Zeus Olimpij- 
ski” (ok. 430 p.n.e.), ostatnie dzieło 
Fidiasza. Ok. 12-metrowa statua Zeu- 
sa była przeznaczona dla świąty- 
ni w Olimpii. O tym, jak wyglądał 
„Zeus Olimpijski”, świadczą jedy- 
nie podobizny na starożytnych mo- 
netach. Siedzący na tronie monu- 
mentalny Zeus, zdobiony złotem 
i kością słoniową, w jednej ręce 
trzymał berło, na którego głowicy 
siedział orzeł, w drugiej zaś — stoją- 
cą boginię zwycięstwa Nike. Rów- 
nie starannie jak posąg opracowany 
został tron z hebanu, dekorowany 
reliefami ze złota i kości słoniowej 
oraz barwną polichromią. Na po- 
krycie posągu złotem zużyto około 
200 kg cennego kruszcu. Posąg 
znajdował się w Olimpii do 426 
lub 427 roku, kiedy spłonął pod- 
czas pożaru świątyni. Inna 
wersja mówi, że został 
nieco wcześniej zabrany 
do Konstantynopola, do 
pałacu cesarskiego, gdzie 
spłonął w 475 roku. 

Fidiasz był najsłynniej- 
szym rzeźbiarzem swoich 
czasów i twórcą kilku in- 
nych, nie mniej słynnych 
niż „Zeus Olimpijski”, po- 
sągów. Jego dzieła miały 
kolosalne rozmiary i zna- 
komicie trafiały w tradycyjne wyobrażenia ludzi 
na temat przedstawianych bogów. „Atena Parte- 
nos” i „Atena Promachos” to dwa posągi, które 
utwierdziły sławę Fidiasza. Pierwszy, wykonany 
przed 438 rokiem p.n.e. dla Partenonu, miał około 
10 metrów wysokości i (podobnie jak 
„Zeus Olimpijski ”) został wykonany tech- 
niką chryzelefantyny, czyli łączenia złota, 
kości słoniowej i szlachetnych gatunków 
drewna. Z kilku zachowanych kopii naj- 
ważniejszą jest posąg z Warwakionu, 
ukazujący boginię ze wszystkimi atrybu- 
tami, a więc w hełmie ozdobionym pe- 
gazami i sfinksami, z prawą ręką pod- 
partą kolumienką, dźwigającą na dłoni 
posąg Nike (wys. 1,77 m), lewą opuszczo- 
ną, przytrzymującą tarczę. Oryginalny po- 
sąg stał się przyczyną kłopotów Fidiasza 
i oskarżenia go o świętokradztwo, okaza- 
ło się bowiem, że umieścił na tarczy Ate- 
ny własny portret. „Atena Partenos” zagi- 
nęła prawdopodobnie w pożarze między 
429 a 485 rokiem lub została wywieziona 
do Konstantynopola. Jest znana z kopii 
rzymskich jako „Atena Warwakion”, 
a także z medalionów i opisów. 

Posąg „Atena Promachos”, ustawio- 
ny w zachodniej części Akropolu, wyko- 
nany był z brązu i mierzył około 7 me- 
trów wysokości. Powstał w latach 460— 
450 p.n.e. Wyobrażał uzbrojoną boginię, 
stojącą z tarczą trzymaną w lewej ręce, 
z prawą ręką wspartą na włóczni, której 


©> „Dyskoboł” to naj- 
słynniejsze dzieło My- 
rona, działającego na 
Sycylii, Eginie, Samos, 
w Jonii, Beocji i Attyce. 
Jego dwie zaginione kompozycje, „Dys- 
kobol” i grupę „Atena z Marsjaszem”, 
zrekonstruowano na podstawie rzym- 
skich kopii 


szczyt, połyskujący w słońcu, był 
widoczny dla okrętów zbliżających 
się do Pireusu. 


Posągi Grecji i Rzymu 


Do najsłynniejszych rzeźb grec- 
kich należała tzw. Dama z Auxerre 
— jeden z najstarszych i najwspa- 
nialszych przykładów archaicznej 
rzeźby greckiej. Posąg został wy- 
konany na Krecie, obecnie znajdu- 
je się w zbiorach Luwru. Pochodzi 
z połowy VII wieku p.n.e. Wykonana 
z wapienia postać kobieca w pozycji frontalnej 
ma 65 centymetrów wysokości. Jej nogi są zsu- 
nięte, lewa ręka opuszczona wzdłuż ciała, a pra- 
wa spoczywa na piersi w geście adoracji. 

Jeszcze większą popularnością cieszą się dwa 
przedstawienia bogini zwycięstwa Nike: „Nike 
z Delos” i „Nike z Samotraki”. Pierwszy jest jed- 
nym z najstarszych posągów przedstawiających 
uskrzydloną Nike (choć niektórzy badacze twier- 
dzą, że może tu chodzić także o Gorgonę). Statua 
ta, przypisywana Archermosowi z Chios, jest jed- 
nym z bardziej interesujących przykładów rzeźby 
z końca okresu archaicznego. Posąg powstał 
około 550 roku p.n.e., a znaleziony został w sank- 
tuarium Apollina na Delos. W rzeźbie tej uskrzy- 
dlona postać kobieca ukazana jest w biegu, z 
przyklęknięciem charakterystycznym dla sztuki 
archaicznej. Ręce są zgięte w łokciu — jedna opu- 
szczona ku dołowi, druga wzniesiona ku górze. 
Mimo niepewności co do osoby twórcy posąg ten 
bez wątpienia jest ważnym etapem w rozwoju 
rzeźby greckiej. „Nike z Samotraki” — posąg 
z okresu hellenistycznego, prawdopodobnie dłu- 
ta Pytokritosa, znaleziony w ruinach teatru na 
wyspie Samotraka — zachował się bez głowy i rąk, 
i w takim stanie mierzy 2,45 metra. Bogini zosta- 
ła ukazana w pełnym locie, w momencie gdy sto- 
pami opiera się o pokład okrętu (w istocie była 
rzeźbą umieszczoną na jego dziobie). Szerokie 
skrzydła, gęsto pokryte piórami, są rozłożone. 
Cała postać, silnie napięta, podana naprzód, opie- 
ra się pędowi powietrza. Jest to jeden ze stosun- 
kowo nielicznych oryginalnych przykładów hel- 
lenistycznej rzeźby greckiej. 

Między 150 a 90 rokiem p.n.e. powstała 
„Wenus z Milo” — jedno z najsławniejszych 
dzieł sztuki starożytnej, przedstawiające Afro- 
dytę. Posąg został wyrzeźbiony z marmuru pa- 
ryjskiego. Artysta, który był jego twórcą, nie 
jest znany, ale prawdopodobnie pochodził ze 
szkoły rodyjskiej. Rzeźbę znaleziono w roku 
1820 na wyspie Milos (staroż. Melos). Kupił ją 
ambasador Francji w Konstantynopolu i ofia- 
rował Ludwikowi XVIII. W 1821 roku umie- 
szczona została w Luwrze. 

Jednym z najsłynniejszych posągów grec- 
kich jest przedstawiający atletę „Dyskobol” 


Myrona z Eleuteraj, działającego około 480— 
445 roku p.n.e. Dzieło powstało naj- 
prawdopodobniej we wczes- 
nym okresie twórczości 
tego artysty. Sportowiec 
został przedstawiony tuż 
przed wyrzuceniem dysku. 

Ramiona tworzą jak gdyby 

część okręgu, a pochylona ku 

przodowi głowa akcentuje oś sy- 
metrii ciała przebiegającą równo- 
legle do lewej nogi zgiętej w ko- 
lanie, dotykającej dużym palcem 
ziemi. 

Równie słynny jest „Auriga Del- 
ficki” („Woźnica z Delf”) — posąg 
młodego mężczyzny odzianego w długą 
szatę, przytrzymywaną dwoma rzemyka- 
mi krzyżującymi się na piersiach i ple- 
cach. Posąg powstał prawdopodob- 

nie w kręgu Pitagorasa z Region 
około 475 roku p.n.e. Statuetka 
była kompozycją trzech elemen- 
tów: woźnicy, kwadrygi (powozu za- 
przężonego w cztery konie) oraz właściciela za- 
przęgu — nominalnego zwycięzcy wyścigu, czy- 
li Polyzalosa, tyrana miasta Gela, brata władcy 
Syrakuz. Do dzisiaj oprócz woźnicy pozostałe 
elementy posągu się nie zachowały. 

Słynny rzeźbiarz grecki Praksyteles pozostawił 
po sobie kilka wybitnych posągów, spośród których 
wyróżniała się „Afrodyta z Knidos” (ok. 360 p.n.e.). 
Bogini została przedstawiona w momencie, kiedy 
przed zanurzeniem się w kąpieli lewą ręką odkłada 
na naczynie z wodą swoją szatę, prawą ręką zasła- 
niając łono. 

Przypuszczalnym dziedzictwem Leocharesa, 
rzeźbiarza z IV wieku p.n.e., są posągi „„Artemi- 
da Wersalska” i „Apollo Belwederski”. Oboje 
odwracają wzrok w kierunku, w którym kro- 
czą; głowy są podane w stronę odsuniętej do ty- 
łu nogi. Być może stanowiły element 
większej grupy. 

W starożytnym Rzymie posą- 
gom uosabiającym bogów oddawano 
cześć. Upamiętniano także nimi wy- 
bitne osobistości. Jednym z najbar- 
dziej znanych posągów z tamte- 
go obszaru jest „Wilczyca ka- 
pitolińska” (ok. 470 p.n.e.). 
Wilczyca przedstawiona zo- 
stała w postawie obronnej, 
z głową zwróconą na lewo. 
Być może pierwotnie stano- 
wiła całość wraz ze szcze- 
niętami lub niemowlętami, 
które karmiła, jednak obecnie 
nie ma po nich śladu; a na ich 


© „Mojżesz” Michała 
Anioła jest jedną z czte- 
rech wielkich figur, które 
miały zostać umieszczone 
na nagrobku Juliusza II. 
Posąg powstał w pierwszej 
fazie prac nad nagrobkiem 
i tylko on jeden z planowa- 
nej gigantycznej kompozycji 
stanął w rzymskim kościele 
San Pietro in Vincoli, w miej- 
scu spoczynku papieża 


miejsce dołączono w XV wieku figurki Romulusa 
i Remusa. Detale brązowego odlewu wykonane 
zostały bardzo starannie. 

Najsłynniejszym posągiem konnym staro- 
żytności (status equitata) jest pomnik Marka 
Aureliusza. Wykonano go z pozłacanego brą- 
zu. Do naszych czasów zachował się dzięki te- 
mu, iż przez długi czas uznawano go za statuę 
przedstawiającą chrześcijańskiego cesarza 
Konstantyna Wielkiego. Cesarz siedzi na ko- 
niu idącym stępa, z prawą ręką wyciągniętą do 
przodu. Jego twarz zdobi trefiona broda, ubrany 
jest w strój cywilny, a z całej kompozycji bije 
godność i majestat. Przypuszcza się, że pier- 
wotnie pod kopytami konia znajdował się je- 
szcze klęczący lub leżący barbarzyńca. To je- 
den ze wspanialszych przykładów status i je- 
den z bardziej znanych posągów z okresu An- 
toninów. Był wzorem m.in. dla Bertela Thor- 
valdsena podczas rzeźbienia posągu konnego 
księcia Józefa Poniatowskiego w Warszawie. 
Słynny jest także posąg Augusta z Via Labica- 
na w Rzymie (współcześnie w Narodowym 
Muzeum Rzymskim), o wysokości 2,17 metra, 
przedstawiający cezara jako najwyższego ka- 
płana, z togą nasuniętą na głowę. 


Czasy nowożytne 


W średniowieczu wraz z rozprzestrzenieniem 
chrześcijaństwa sztuka stała się narzędziem Ko- 
ścioła. Cały wysiłek twórców skupił się na budo- 
wie katedr i świątyń, ozdabianych głównie malo- 
widłami i płaskorzeźbami. Pełnoplastyczne po- 
sągi należały w tym czasie do rzadkości. Dopie- 
ro z nadejściem renesansu sztuka tworzenia po- 
sągów znów rozbłysła. Pierwszym posągiem od 
czasów starożytnych był wielki posąg konny 
kondotiera weneckiego Erasmo da Narni zwane- 
go Gattamelata (,„cętkowany kot”) na Piazza del 
Santo w Padwie, przed bazyliką Świętego Anto- 
niego. Posąg z brązu o wysokości 3,40 metra, 
ustawiony na prawie 8-metrowym cokole, budo- 
wano w latach 1447—1453. 

Głównym tematem rzeźb Michała Anioła, jed- 
nego z najwybitniejszych artystów renesansu, by- 
ły postacie ludzkie. Swoje figury przedstawiał 
w dynamicznych pozach, ze spotęgowa- 
nym efektem cierpienia, dalekie od 

harmonijnych i statycznych rzeźb 
klasycznego renesansu. Pracował 
wyłącznie w marmurze. Najsłyn- 
niejsze dzieła to: „Bachus” (1497- 
1501), „Pietł watykańska” (1498— 
1500), „Dawid” (1501-1504) 
i „Mojżesz” (1513-1516). „Da- 
wid” przewidziany był pierwot- 
nie jako element wystroju katedry 
we Florencji, ale ostatecznie usta- 
wiono go na placu Signorii ja- 
ko symbol miasta. Dotychczas 
przedstawiano biblijnego boha- 
tera po zwycięstwie, natomiast 
Michał Anioł ukazał go przed 
walką z Goliatem — spiętego 
i uważnie obserwującego wro- 
ga. Innym przedstawieniem bi- 
blijnego bohatera jest odlany 
w brązie „Perseusz z głową Me- 
duzy” (1544) dłuta Benvenuta 
Celliniego. 


W okresie baroku i rokoka oraz w XVIII wieku 
powstawały liczne portrety rzeźbiarskie w kręgu 
arystokracji dworskiej. Na przełomie wieku XVIII 
i XIX tworzył Włoch Antonio Canova — czołowy 
przedstawiciel klasycyzmu. Jednym z najsławniej- 
szych posągów Canovy jest „Amor i Psyche” 
(1787-1793). U Canovy liczyła się wspaniała for- 
ma i efekt. Artysta polerował swoje rzeźby, by 
świeciły pełnym blaskiem. Nowe koncepcje arty- 
styczne, które przyniósł wiek XIX, znalazły 
swój wyraz m.in. w rzeźbach Duńczyka Ber- 
tela Thorvaldsena (żyjącego na przełomie 
XVIII i XIX w.) i Francuza Auguste'a Ro- 
dina (tworzącego w XIX i na początku 
XX w.). W pracach Thorvaldsena więcej było 
klasycznej powagi i wewnętrznego skupienia 
niż u jego poprzedników. Artysta pozostawiał 
posągi lekko porowate, nie tylko dlatego, by 


m Auguste Rodin wypracował indywidu- 
alny styl ok. 1880 r. Składała się nań wie- 
loprofilowa kompozycja, sprawiająca, że 
rzeźba wygląda interesująco z każdej stro- 
ny, doskonale wyważona bryła i szorstka 
faktura powodująca wibrację efektów 


świetlnych, co sprzyjało wrażeniu ruchu 
i zapoczątkowało rzeźbę impresjonistyczną 
(m.in. „Mieszczanie z Calais”) 


groźne uszkodzenia 


bliższe były rzeczywistości (skóra ludzka jest poro- 
wata), lecz i dlatego, by siła i energia posągu pozo- 
stała w jego wnętrzu. Do najwybitniejszych posą- 
gów Thorvaldsena należą: „„Jazon” (1803), „Gani- 
medes i orzeł” (1817), posąg Chrystusa (1821) wy- 
konany dla kościoła NMP w Kopenhadze oraz 
warszawskie pomniki księcia Józefa Poniatow- 
skiego (1826-1832) i Mikołaja Kopernika (1827 

1830). Auguste'a Rodina kojarzy się przede wszyst- 
kim z „Myślicielem” (1880) — posągiem z brązu, 
o wysokości 1,95 metra, oraz „Mieszczanami z Ca- 
lais” (18841886), będącymi przykładem zupełnie 
nowej koncepcji rzeźby pomnikowej, zrywającej 


fr W zimie 2000 r. przeprowadzono prace remontowe posągu Chrystusa Zbawiciela 
z Rio de Janeiro. Od chwili wzniesienia statui w 1931 r. była ona wystawiona na dzia- 
łanie silnych wiatrów, wilgoci oraz znacznych wahań temperatury, co spowodowało 


z gigantomanią i wielowątkową alegorycznością. 
Mieszczanie Rodina, bardzo ludzcy w swoich po- 
zach, w dodatku usytuowani tuż przy ziemi, wywo- 
łali protesty zleceniodawców. 

Jednym z najbardziej znanych nowożytnych 
posągów świata jest Statua Wolności. Jego uro- 
czystego odsłonięcia dokonał 28 października 
1886 roku prezydent Grover Cleveland. Od 
tamtego dnia wita ona statki wpływające do 


portu w Nowym Jorku. Dla tysięcy 
imigrantów statua stała się symbolem 
nadziei na ucieczkę od biedy Starego 
Świata i symbolem Stanów Zjedno- 
czonych. 

Statuę zbudowano w Paryżu 
według projektu młodego 
rzeźbiarza z Alzacji, 


Frederica Auguste'a Bartholdiego jako dar narodu 
francuskiego dla narodu amerykańskiego. Roze- 
brano ją na części i przesłano statkiem do Nowe- 
go Jorku, gdzie została złożona i ustawiona na 
olbrzymim, specjalnie zbudowanym piedestale na 
wyspie Bedloe (obecnie Liberty Island). Piedestał, 
zaprojektowany przez amerykańskiego architekta 
Richarda Morrisa Hunta, ma 47 metrów wysoko- 
Ści, a sama statua 46 metrów. Posąg waży 229 ton. 
Prawa ręka, 13-metrowej długości, trzyma 
pochodnię. W lewej dłoni umieszczono ta- 
blicę wyobrażającą Deklarację Niepodleg- 
łości. U stóp postaci leżą pęknięte kajdany 
tyranii. Korona z siedmiu promieni oznacza 
wolność rozprzestrzeniającą się przez sie- 
dem mórz na siedem kontynentów. 

Nad Rio de Janeiro wznoszą się wysokie 
wzgórza, otaczające miasto i białe piaszczyste 
plaże. Na jednej ze skał, 800-metrowej gra- 
nitowej Corcovado (Garbus) wznosi się sta- 
tua Chrystusa Zbawiciela (Cristo Redentor). 
Ma ona ok. 40 metrów wysokości i stoi na 
7-metrowym cokole. Pomysł statui pojawił 
się po raz pierwszy w roku 1921, kiedy Bra- 
zylia obchodziła setną rocznicę uzyskania 
niepodległości. Jedno z brazylijskich pism, 
„O Globo”, zaproponowało wówczas zbudo- 
wanie narodowego pomnika. Zwycięzca kon- 
kursu, Hector da Silva Costa, przedstawił projekt 
olbrzymiego posągu Chrystusa z otwartymi ramio- 
nami „gotowymi objąć miasto”, w geście wyrażają- 
cym zarówno współczucie, jak i uczucie spełnienia. 
Projekt da Silvy spotkał się z entuzjastycznym przy- 


jęciem (w przeciwieństwie do wcześniejszego pla- 


nu wzniesienia pomnika Kolumba na wzgórzu Gło- 
wa Cukru), a pieniądze na statuę zebrano w kościo- 
łach całej Brazylii. Wzniesienie olbrzymiego posą- 
gu było bardzo skomplikowanym zadaniem. O roz- 
miarach przedsięwzięcia świadczą wymiary pomni- 
ka: głowa waży ponad 35 ton i ma 3,5 metra wyso- 
kości, każda dłoń waży 9 ton, a odległość od końca 
palców jednej ręki do końca drugiej wynosi 30 me- 
trów. Statuę przywieziono z Paryża i przed wcią- 
gnięciem jej na szczyt Corcovado obłożono 
steatytem. Odsłonięcie pomnika odbyło 
się 12 października 1931 roku. 

Słynne posągi prezentują różne style 
i prądy w sztuce. Łączy je to, że stały się 
czytelnymi symbolami dla wszystkich na- 
rodów na świecie oraz znakomitymi przy- 

kładami twórczego geniuszu ludzkiego. 


© Twórca projektu Statui Wolności 
Frederic Auguste Bartholdi zamierzał po- 
czątkowo zbudować dla Kanału Sueskie- 
go latarnię morską w kształcie olbrzy- 
miej postaci kobiecej trzymającej 
w ręku pochodnię jako symbol świat- 
ła postępu wchodzącego do Azji. 
Gdy więc otrzymał propozycję wyko- 
nania posągu dla Nowego Jorku, 
z entuzjazmem zabrał się do pracy. 

Twarzy posągu Bartholdi nadał su- 
rowe rysy własnej matki 


Słynne fontanny 


Fontanny to urządzenia wyrzucające pod ciśnieniem wodę do zbiornika 
w formie basenu, niszy lub czaszy. Pojawiły się w czasach starożytnych jako 
ozdoby ogrodów i miejskie rezerwuary, w okresie średniowiecza stały się po- 


pularnym elementem wystroju rynków miejskich, klasztornych 
wirydarzy i ogrodów zamkowych. Najwięcej słynnych fontann, 
m.in. Trevi (Fontana di Trevi) i Fontana del Tritone w Rzymie, 
fontanny w ogrodach Wersalu czy w brytyjskim Chatsworth, po- 


wstało w czasach baroku. 


artystycznej randze słynnych fontann 

świadczy fakt, że ich twórcy byli najczę- 

ściej wybitnymi rzeźbiarzami. Pierwsze 
fontanny miały jednak bardziej praktyczną niż 
estetyczną funkcję. Publiczne wodotryski, przy 
których gromadzili się mieszkańcy miast czerpią- 
cy wodę, stanowiły przede wszystkim czynnik in- 
tegrujący ludność oraz — w nie mniejszym stopniu 
— narzędzie sprawowania władzy. Kontrola nad 
wodą była równoznaczna z kontrolą jej użytkow- 
ników; nie jest więc przypadkiem, że w Rzymie 
osoby znane, skazane na banicję, pozbawiano do- 
stępu do miejscowego ognia i wody. 


Praktyczne i estetyczne 


Istnieją trzy typy fontann: te, które wytry- 
skują wodę pod dużym ciśnieniem (ich twórcy 
wzorowali się na naturalnych 
gejzerach oraz falach rozbijają- 
cych się o skaliste wybrzeża); te, 
w których woda spływa kaskada- 
mi (na wzór wodospadów); wo- 
dotryski powstające z połączenia 
dwóch pierwszych typów. 

Do czasów współczesnych 
przetrwało jedno z najwcześniej- 
szych takich urządzeń — wykona- 
na 3 tysiące lat p.n.e. rzeźbiona 
misa pełniąca funkcję basenu, do 
którego spływała woda ze źródła; odnaleziono 
ją w starożytnym sumeryjskim mieście Lagasz 
(ob. Tallu, Irak) w południowej Mezopotamii. 
W mezopotamskim Mari (ob. Tall al-Hariri, Sy- 
ria) odnaleziono kamienną figurę będącą czę- 
ścią fontanny: rzeźbę bogini trzymającej wazę, 
z której wylewa się woda stanowiąca symbol 
źródła życia. Jest to zapewne jeden z najwcześ- 
niejszych prototypów fontann ogrodowych. 

W starożytnej Grecji wiele naturalnych 
źródeł uważano za święte; stawiano wokół nich 
świątynie, a tryskającą wodę obudowywano 
marmurowymi basenami, tworząc prymitywne 
fontanny. Przekazy pisemne oraz wykopaliska 
archeologiczne świadczą o tym, iż w Helladzie 
budowano także bardziej skomplikowane urzą- 
dzenia; z fontann znany był m.in. Korynt. 

W starożytnym Rzymie wielką wagę przy- 
wiązywano do dystrybucji wody, która siecią 
akweduktów i wodociągów docierała do łaźni 
miejskich i prywatnych domów, jak również do 
licznych fontann stanowiących rezerwuar wody 
dla znacznej części ludności. W zniszczonych 
wybuchem Wezuwiusza Pompejach odkopano 
pozostałości dekoracyjnych fontann, stawia- 
nych na dziedzińcach arystokratycznych do- 
mów, jak również funkcjonalne kwadratowe 


baseny kamienne lokowane przy 
publicznych traktach, wyposażo- 
ne w niewielki piedestał rzeźbio- 
ny w kształt głowy ludzkiej lub 
zwierzęcej, z którego wypływała 
bieżąca woda. W bogatych patry- 
cjuszowskich domach dużą po- 
pularnością cieszyły się tzw. 
nimfea — zdobione ujęcia źródeł 
lub fontanny, uzupełnione o alta- 
nę lub tzw. eksedrę, czyli pół- 


m Od czasów starożytnych aż 
do XIX w. i rozpowszechnienia 
kanalizacji fontanny stanowiły 
główne źródło wody pitnej w mia- 
stach. Ich estetyka pozostawa- 
ła sprawą uboczną 


f W okresie wczesnego chrześcijaństwa 
sztuka budowania fontann, rozwijająca się 
w starożytności, mocno podupadła. Fontan- 
ny — pełniące przede wszystkim funkcję użyt- 
kową, miały być łatwo dostępne i dostarczać 
czystej wody 


okrągłą otwartą niszę z ławą wykutą w skale, 
gdzie Rzymianie oddawali się wypoczynkowi. 

W bazylikach wczesnochrześcijańskich fon- 
tanny lokowano w atrium, czyli na otwartym 
dziedzińcu przed narteksem — krytym przedsion- 
kiem wiodącym do wnętrza nawy. Zdążający na 
modlitwę wierni mogli dokonać w fontannie ry- 
tualnego oczyszczenia (przykładem takiej archi- 
tektury była pierwsza Bazylika św. Piotra w Rzy- 
mie). W analogiczny sposób korzystali z fontann 
zakonnicy zamieszkujący zachodnioeuropejskie 
klasztory, np. w Cluny, oraz mieszkańcy Bizan- 
cjum (kościoły na górze Athos). 

Wraz z nadejściem średniowiecza przestano bu- 
dować fontanny, nie przywiązywano bowiem wagi 
do funkcji dekoracyjnych tych urządzeń, a wodę 
czerpano ze studni. Sytuacja zmieniła się około 
XII wieku, wraz z pojawieniem się publicznych 
wodotrysków w formie wielokątnych lub okrąg- 
łych basenów, nierzadko zdobionych. Z ich środka 


wznosiła się kolumna lub filar z otworami wyloto- 
wymi, przez które tryskała woda. W późnym śred- 
niowieczu fontanny stały się — choć rzadko — ele- 


mentem wystroju budynków komunalnych, zama- 

wianym przeważnie przez gildie rzemieślnicze. 
Duże znaczenie do budowy fontann przywią- 

zywano w krajach muzułmańskich, gdzie znaj- 


dowały powszechne zastosowanie jako publicz- 
ne pijalnie wody. Praktyczne wykorzystanie fon- 
tann determinowało ich wygląd zewnętrzny: po- 
jedynczy prosty otwór wylotowy, przez który 
woda wypływała do basenu zamkniętego w rzeź- 
bionej wnęce. Rzadsze były fontanny dekoracyj- 
ne o bogato zdobionych formach. 

Renesans we Włoszech rozpoczął nową fazę 
projektowania fontann. Wtedy właśnie po raz 
pierwszy wybitną rolę zaczęło odgrywać rzeźbiar- 
stwo. Popularność zyskały układy kilku okrągłych 
lub wielokątnych basenów wspartych na piono- 
wym wsporniku, zakończonym u góry rzeźbioną 
figurą kryjącą otwór wylotowy. Projektowaniem 
fontann zajmowało się wielu znanych rzeźbiarzy, 
wśród nich m.in. Leonardo da Vinci. W okresie 
włoskiego baroku — złotego wieku fontann, stały 
się one jeszcze bardziej skomplikowanymi kom- 
pozycjami architektonicznymi, składającymi się 
z bogato rzeźbionych basenów, figur ludzkich 
i zwierzęcych oraz tryskającej wody. 


Wieczne Miasto 


Za prawdziwe miasto fontann należy uznać 
Rzym, gdzie jest ich około 300. Przyczyniło się 
do tego położenie miasta na 7 wzgórzach: dopływ 
wody zapewnia grawitacja, co ułatwiło projekto- 
wanie wodotrysków. Ich niezwykłą urodę doce- 
niały koronowane głowy i wybitni artyści (rzym- 
ski kompozytor Ottorino Respighi zainspirowany 
ich urodą stworzył w 1916 r. poemat symfoniczny 
„Fontanny rzymskie”). Wiele fontann wybudowa- 
no na miejscu starożytnych wodotrysków publicz- 
nych, zniszczonych w okresie średniowiecza. 
O zwyczaju budowania fontann przypomniano 
sobie dopiero z nadejściem renesansu i powrotem 
papieży do Wiecznego Miasta. Wiele z obecnie 
istniejących wodotrysków powstawało na specja|l- 


sm Trevi to niezwykle imponująca, najlepiej 
zaprojektowana i najczęściej odwiedzana fon- 
tanna w Rzymie. Architektonicznym tłem, jak 
i partiami rzeźbiarskimi nawiązuje do berni- 
niowskich wzorów z poprzedniego stulecia 


ne zamówienie Stolicy Apostolskiej, na przykład 
piękna fontanna znajdująca się w ogrodach Waty- 
kanu, wyrzeźbiona w kształcie galeonu, zaprojek- 
towana przez Jana Van Santena w 1620 roku. 
Najsłynniejszą rzymską fontanną jest Trevi. Le- 
genda głosi, iż rzymski wódz Marek Agrypa i je- 
go żołnierze, szukając wody, spotkali małą dziew- 
czynkę Trivię, która wskazała im źródło. W rzeczy- 
wistości nazwa fontanny pochodzi zapewne od 
skrzyżowania trzech dróg, przy których ją pierwot- 
nie zaprojektowano (łac. trivium, wł. tre vie). 
Trevi, przylegająca do południowej elewacji 
Palazzo Poli, ozdobiona jest marmurowymi statu- 
ami i płaskorzeźbami wykonanymi przez Pietro 
Bracciego, przedstawiającymi Neptuna próbują- 
cego okiełznać konie wiedzione przez trytony. 
Fontanna wznosi się nad skałami, z których ze 
wszystkich stron tryska woda. W bocznych wnę- 
kach widnieją alegorie Obfitości (z lewej) i Zdro- 
wia (z prawej) wyrzeźbione przez Filippa della 
Valle, a nad nimi dwie płaskorzeźby, ukazujące le- 
gendarne spotkanie Agrypy z Trivią i rozmowę 
Agrypy z cesarzem Oktawianem Augustem na te- 
mat doprowadzenia wody do Rzymu. Na balustra- 
dzie fontanny znajdują się cztery posągi, symboli- 
zujące cztery pory roku. Początkowo budowę 
olbrzymiej konstrukcji fontanny Urban VIII po- 
wierzył Giovanniemu Lorenzo Berniniemu, ale 
po śmierci papieża porzucono projekt. Prawie sto 
lat później powrócił do niego Nicoló Salvi, który 
po wygraniu ogłoszonego w 1730 roku przez pa- 
pieża Klemensa XII konkursu na wykonanie naj- 
piękniejszej rzymskiej fontanny, wzniósł kom- 
pleks rzeźbiarski u wylotu akweduktu Aqua Vir- 
go. Budowa fontanny trwała 30 lat. Ukończono ją 
w 1762 roku, już po śmierci Salviego (1751). 


Z fontanną Trevi wiąże się popularny przesąd. 
Głosi on, że aby szczęśliwie powrócić do Rzymu, 
przybysz musi stanąć tyłem do fontanny i przez 
ramię wrzucić do wody monetę. Przez wieki wo- 
dę z Trevi, sprowadzaną akweduktem spoza mia- 
sta, uważano za najlepszą w całym Rzymie. Nale- 
wano ją w beczułki i co tydzień transportowano 
do Watykanu na herbatę dla papieża. 

Inną znaną fontanną Rzymu jest Fontana dei 
Quattro Fiumi (Fontanna Czterech Rzek, 
1647-1651), na której budowę Bernini otrzymał 
zgodę od papieża Innocentego X. Każdą z rzek 
symbolizował pięciometrowy posąg z białego 
marmuru, zaprojektowany przez innego architek- 
ta. Twórcą Gangesu (symbolu Azji) był Claude 
Poussin, Nilu (symbolu Afryki) — Giacomo Anto- 
nio Fancelli (zakryta głowa posągu podkreśla nie- 


znane w owym czasie miejsce źródeł tej rzeki), 
Dunaju (symbolu Europy) — Antonio Raggi, a La 
Platy (symbolizującej Amerykę) — Francesco Ba- 
ratta. Innym symbolem Wiecznego Miasta, rów- 
nież wybudowanym przez Berniniego, jest Fonta- 
na del Tritone, uznana za jedną z najpiękniejszych 
w Rzymie. Delfiny stojące na głowach podtrzy- 
mują olbrzymią muszlę, na której klęczy bóg mor- 
ski Tryton, pół ryba, pół człowiek, i wydmuchuje 
w górę strumień wody. 

Oprócz publicznych fontann włoskie wzomnic- 
two architektoniczne dorobiło się znacznej ilości 
oryginalnych fontann ogrodowych o pięknych, 
a czasami zadziwiających kształtach. Pojawienie 
się urządzeń mechanicznych pozwoliło na przykład 
na zastosowanie efektów trikowych. W Villa d'Este 
w Tivoli w 1549 roku zbudowano fontannę w po- 


f Najbardziej spektakularnym publicznym monumentem Giovanniego Lorenza Berniniego jest Fontanna Czterech Rzek na rzymskiej Piaz- 
za Navona. Tworzy ją obelisk pochodzący z cyrku Maksencjusza, umieszczony na skale z grotami, z których wyłaniają się lew morski i po- 
twór, oraz figury wsparte na skałach, symbolizujące największe rzeki ówczesnego świata 


m Uruchomienie fontann w Wersalu stało się 
możliwe dzięki wykorzystaniu mechanicznych 
urządzeń pompujących wodę, wynalezionych 
prawdopodobnie w kręgu kultury islamskiej 


staci organów wodnych, wydających dźwięki tylko 
wówczas, gdy przechodzień stanął na określonym 
kamieniu chodnika otaczającego basen. Często 
wznoszono wille w górzystej okolicy; umożliwiało 
to budowę kilku fontann położonych na różnych 
wysokościach — woda z górnego wodotrysku spły- 
wała do niższego, docierając kolejno do wszystkich 
(przykładem może być także Villa d'Este oraz ka- 
skada w Villa Aldobrandini we Frascati). 


Inne fontanny europejskie 


Miastem znanym z pięknych fontann jest Paryż. 
Najstarsza z nich to oryginalna i nie naśladująca 
włoskich wzorów Fontanna Niewiniątek, zbudo- 
wana w latach 1547—1549 przez Pierre'a Lescota, 
a ozdobiona płaskorzeźbami przez Jeana Goujona. 
Inną perełkę — siedemnastowieczną Fontannę Me- 
dyceuszy w Ogrodzie Luksemburskim — zaprojek- 
tował Salomon de Brosse (Salomon Debrosse). 

Na początku XVIII wieku paryska ulica de 
Grenelle na lewym brzegu Sekwany była miej- 
scem zamieszkiwanym przez ludzi znanych i bo- 
gatych. Ich domy miały ogrody oddzielone od 
ulicy wysokimi murami, zapewniającymi pry- 
watność. Właśnie tutaj powstała Fontaine des 
Quatre Saisons (Fontanna Czterech Pór Roku), 
zamówiona w 1739 roku jako rezerwuar wody 
dla okolicznych domów. Trudnego zadania uda- 
nego połączenia estetyki i użyteczności podjął się 
utalentowany rzeźbiarz Edme Bouchardon, który 
spędził dziesięć lat w Rzymie na studiowaniu 
sztuki projektowania i budowania wodotrysków. 


Artysta ozdobił swe dzieło dużymi leżącymi fi- 
gurami — alegoriami Paryża, Sekwany i Marny, 
oraz wykonanymi w brązie płaskorzeźbami czte- 
rech pór roku w formie groteskowych masek. 
Fontannę Bouchardona uruchomiono w 1745 ro- 
ku. Od początku uchodziła za widomy dowód 
rozwoju Paryża za rządów króla Francji Ludwi- 
ka XV. Chociaż obecnie uznana za 
jedno z arcydzieł sztuki osiemnasto- 
wiecznej, Fontaine des Quatre Sai- 
sons doczekała się również mniej 
pochlebnych komentarzy. Wolter 
powiedział o niej: „Wielka ilość ka- 
mieni dla malutkiej ilości wody”. 
Na Place de la Concorde stoją 
jedne z najpiękniejszych paryskich 
fontann, pochodzące z XIX wieku. 
Zaprojektował je Jacques Ignace Hit- 
torf. Pierwsza, bliżej Sekwany, ma 
dwie duże figury reprezentujące 
Ocean Atlantycki i Morze Śródziem- 
ne, oraz cztery mniejsze, ulokowane 
na dziobie okrętu (oznaczającego Pa- 
ryż), symbolizujące korale, ryby, mu- 
szle i perły, czyli to wszystko, z cze- 
go żyją francuscy rybacy. Na krawę- 
dzi basenu trytony i nereidy trzymają 
ryby, z których pyszczków leje się 
woda. Fontanna na północnej stronie 
placu składa się z dużych figur sym- 


© Ruch wody w wielce widowisko- 
wej kaskadowej fontannie w Villa 
d'Este odbywa się pod wpływem 
działania sił natury — przyciągania 
ziemskiego 


bolizujących dwie największe rzeki Francji — 
Ren i Rodan. Pozostałe figury są personifika- 
cjami zbiorów: pszenicy, winogron, kwiatów 
i owoców. 

Trudno powiedzieć, czy to wersalskie fontanny 
dodają blasku pałacowym ogrodom, czy raczej 
ogrody stanowią wspaniałe dopełnienie fontann. 
Z pewnością jednak oba elementy składają się na 
wspaniałą całość. Wersal, rezydencja królów fran- 
cuskich, został zbudowany w XVII wieku jako 
miejsce wypoczynku i polowań Ludwika XIII i je- 
go rodziny. Z początku był typową dla ówczesnych 


lat wiejską rezydencją. Pod rządami Ludwika XIV 
w latach 1661-1710 został przemieniony przez 
Louisa Le Vau i Jules'a Hardouin-Mansarta (archi- 
tektów) i projektanta parku Andrć Le Nótre'a w eks- 
trawagancką posiadłość otoczoną przez stylizowa- 
ne angielskie i francuskie ogrody. Ich ważną czę- 
ścią stały się ozdobne fontanny, m.in. Fontanna 
Neptuna i Fontanna Smoka; razem z podświetlany- 
mi stawami tworzyły niezwykłą całość, a ich poka- 
zom często towarzyszyły ognie sztuczne. 
Posiadłość Chatsworth w angielskim hrab- 
stwie Derby znana jest ze wspaniałych ogro- 
dów o powierzchni ponad 18 kilometrów kwa- 
dratowych, zaprojektowanych przez Josepha 
Paxtona. Ten sam architekt zaprojektował jedną 
z najbardziej spektakularnych fontann na świe- 
cie, tzw. Fontannę Cesarską (Emperor Foun- 
tain), zamówioną przez księcia Chatsworth, pra- 
gnącego przyćmić sławę carskiego wodotrysku 
w Piotrogrodzie. Paxton wykorzystał do jej uru- 
chomienia około 50 milionów litrów wody 
z okolicznych jezior. Skomplikowany układ rur 
sięgających na głębokość około 120 metrów 
pozwolił na osiągnięcie niezwykłego efektu: co 
minutę przez pojedynczy otwór wylotowy na 
wysokość około 80 metrów tryska 15 tysięcy li- 
trów wody. W Chatsworth wybudowano także 
inną znaną fontannę. Jest to fontanna kaskado- 
wa, składająca się z 24 grup schodków, który- 
mi spływa woda. Zaprojektował ją francuski ar- 
chitekt Grillet. Budowę fontanny zakończono 
w 1696 roku, a pięć lat później przebudowano 
ją na większą skalę. U szczytu fontanny znajdu- 
je się stylowy pałacyk wybudowany w 1703 roku. 
W Chatsworth wyróżniają się także inne fon- 
tanny, m.in. fontanna w formie miedzianej wierz- 
by (wybudowana w 1692 r., dwu- 
krotnie restaurowana) — spomię- 
dzy jej gałęzi wypływa woda. 
Fontanny w Chatsworth to jed- 
ne z nielicznych przykładów 
w pełni zachowanych fontann 
z czasów popularności ogrodów 
w stylu francuskim. Wraz ze zmia- 
ną mody ogrodowej w XVIII wie- 


© Jacques Ignace Hittorf, peł- 
niąc funkcję architekta Paryża, 
nadał w 1. 1832-1840 Place de 
la Concorde (placowi Zgody) 
dzisiejszy wygląd. Jeden z jego 
głównych elementów dekora- 
cyjnych stanowi piękna fontanna, poświęcona 
akwenom morskim Francji 


ku, kiedy zaczęła się moda na ogrody angiel- 
skie, wiele pięknych wodotrysków popadło w ru- 
inę, m.in. fontanna kaskadowa w ogrodach Stan- 
way House w Gloucestershire wybudowana 
w latach 1725-1735. 

Najbardziej okazała fontanna kaskadowa, 
która przetrwała do czasów współczesnych, 
znajduje się w ogrodach Palazzo Reale w Ca- 
sercie niedaleko Neapolu. Ma około 3 kilome- 


©> Posiadłość Chatsworth słynie 
ze wspaniałych fontann. Znajduje 
się tu m.in. fontanna kaskadowa 
zaczynająca swój bieg bardzo ła- 
godnie, u stóp pałacyku, zwanego 
także domem kaskadowym 


trów długości: jej budowę zakoń- 
czył w 1775 roku Carlo, syn Lui- 
giego Vanvitelliego, architekta 
fontanny. 

Bardzo znana fontanna znaj- 
duje się w stolicy Belgii — Bru- 
kseli, i jest symbolem tego mia- 
sta. Wieńczy ją słynna figurka 
Manneken-Pis, czyli siusiającego chłopca. Fon- 
tanna ta stała już w tym miejscu w XV wieku. 
W 1619 roku władze miasta zamówiły u rzeź- 
biarza Frangois Duquesnoya nową brązową sta- 
tuę. Przez prawie cztery stulecia Manneken-Pis 
przeżył wiele przygód: wielokrotnie zdejmowa- 
no go z fontanny, chroniąc przez bombami spa- 
dającymi na miejskie mury, kilka razy kradli go 
żołnierze obcych armii plądrujący Brukselę, 
a raz zniknął na pewien czas, skradziony przez 
mieszkańców Geraardsbergen — flandryjskiego 
miasta, które rości sobie prawo do posiadania naj- 
starszej w Belgii figury siusiającego chłopca. 

Rzadko który turysta odwiedzający Brukselę 
wie, że chłopca z fontanny często się ubiera. W pa- 
łacu królewskim oraz w muzeum miejskim prze- 
chowuje się ponad 600 kostiumów: pierwszy z nich 
pochodzi z 1698 roku. Z rzeźbą Manneken-Pis 


wiąże się wiele legend. Jedna z nich głosi, że jest to 
dziecko zamienione w posąg przez czarownicę, 
rozgniewaną za obsiusianie drzwi jej domu, który 
stał dokładnie w miejscu, gdzie dzisiaj wznosi się 
słynna fontanna. Według innego przekazu fontannę 
ufundował ojciec zaginionego chłopca, szczęśliwie 
odnalezionego w tym miejscu. 


Technika i fontanny 


W XIX i XX stuleciu fontanny nie straciły 
swojej popularności, chociaż ich forma stała się 
nowocześniejsza. Szczególną okazją do budowa- 
nia niezwykłych wodotrysków były wystawy mię- 
dzynarodowe. Wśród wielu przykładów można 


m Najsłynniejszą fontannę w Chicago — 
Buckingham Memorial Fountain — zapro- 
jektował Jacques Lambert 


wymienić Crystal Palace w Lon- 
dynie (1851), World's Colum- 
bian Exposition w Chicago 
(1893) oraz nowojorski World's 
Fair z 1939 roku. Odwiedzają- 
cy Festiwal Brytyjski w Londy- 
nie w 1951 roku mogli obejrzeć 
ruchomą fontannę, zbudowaną 
ze zbiorników osadzonych na 
wspólnej osi, które obracały się 
po napełnieniu wodą. W chica- 
gowskim Grand Park przyciąga 
uwagę nowoczesna Buckingham Memorial Foun- 
tain z 1927 roku. 

Rozwój techniki inspirował także twórców 
wodotrysków; w ich budowie korzystano na 
przykład z elektryczności. Jednym z pierw- 
szych przykładów wodotrysku podświetlanego 
nocą przez kolorowe świat- 
ła jest fontanna magiczna 
w Barcelonie wybudowana 
w 1929 roku. Wyrzucane wy- 
soko w górę kaskady wody 
są podświetlane przez 4700 
lamp zużywających 3 tysią- 
ce kilowatów energii, zsyn- 


© Brązowa figurka Man- 
neken-Pis z Brukseli jest 
często ubierana w kolorowe 
stroje. Od 1698 r., gdy gu- 
bernator Niderlandów przy- 
wiózł pierwszy kostium spe- 
cjalnie na uroczystości zor- 
ganizowane przez bruksel- 
skie cechy rzemieślnicze, 
uzbierano ich już ponad 600 


chronizowanych z „podskokami” wody, co daje 
niepowtarzalny efekt. 

Najsłynniejszą polską fontanną jest Fontanna 
Neptuna, prawdopodobnie najstarszy gdański po- 
mnik. Odlano ją w 1612 roku, a ustawiono na Dłu- 
gim Targu przed Dworem Artusa w 1633 roku. 
Polskie orły i herby umieścił na kracie ślusarz Ba- 
ren po remoncie fontanny w latach 1757-1761. 
Usunęli je hitlerowcy w 1936 roku. Fontannę zde- 
montowano pod koniec wojny, dzięki czemu unik- 
nęła zniszczenia. Powróciła na swoje miejsce w la- 
tach pięćdziesiątych XX wieku. 


e 4 Wygląd fontann 
zmieniał się wraz z upły- 
wem stuleci. W XX w. po- 
jawiły się fontanny utrzy- 
mane w nowoczesnym, 
stechnicyzowanym stylu, 
jak choćby wzorowana na 
fantastyce fontanna w Syd- 
ney (z lewej) czy przypomi- 
nająca stalowego pająka 
— w Vancouver (u dołu) 


Drzeworyt 


Techniki graficzne do czasu wynalezienia fotografii stanowiły jedyny spo- 
sób masowego powielania przedstawień obrazowych. Spośród całej gamy 
technik, do których zalicza się m.in. miedzioryt, staloryt, akwafortę i lito- 
grafię, najstarszy jest drzeworyt. On pierwszy dał możliwość taniego zastą- 
pienia kosztownych, ręcznie wykonywanych obrazów i rysunków. 


rzeworytem nazywa się zarówno tech- 
D nikę graficzną należącą do druków wy- 

pukłych, jak i uzyskaną za jej pomocą 
odbitkę. Historia drzeworytu sięga starożytno- 
ści. Rytowanie rysunku lub znaków pisarskich 
na desce znane było w Chinach już około IV wie- 
ku. Z VI wieku pochodzą drzeworyty koptyjskie 
z terenu Egiptu (z ornamentalnymi motywami 
roślinno-zwierzęcymi), których używano jako 
stempli do druku na tkaninach. W Europie drze- 
woryt pojawił się w końcu wieku XIV. 


Proces technologiczny 


Na powierzchni wyszlifowanej i zagrunto- 
wanej deski lub klocka wykonuje się rysunek, 
po czym metalowymi narzędziami wycina się 
warstwę drewna pomiędzy liniami. Płaszczy- 
znę deski powleka się farbą drukarską, a na- 
stępnie odbija na papierze przy użyciu prasy 
lub ręcznie, za pomocą kostki introligatorskiej. 
Partie wyżłobione pozostają białe, a pociągnię- 
ty farbą wypukły rysunek zostawia na papierze 
czarny Ślad. 

Rozróżnia się dwa rodzaje drzeworytów: 
wzdłużny (langowy) i poprzeczny (sztorcowy). Drze- 
woryt wzdłużny (stosowany do końca XVIII w.) 
wykonuje się z deski ciętej wzdłuż pnia. Wyko- 
rzystuje się do tego celu niezbyt twarde drewno 
jabłoni, gruszy, czereśni lub lipy. Tło między li- 
niami wycina się nożem i dłutami. Drzeworyt 
poprzeczny, wynaleziony w Wielkiej Brytanii 
około 1790 roku, wykonuje się z deski ciętej 
w poprzek pnia. Jako materiału używa się drewna 
twardego, najczęściej bukszpanowego. Poprzecz- 
ne deski drzeworytnicze o większych wymiarach 


skleja się z mniejszych klocków, ściśle 
do siebie dopasowanych. Różny kieru- 
nek biegu słoi umożliwia wycinanie nie- 
zwykle delikatnych kresek. Uzyskiwa- 
nie tak precyzyjnego rysunku nie jest 
możliwe w przypadku deski wzdłużnej 
o słojach jednokierunkowych, w której 
linie nie mogą być zbyt cienkie, ponie- 
waż uległyby zniszczeniu podczas dru- 
kowania. Do wycinania drzeworytu 
poprzecznego nie używa się już noży 
i dłut, lecz małych rylców o przekroju 
trójkątnym, płaskim i grzebieniowym, 
podobnie jak przy rytowaniu w metalu. 


Okres średniowiecza i renesansu 


Drzeworyt zaczął się rozpowszech- 
niać w Europie pod koniec XIV wieku, 
kiedy opanowano już produkcję papie- 
ru. Pierwsze drzeworyty, które powsta- 
wały na terenie Francji, Niemiec i Ni- 
derlandów, były luźnymi odbitkami 
dewocyjnymi (wizerunki świętych, 
sceny z życia Marii i Chrystusa) oraz 
kartami do gry. W 1. ćwierci XV wie- 
ku, gdy nie znano jeszcze druku, tech- 
nikę drzeworytu zaczęto wykorzysty- 
wać do produkcji książek ksylograficz- 
nych (blokowych). Poszczególne stro- 
ny odbijano z jednego klocka, w któ- 
rym wycinano zarówno tekst, jak i ilu- 
strację. Mimo że wymagało to dużego 
nakładu pracy, książki ksylograficzne 
sprzedawano znacznie taniej od ksiąg 
pisanych i iluminowanych ręcznie. 
Dziś są one wielką rzadkością. Po wpro- 
wadzeniu druku w 2. połowie XV wie- 
ku drzeworyty znalazły zastosowanie 


jako ilustracje książkowe. Zdobiono nimi Bi- 


blie, traktaty moralizatorsko-filozoficzne, dzieła 
o treści religijnej, historycznej, geograficznej 
oraz pierwsze wydania literatury antycznej. 
W końcu XV wieku najbardziej monumental- 
ną ilustrowaną książką była „Kronika świata” 
Hartmanna Schedla (Norymberga 1493). Zawie- 


© Jeden z pierwszych datowanych drzewory- 
tów europejskich, zatytułowany „Św. Krzy- 
sztof” (1423), odnaleziono w austriackim 
klasztorze w Buxheim 


rała ona 1809 drzeworytów, m.in. sceny biblij- 
ne, wizerunki władców i liczne widoki miast 
(m.in. Krakowa). Oprócz ilustracji książkowych 
drzeworyty służyły innym potrzebom użytko- 
wym, na przykład produkcji kalendarzy. 
Początkowo drzeworyty cechowały się ry- 
sunkiem linearnym, ograniczonym wyłącznie 
do konturów postaci, fałd szat i rysów twarzy. 
Często bywały ręcznie kolorowane. W połowie 
XV wieku pojawiło się cieniowanie równoleg- 
łymi kreskami (tzw. szrafowanie) — nadało 
ono obrazom nieco większą plastyczność. 
Technikę drzeworytniczą wzbogacono również 
o tzw. sposób groszkowy, stosowany w mie- 
dziorycie. Na desce wybijano puncami punkty 
różnej wielkości, które na odbitce miały kolor 


© Drzeworyt zaliczany jest do druków wy- 
pukłych. Ślady na papierze pozostawiają po- 
kryte farbą wypukłe części powierzchni deski 


ft. Dzięki wprowadzonemu pod koniec XV w. 
do drzeworytu modelunkowi światłocieniowe- 
mu za pomocą krzyżujących się kresek posta- 
cie nabrały znacznie większej trójwymiaro- 
wości i plastyczności (m.in. „Św. Jan Apostoł” 
Lucasa Cranacha st., ok. 1515) 


biały na ciemnym tle. Około 1490 roku w drze- 
worytnictwie nastąpił ogromny postęp tech- 
niczny i artystyczny. Zajęli się nim bowiem 
nie tylko wykwalifikowani drzeworytnicy-rze- 
mieślnicy (tzw. wycinacze klocków), lecz także 


wybitni artyści (malarze). Dążąc do nadania 
drzeworytom walorów malarskich, wprowadzi- 
li światłocieniowy modelunek za pomocą rów- 
noległych oraz krzyżujących się gęstych kre- 
sek. Precyzyjne szrafowanie, przejęte od mie- 
dziorytników, pozwoliło na osadzenie postaci 
w konkretnej trójwymiarowej przestrzeni. 

Na początku XVI wieku pojawił się również 
drzeworyt barwny (zwany też światłocieniowym), 
odbijany początkowo z dwóch, a następnie z kilku 
desek (po raz pierwszy wykonał go Lucas Cranach 
st. w 1506 r.). 

Od końca XV wieku do połowy wieku XVI 
najprężniejszym ośrodkiem drzeworytu w Euro- 
pie były Niemcy. Działał tu m.in. Albrecht Diirer 
(1471-1528), jeden z najgenialniejszych przed- 
stawicieli sztuki graficznej. To on w dużym stop- 
niu przyczynił się do przełomu w sposobie mo- 
delowania drzeworytu. Kompozycje Diirera 


osiągnęły stopień realizmu, jakiego w drzewory- 
cie jeszcze nie znano (cykl „Apokalipsa” 1498). 
Artysta wprowadził do drzeworytu krajów leżą- 
cych na północ od Alp renesansowe ujęcie prze- 
strzeni — trójwymiarowość bryły oraz dążność do 
sprawnego operowania perspektywą linearną 
(„Pasja Chrystusa” 1498-1510, „Życie Marii” 
1501-1511). Dzięki Diirerowi drzeworyt zyskał 
na początku XVI wieku wielką rangę artystycz- 
ną, stając się samodzielnym dziełem sztuki, 
które nie musiało pełnić funkcji użytkowej. Aby 
uniezależnić się od zamawiającego, artysta zo- 


stał nawet wydawcą własnych prac. Oprócz 
Diirera do wybitnych przedstawicieli niemiec- 
kiego drzeworytu tego czasu należeli: Lucas 
Cranach st. (1472-1553), Albrecht Altdorfer 
(ok. 1480- 1538), Hans Holbein mł. (1497 lub 
1498-1543) i Sebald Beham (1500-1550). 
W pobliskich Niderlandach mistrzostwo w tej 
technice osiągnął Łukasz z Lejdy. Należy pod- 
kreślić, że artyści ci nie zawsze osobiście wyko- 
nywali drzeworyty. Często zdarzało się, że po 
stworzeniu projektu dalszą pracę zlecali rze- 
mieślnikowi, który wycinał rysunek w drewnie. 

W XVI wieku drzeworyt coraz częściej uka- 
zywał realia życia oraz tematykę świecką. Arty- 
ści zaczęli poruszać aktualne zagadnienia spo- 
łeczne i polityczne. Szybko dostrzeżono w drze- 
worycie środek oddziaływania na szersze grupy 
społeczne. W Niemczech karierę robiły druki 
ulotne (jednokartkowe odbitki łączące ilustrację 
z krótkim wierszem), w których słowo i obraz 
stanowiły wzajemnie uzupełniające się elemen- 
ty. Były to m.in. satyry na duchowieństwo, mo- 
ralizująca krytyka ludzkich przywar, kompozy- 
cje odnoszące się do współczesnych wydarzeń 
(np. wojny) lub obyczajów. W okresie reforma- 
cji drzeworyty stały się instrumentem walki 
z papiestwem i Kościołem katolickim; rozpo- 
wszechniano wizerunki Lutra. 

Możliwość wykonania wielu odbitek z jednego 
klocka sprawiła, że drzeworyty zaczęły przynosić 
artystom i drzeworytnikom znaczne dochody. 
Podkolorowane odbitki wędrowały na stragany 
ustawiane na jarmarkach oraz na placach przed ko- 
ściołami w czasie odpustów. Nawet tak wybitni 
malarze jak Diirer i Cranach nie gardzili tego typu 
zarobkiem. Wiadomo, że Diirer do sprzedaży swo- 
ich cykli graficznych angażował żonę i matkę, 


e „Wizja Boga Ojca pośród siedmiu świecz- 
ników” należy do cyklu 14 drzeworytów Al- 
brechta Diirera pt. „Apokalipsa”. Artysta dą- 
żył do osiągnięcia precyzji rysunku, porów- 
nywalnej z ówczesnymi miedziorytami 


które podczas jarmarków (np. w Norymberdze) 
otwierały stoisko z jego pracami. W przeciwień- 
stwie do znacznie droższego miedziorytu, prze- 
znaczonego dla koneserów, drzeworyty trafiały do 
szerokiego kręgu odbiorców. Służyły do dekoracji 
wnętrz mieszczańskich — przybijano je do ścian, 
mebli, a naklejając na deskę, przekształcano 
w obraz. Najlepsi artyści szybko jednak odczuli 
ujemną stronę łatwości powielania rycin. Można je 
było nie tylko łatwo sprzedawać, ale i łatwo sko- 
piować. Z fałszerzami swej sztuki Diirer walczył 
przez całe życie. Tak w Niemczech, jak i za grani- 


cą nieustannie pojawiały się „pirackie” kopie jego 
prac. W 1528 roku, już po śmierci artysty, wdowa 
wykupiła kilka podrobionych klocków, za pomocą 
których wciąż odbijano sfałszowane drzeworyty 
(do dziś w obiegu znajdują się setki fałszywych ry- 
cin Diirera). Podobne problemy miał również Cra- 
nach. W czasach, kiedy nie istniała ochrona praw 
autorskich, władze mogły jedynie zabronić kopi- 
stom używania podpisu artysty. 

W końcu XVI wieku drzeworyt ustąpił miej- 
sca miedziorytowi. Żłobienie rylcem w meta- 
lowej płycie umożliwiało uzyskanie znacznie 
cieńszych linii, a dzięki temu osiągnięcie więk- 
szej precyzji ilustracji. Miedzioryt pozwalał 
także na wykonanie większej liczby odbitek 
z jednej płyty. 


Odrodzenie drzeworytu 


W XVII i XVIII wieku drzeworyt stosowany * 
był stosunkowo rzadko. Wykorzystywali go 
przede wszystkim artyści nieprofesjonalni i lu- 
dowi. Cechował się on sztywnością linii i prosto- 
tą kompozycji. Drzeworyt zaczął się odradzać 
dopiero w końcu XVIII wieku w związku z wy- 
nalezieniem drzeworytu poprzecznego przez 
Thomasa Bewicka (1753-1828), brytyjskiego 
rysownika i rytownika. W swoich pracach starał 
się on naśladować technikę miedziorytu. Opero- 
wał kreską drobną i precyzyjną, kładzioną gęsto 
w celu wydobycia walorów malarskich. Prócz 
nowego materiału zastosował nowe narzędzia — 
rylce i igły używane w technikach metalowych. 
Wynalazek Bewicka sprawił, że drzeworyt stał 
się w XIX wieku najczęściej wykorzystywaną 
techniką graficzną. Znalazła ona większe uzna- 
nie niż zimny i suchy staloryt oraz mniej wygod- 
na przy masowych odbitkach litografia. Twarde 
klocki sztorcowe pozwalały na wykonanie więk- 
szej liczby odbitek niż płyty miedziane. Były 
przy tym tańsze i mogły być odbijane razem 
z tekstem z jednego układu drukarskiego. Naj- 
powszechniejsze zastosowanie technika drzewo- 
rytnicza znalazła w ilustrowaniu książek i cz 
pism (stąd nazwa „drzeworyt reprodukcyjny '). 


e WXViXVI w. drzeworyty wykorzysty- 
wano często do ilustrowania książek. W tech- 
nice tej wykonano najstarszy widok Krako- 
wa, który został zamieszczony w „Kronice 
świata” Hartmanna Schedla 
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f Felix Vallotton to artysta mający udział 
w doprowadzeniu w końcu XIX w. do zmiany 
konwencji estetycznej drzeworytu. Drobne, 
kładzione blisko siebie kreski, zastąpił dużymi 
płaszczyznami czerni i bieli (m.in. w „Łabę- 
dziach”, ok. 1895) 


Drzeworyt, zastępując fotografię prasową, poka- 
zywał aktualne wydarzenia, poruszał problemy 
ówczesnego życia społecznego, gospodarczego, 
kulturalnego i politycznego. 

Drzeworyty nie operowały już zdecydowa- 
ną linią. Naśladowały efekty innych technik 
(malarstwa, rysunku, fotografii), w których wy- 
konane były pierwowzory. Starały się odtwa- 
rzać Świat w sposób realistyczny za pomocą 
kresek, kładzionych w różnych kierunkach 
i subtelnie zróżnicowanych. Dzięki temu osią- 
gano bogactwo delikatnych tonów i malarskich 


efektów światłocieniowych. Wymagało to du- 
żych umiejętności technicznych. Dlatego przy 
powstawaniu drzeworytu uczestniczyły dwie, 
a czasem nawet trzy osoby: artysta, który opra- 
cowywał wzór, rysownik, który kopiował pro- 


jekt na klocku, oraz właściwy drzeworytnik. 


Istniały specjalne drzeworytnie, zajmujące się 
wykonywaniem ilustracji na potrzeby wydaw- 
nicze. W celu uzyskania efektów naturalistycz- 
nych w latach 1880-1890 za pomocą emulsji 
światłoczułej przenoszono na klocki odbitki fo- 
tograficzne. Postępowanie takie doprowadziło 


jednak do zaniku artystycznych wartości drze- 


worytu, czyniąc z niego technikę czysto repro- 
dukcyjną. 

W Polsce drzeworyt najprężniej rozwijał się 
w 2. połowie XIX wieku w Warszawie, gdzie 


©. Drzeworyt sztorcowy umożliwił uzys 
nie niezwykle precyzyjnego rysunku oraz 
białego śladu na czarnym tle. Możliwości 
wyrazu tej odmiany drzeworytu ilustruje 
„Głowa staruszki” Pawła Stellera 


© Drzeworyty zamieszczane w XIX-wiecz- 
nych czasopismach często uzyskiwały efekt 
czarno-białej reprodukcji obrazu malarskie- 
go. Nastrojowy „Widok na Solec z ul. Czer- 
niakowskiej o zmierzchu”, opublikowany 
w 1883 r. w „Tygodniku Powszechnym” wy- 
rył Bronisław Puc według rysunku Aleksan- 
dra Gierymskiego 


osiągnął wysoki poziom w czasopismach takich, 


jak „Tygodnik Ilustrowany” i „Kłosy”. Rysunki 


przeznaczone specjalnie do prasy sporządzali 
najwybitniejsi ówcześni malarze, m.in. Woj- 
ciech Gerson (1831-1901), Maksymilian (1846 
1874) i Aleksander (1850-1901) Gierymscy, 
Władysław Podkowiński (1866-1895). 

W końcu XIX wieku drzeworyt reproduk- 
cyjny został wyparty przez znacznie szybszą 
i tańszą technikę fotomechanicznego powiela- 
nia ilustracji. 


Drzeworyt nowoczesny 


Równocześnie z zamieraniem drzeworytu re- 
produkcyjnego narodziła się nowa koncepcja 
drzeworytu jako samodzielnego rodzaju twór- 
czości, który nie naśladuje już innych technik 
artystycznych. Na fali zmian, jakie zachodziły 
w sztuce europejskiej w ostatnim dwudziestole- 
ciu XIX wieku, drzeworyt stał się niezależnym 
środkiem wypowiedzi artystycznej. Na jego no- 
we rozwiązania formalne w znacznej mierze od- 
działał drzeworyt japoński, który fascynował 
wówczas wielu europejskich artystów, oraz ilu- 
stracje brytyjskiego rysownika Aubreya Vincen- 
ta Beardsleya (1872—1898). Idąc za ich przykła- 
dem, odrzucono drobiazgowe, precyzyjne kre- 
skowanie na rzecz dekoracyjnej płaszczyzno- 
wości oraz kontrastowych zestawień czarnych 
i białych plam. Rezygnując z realizmu, zaczęto 
posługiwać się stylizacją, deformacją i upro- 


© Ekspresjoniści niemieccy wprowadzili 
brutalny, uproszczony modelunek w celu 
zdynamizowania i zwiększenia siły wyrazu 
kompozycji, co doskonale widać w pracy 
Karla Schmidt-Rottluffa „Chrystus z apo- 
stołami” (1918) 


szczeniem. Ważną rolę w ukształ- 
towaniu nowoczesnego drze- 
worytu odegrał Paul Gauguin 
(1848-1903), szukający inspi- 
racji w sztuce prymitywnej; two- 
rzył on proste, lapidarne kom- 
pozycje na deskach wzdłuż- 
nych. Nowe środki formalne 
szybko przestały mieć znacze- 
nie tylko estetyczne. Począw- 
szy od prac francuskiego gra- 
fika i malarza Fćlixa Vallo- 
ttona (1865-1925), stawały się 
coraz bardziej sposobami wy- 


rażania silnych stanów emocjo- 
nalnych. Z innowacji Gaugu- 
ina i Vallottona konsekwencje 
wyciągnął Edvard Munch (1863 
1944), który pragnął uzewnętrz- 
nić najintymniejsze przeżycia 
i lęki człowieka. Posługiwał 
syjną linią, po- 
zostawiał wyraźne ekspresyjne 
ślady dłuta. 

Drzeworyt stał się ulubioną techniką graficz- 
ną ekspresjonistów początku XX wieku, zwła- 
szcza w Niemczech (Ernst Ludwig Kirchner, 
1880-1938; Erich Heckel, 1883-1970; Karl 
Schmidt-Rottluff, 1884-1976) i we Francji 


się falistą sec 


nią) pozwalała na uzyskanie dodatkowej ekspre- 
sji i siły wyrazu. W technice drzeworytniczej 
wypowiadali się również abstrakcjoniści na cze- 
le z Wassilym Kandinskym (1866-1944). W la- 
tach dwudziestych i trzydziestych XX wieku 


atnim wielkim mistrzem japońskiego drzeworytu barwnego był Hiroshige Andó. Naj- 


słynniejszy jest jego cykl pejzaży „53 etapy drogi Tókaidó” (1833-1834), w którym niezwykle 
oszczędnymi środkami przedstawił nastrojowe, poetyckie obrazy natury 


(Maurice de Vlaminck, 1876-1958). Dążąc do 
uzyskania jak najmocniejszego wyrazu i drama- 
tycznego napięcia, artyści stosowali uproszcze- 
nie i deformację. Kompozycje budowali z os- 
trych, kanciastych form oraz dynamicznej kre- 
ski. Ekspresjoniści potrafili doskonale wykorzy- 
stać możliwości, jakie daje drzeworyt tonowy 
(odmiana drzeworytu poprzecznego). Biała kre- 
ska na ciemnym tle (co stanowiło odwrotność 


tradycyjnego drzeworytu, operującego czarną li- 


dużą rolę odgrywała ona także w sztuce związa- 
nej z ideami lewicowymi, podejmującej ważne 
tematy społeczne i krytykującej ówczesne sto- 
sunki społeczno-polityczne. 

W Polsce drzeworyt przeżywał rozkwit 
w okresie międzywojennym. Za ojca nowoczes- 
nego drzeworytu uważa się Władysława Sko- 
czylasa (1883-1934), u którego widać zarówno 
echa drzeworytu ekspresjonistycznego, jak i lu- 


dowego. Z jego szkoły wyszło wielu wybitnych 


drzeworytników (m.in. Tadeusz Cie- 
ślewski mł., 1895-1944; Tadeusz 
Kulisiewicz, 1899—1988). 


Drzeworyt chiński i japoński 


Na Dalekim Wschodzie wykształ- 
cił się odrębny typ drzeworytu. Wyci- 
nano go na desce wzdłużnej nożykami 


e Władysława Skoczylasa — ojca 
polskiej szkoły nowoczesnego drze- 
worytu — zafascynował folklor góral- 
ski. Stosując zsyntetyzowane i zryt- 
mizowane układy czerni i bieli, two- 
rzył portrety górali, przedstawiał 
obyczaje ludowe i sceny religijne. 
Do znanych prac artysty należy „Po- 
chód zbójników” (1919) 


i dłutami. Do odbijania używano farb 
wódnych. Na deskę nakładano arkusz 
specjalnego papieru zwilżony wodą, 
aby farba rozkładała się równomiernie, i ręcznie 
dociskano wałkiem. Drzeworyt chiński, począt- 
kowo czarno-biały, często bywał ręcznie koloro- 
wany. Dopiero w czasach nowożytnych opraco- 
wano technikę odbitek barwnych. Do XVI wie- 
ku służył on przede wszystkim ce- 
lom religijnym (przedstawienia 
bóstw, teksty buddyjskie). 

W VIII wieku sztuka drzewo- 
rytnicza przedostała się z Chin 
do Japonii. Jej rozkwit nastąpił 
w XVIII stuleciu, kiedy wprowa- 
dzono drzeworyty wielobarwne, 
odbijane nawet z kilkunastu kloc- 
ków. Cechą charakterystyczną 
drzeworytu japońskiego był płyn- 
ny rysunek zaznaczony czarną li- 
nią, tworzący pola wypełnione 
płaskimi plamami koloru. Drze- 
woryty ukazywały aktorów teatru 
kabuki, piękne kurtyzany oraz 
sceny rodzajowe. W połowie wie- 
ku XIX nastąpił rozkwit przedsta- 
wień pejzażowych. Ich najwięk- 
szymi mistrzami byli Hokusai 
Katsushika (1760-1849) i Hiro- 
shige Andó (1797-1858), którzy 
w sposób niezwykle subtelny po- 
trafili oddać nastrój i poezję przy- 
rody. Uzyskiwali efekty akware- 
lowe — stopniowe rozjaśnienie ko- 
loru nieba i wody oraz przecho- 
dzenie jednej barwy w drugą 
poprzez częściowe starcie farby nałożonej na 
deskę. Drzeworyty japońskie w 2. połowie 
XIX wieku silnie oddziałały na twórczość wie- 
lu europejskich artystów. W Polsce japońską 
sztukę drzeworytniczą propagował kolekcjoner 
i krytyk dzieł sztuki Feliks Jasieński (1861 
1929), który zgromadził duży jej zbiór. 

Obecnie drzeworyt nie należy do popularnych 
technik artystycznych. W dobie kultury informa- 
tycznej o wiele większe możliwości techniczne 
daje grafika komputerowa niż tradycyjne odbitki 
z drewnianego klocka. Zapewne musi minąć jakiś 
czas, aby ponownie dostrzeżono walory estetycz- 
ne tej najstarszej techniki graficznej. 


ne, ręce często złożone do modlitwy. Kobieta w ,„„Za- 
ślubinach Arnolfinich” jest brzemienna, co wnosi 
pewien element życia do uduchowionej pary. Ro- 
gier van der Weyden zaczynał swoją wielką karie- 
rę jako malarz miejski Brukseli — wykonywał 
głównie obrazy ołtarzowe. Religijna tematyka nie 
przeszkodziła van der Weydenowi w podejmowa- 


Mistrzowie portretu 


Portret to wizerunek osoby bądź grupy osób. Można go przedstawić w malar- 
stwie, rzeźbie, grafice lub fotografii. Zazwyczaj kojarzy się z obrazem twarzy 
albo popiersiem. W ciągu wieków portret ewoluował zgodnie z panującymi 


tendencjami w ikonografii. Przybierał 
zarówno formy sztuki monumental- 
nej, jak i był prezentowany w skali mi- 
niaturowej. Nie pominął go żaden 

z wielkich stylów sztuki. 


ierwsze portrety pojawiły się w starożyt- 
P-= Były wizerunkami bóstw, władców, 

a także dostojników państwowych. Artyści 
w Egipcie i na Wschodzie nie mieli zwyczaju 
podpisywać swych dzieł. Grecy częściowo zmie- 
nili ten obyczaj, przynajmniej na tyle, że dziś, po 
25 wiekach, można przypuszczać, że słynne po- 
piersie Peryklesa wyszło spod dłuta rzeźbiarza 
żyjącego w V wieku p.n.e. — Kresilasa, chociaż 
znane jest tylko z rzymskiej kopii. O rzymskich 
portrecistach również niewiele wiadomo, choć 
do naszych czasów dotrwały liczne popiersia ce- 
sarzy i rzymskich mężów stanu. Podobnie rzecz 
wyglądała w średniowieczu. 


Portret późnogotycki 


W XV wieku sytuacja uległa zmianie. Wielkie 
zamówienia rzeźbiarskie i malarskie sprawiły, że 
ich autorzy wyszli z cienia. W czasie pracy nad 
ołtarzem mariackim (1477-1489) Wit Stwosz wzo- 
rował się na znanych sobie ludziach. Najświętsza 
Maria Panna i święty Józef, choć wyobrażają po- 
stacie ewangeliczne, mają rysy ówczesnych mie- 
szkańców Krakowa. Na zachodzie Europy pojawi- 
ły się w tym czasie pierwsze wielkie nazwiska ma- 
larzy: Jan van Eyck, Rogier (Roger) van der Wey- 
den i Hans Memling. Van Eyck, najstarszy z całej 
trójki, został nadwornym malarzem Filipa Dobre- 
go, księcia Burgundii. Wykonywał na zamówienia 
dzieła religijne, ale malował również śmiałe portre- 


f © Z portretów Jana van Eycka, 
zarówno religijnych, jak i świec- 
kich, emanuje spokój i głęboka 
zaduma (u góry „Portret mężczy- 
zny w czerwonym turbanie” 1433, 
z prawej fragment „Madonny ka- 
nonika van der Paele” 1436) 


ty realistyczne. Spod jego pędzla wy- 
szły takie dzieła, jak „Zaślubiny Arnol- 
finich” (1434), „Madonna kanonika 
van der Paele” (1436), „Portret żony” 
(1439) czy „Madonna kanclerza Ro- 
lin” (1435). Wpływ sztuki gotyckiej 
zaznacza się w nich jeszcze wyraźnie 

wydłużone sylwetki, skromne spoj- 
rzenia, twarze spokojne, jakby skupio- 


niu śmiałych prób portretowania świętych postaci. 
W tryptyku „Siedem Sakramentów” (ok. 1453) 
Maria płacze, co autor przedstawił, malując bły- 
szczące łzy. W „Pokłonie Trzech Króli” (ok. 1458) 
i „Zwiastowaniu” (ok. 1460) twarze postaci są peł- 
ne ekspresji. Artysta starał się przez użycie światło- 
cienia ukazać ich wewnętrzne napięcie. Do perfek- 
cji doprowadził studium twarzy, co doskonale wi- 
dać w „Marii Magdalenie” (1451-1452) czy „Por- 
trecie młodej kobiety” (1450—1460). Stąd często 
bywa uważany za największego portrecistę swojej 
epoki. Hans Memling, najmłodszy z późnogotyc- 
kich mistrzów, również podejmował tematykę reli- 
gijną, a swoje postacie malował jakby z natury. 
W jego dziełach uwidacznia się wpływ van der Wey- 
dena — wiele wskazuje na to, że w młodości był je- 
go uczniem. Portrety Mem- 
linga cechuje jednak większa 
statyka, która przy zastoso- 
waniu miękkiego modelunku 
rysów nadaje im łagodny 
wyraz. Oprócz artystów ni- 
derlandzkich portret późno- 
gotycki uprawiali malarze 
francuscy: Jean Fouquet 
i Jean Perrćal (Jehan de Pa- 
ris, utożsamiany z Mistrzem 
z Moulins). Pierwszy stwo- 
rzył serię portretów królew- 
skich, m.in. Karola VII i Lud- 
wika XI, utrzymanych w du- 
chu epoki. Drugi specjali- 
zował się w projektach por- 
tretów nagrobnych (m.in. 
Franciszka II i jego żony), 
chociaż uprawiał również 
sztukę sakralną. 


Portrety renesansowe 


W tym czasie, gdy w Europie Zachodniej 
święciła triumfy sztuka późnogotycka, we Wło- 
szech narodził się nowy prąd umysłowy, który 
znalazł odbicie w sztuce. Modne stały się po- 
piersia zarówno postaci mitologicznych, jak 
i rzeczywistych, utrzymane w klasycznych ka- 
nonach piękna. 

Wszechstronnym malarzem i teoretykiem sztu- 
ki tych czasów był artysta nadworny książąt wło- 
skich Piero Della Francesca. Obok obrazów reli- 
gijnych malował portrety, z których sławę zdobył 
m.in. „Portret Federiga da Montefeltro” (1465 
1466). Surowe oblicze dostojnika przywodzi na 
myśl starożytnych rzymskich mężów stanu. Z ko- 
lei z „Portretu panny młodej” emanuje dostojeń- 
stwo przynależne młodej kobiecie, świadomej po- 
wagi małżeństwa. Drugim wielkim malarzem wczes- 
norenesansowym był Pisanello (właśc. Antonio 


© Piero Della Francesca uchodzi za prekur- 
sora renesansu. Jego podwójny portret Bat- 
tisty Sforzy i jej męża Federiga da Montefel- 
tro cechuje dostojeństwo i harmonia jak 
w klasycznych rzeźbach greckich 


Pisano), zajmujący się także medalierstwem. 
Pracował głównie na włoskich dworach książę- 
cych, choć wykonywał również zamówienia in- 
nych władców europejskich. Do najlepszych 
portretów malarskich Pisanella należy „Portret 
księżniczki z rodu d'Este” (ok. 1443), a z me- 
dali popiersie władcy bizantyjskiego Jana VIII 
Paleologa (1438). Dzieła te różnią się kompo- 
zycją i cechami postaci. Księżniczka jest wy- 
niosła, choć nie pozba- 
wiona wdzięku. Zamyś- 
lony władca jakby prze- 
czuwa, że jego wielkie 
niegdyś cesarstwo już 
za kilkanaście lat uleg- 
nie Turkom. Oprócz 
Pisanella sławę zdobył 
Antonello da Messina 
(właśc. A. di Giovanni 
degli Antoni), autor m.in. 
„Portretu kondotiera”. 
Trudno powiedzieć, ko- 
go owa pełna surowo- 
ści i wyniosłego okru- 
cieństwa twarz miała 
przedstawiać, jest jed- 
nak bardzo realistyczna. 

W 2. połowie XV wieku jako mistrz portre- 
tu zasłynął Sandro Botticelli, jeden z twórców 
fresków w Kaplicy Sykstyńskiej. Początkowo 
tworzył zgodnie z założeniami szkoły florenc- 
kiej obrazy nacechowane spokojem i chłodnym 
kolorytem. Z tego okresu pochodzi „Portret 
młodzieńca” (ok. 1470). Później pod wpływem 
kazań fanatycznego mnicha Girolama Savona- 
roli zaczął malować pełne ekspresji obrazy reli- 
gijne, co uwidoczniło się w twarzach prezento- 
wanych postaci. Wspaniałe portrety malował 
Giovanni Bellini. Jego „Portret doży Loredan” 
(1501-1505) cechuje spokój i dostojeństwo, 
a ciemne tło sprawia, że obraz wzbudza lirycz- 
ny nastrój. 


1 „Portret nieznajomego z medalem” (pocz. 
lat 70. XV w.) Sandra Botticellego spełnia 


wszystkie kanony portretu renesansowego: 
twarz mężczyzny wyraża spokój, a jednocze- 
śnie światłocień doskonale oddaje jej rysy 


Wiek XVI uznawany jest po- 
wszechnie za najważniejszy okres 
odrodzenia. Wielcy malarze poja- 
wiają się w całej zachodniej i połu- 
dniowej Europie. W Italii w 1. poło- 
wie stulecia sławę zdobyli artyści na 
wskroś uniwersalni, jak Leonardo 
da Vinci, Rafael, Tycjan i Michał 
Anioł. Z tej czwórki jako największy 
mistrz portretu zasłynął 
Leonardo. W latach 1503— 
1506 namalował najsłyn- 
niejszy portret świata „Mo- 
na Liza”, zwany również 
„Giocondą”, ponieważ mo- 
delką malarza była florencka patrycjuszka 
Mona Lisa del Gioconda. Do dziś uczeni 


© Doża Loredan z portretu pędzla 
Giovanniego Belliniego przypomina 
mędrca zapatrzonego w dal, jakby 
tam widział przyszłość nie tylko swo- 
ją, ale całej ludzkości 


fr. Henryk VIII w ujęciu Hansa Holbeina pre- 
zentuje się jako władca srogi i okrutny. Artysta 
nie starał się ukryć jego potężnej tuszy 


głowią się nad tym, co oznacza tajemniczy pół- 
uśmiech na twarzy młodej kobiety. Inny znany por- 
tret artysty to „Dama z gronostajem” („Dama z ła- 
siczką”, 1483-1485). Jednak nazbyt spokojne rysy 
młodej damy nie przyniosły obrazowi sławy po- 
równywalnej z „Moną Lizą”. Leonardo da Vinci, 
będąc uważnym obserwatorem, stworzył w licz- 
nych rysunkach prawdziwe studium ludzkich twa- 
rzy, które rysował z anatomiczną precyzją. Pod ko- 
niec życia uwiecznił nawet siebie w „„Autoportre- 
cie” (ok. 1512), przedstawiającym sędziwego star- 
ca z siwą brodą i długimi włosami, wpatrzonego 


jakby w nieodgadnioną przyszłość. Drugi z wiel- 


kich mistrzów epoki — Rafael, specjalizował się 
w portretowaniu madonn. Nie zaniedbywał rów- 
nież portretu realistycznego: wielokrotnie uwiecz- 
niał papieża Juliusza II, znanego opiekuna artystów, 
malował swoich przyjaciół (znakomity „Baldassa- 
re Castiglione” 1516) i protektorów („Leon X z kar- 
dynałami Giuliem Medici i Luigim Rossi” ok. 1518). 
Michał Anioł najchętniej tworzył całe postacie. 
Spod jego dłuta wyszedł „Dawid” (1501-1504) — 
piękny młodzieniec o szlachetnych rysach greckie- 


© Albrecht Diirer nie lubił 
upiększać portretowanych 
twarzy. Nawet własnej mat- 
ce nie oszczędził realistycz- 
nych detali starości. Portret 
ten został wykonany na dwa 
miesiące przed jej śmiercią 
(„Portret matki” 1514) 


go efeba, oraz „Mojżesz” (ok. 
1513-1516) — przedstawiony 
ie biblijnej konwencji jako 
potężny starzec z długą brodą. 
Oprócz nich tworzyli mniej zna- 
ni, ale nie mniej zasłużeni dla 
portretu autorzy, jak Petrus Christus czy Robert 
Campin portretujący młode kobiety, oraz niezrów- 
nani mistrzowie niemieccy — wnikliwi obserwato- 
rzy ludzkiej natury: Albrecht Diirer i Mathis Griine- 
wald. Twarze portretowane przez Diirera pozba- 
wione są jakichkolwiek upiększeń nawet wówczas, 
gdy rysował bliskie osoby, jak własną matkę. Jedy- 
nie autoportretowi artysta nadał szlachetne rysy, 


jakby chcąc samego siebie przekonać o szlachetno- 


ści swej duszy. „Portret matki Hansa Scheinitza” 
Griinewalda ukazuje boleściwe oblicze starej ko- 
biety, której rozpacz podkreśla grymas ust i przymk- 
nięte powieki. W dziele tym widać jeszcze wyraźny 
wpływ późnego gotyku. 

Realistyczny portret typu dworskiego repre- 
zentował Hans Holbein młodszy, niemiecki ma- 
larz i grafik, który w 1536 roku został nadwornym 
malarzem Henryka VIII. Spod jego pędzla wy- 
szedł najsłynniejszy i w pełni realistyczny portret 
tego władcy. Monarcha jest otyły, zgodnie zresztą 
z opisem ówczesnych kronikarzy. Czarna broda 
i pewien wyraz okrucieństwa nadają jego twarzy 
perwersyjną zmysłowość, a bogaty strój zdradza 
umiłowanie przepychu i próżność. W nieco 
późniejszym czasie portrety dworskie tworzył Ty- 
cjan — nadworny malarz cesarza Karola V. Rów- 
nież i on pozostawił portrety swego protektora 
(m.in. „Karol V” 1548). Tycjan działał również 
w Rzymie, gdzie zaskarbił sobie zaufanie papieży. 
Okazał się przy tym nader przewrotnym portreci- 
stą. Papieża Pawła III ukazał jako zgarbionego 
staruszka, a przy nim dwóch usłużnych młodzień- 
ców, z których jeden nosi kardynalskie szaty. Na- 
wet obraz swój zatytułował „Portret papieża Paw- 
ła III z nepotami” („Papież Paweł III Farnese z 
nepotami”, 1546). Z kolei portret pt. „Doża Mar- 
cantonio Trevisan” prezentuje półpostać okazałe- 
go mężczyzny o zadowolonym, sytym obliczu. 


Mistrzowie baroku 


Portret barokowy wyrósł zarówno z klasycz- 
nego portretu renesansowego, jak i ze skłonne- 
go do przesady manieryzmu. Nawrócony na ka- 
tolicyzm el Greco uległ pokusie malowania 
uduchowionych świętych o mocno wydłużo- 
nych proporcjach ciała i twarzy. Tej manierze 
był także wierny, malując portrety, co doskona- 
le widać m.in. na portrecie kardynała inkwizy- 
tora pt. „Portret kardynała F. Nino de Guevara” 
(1596-1598). Wąska twarz, uważne spojrzenie 
i okulary nadają wizerunkowi kardynała suro- 
wy wyraz. Widać, że to człowiek z zasadami. 

Artyści baroku stworzyli różne odmiany 
portretu. Portret dworski, mieszczański, a na- 
wet fantastyczny, opiewający postacie mitolo- 


giczne. Diego Velazquez wyrósł z tradycji rene- 
sansowej, dlatego portrety Filipa IV (m.in. „Fi- 
lip IV” ok. 1623) są jeszcze bardzo stonowane. 
Papież Innocenty X również został ujęty w kon- 
wencji realistycznej (m.in. „Portret papieża In- 
nocentego X” 1650), ale „Wariat z Coria”, 
z głupkowatym uśmiechem, odarty z wszelkie- 
go piękna, należy już do baroku. Jusepe Ribera 
rywa zupełnie z tradycją renesansu. Najczęś- 
ciej maluje starców (m.in. „Ślepy rzeźbiarz Gam- 
bazo” 1632). 


f Tycjan chętnie korzystał z opieki mece- 
nasów — władców i papieży, w zamian za co 
ich portretował (m.in. „Portret papieża Paw- 


RU 


ła III z nepotami”) 


4 Rembrandt przedstawił starszych cechu su- 
kienników tak, jak wyglądali naprawdę, co 
obraziło zleceniodawców, którzy nie chcieli 
przyjąć zamówionego dzieła i zapłacić artyście 
za pracę 


Największą sławę w epoce baroku zdobyli 
w dziedzinie portretu malarze flamandzcy. Ich 
galerię otwiera Peter Paul Rubens, który tworzył 
zarówno męskie portrety reprezentacyjne, jak 
i wizerunki kobiet o obfitych kształtach i pięk- 
nych, delikatnych twarzach. Widać to m.in. na 
portrecie żony artysty, Heleny Fourment. 

Anton van Dyck malował portrety w stylu 
mieszczańskim. W „Portrecie malarza Petera Sna- 
yersa” ukazał dumne oblicze artysty, a podkręco- 
ny wąs i zimne spojrzenie nadały mu nieco butny 


f © Portrety Diega Velizqueza są utrzyma- 
ne w konwencji realistycznej, choć nie pozba- 
wione pewnej dozy ekspresji (u góry „Portret 
konny infanta Baltazara Carlosa” 1634-1635, 
z prawej „Portret papieża Innocentego X”) 


wyraz. Z portretów dworskich najbardziej znany 
jest portret pt. „Karol I król Anglii” (1635), przed- 
stawiający władcę wraz ze służącymi w czasie po- 
stoju na przejażdźce. Monarchę cechuje majesta- 
tyczność i wyniosłość. Mistrzami psychologii po- 
staci okazali się Rembrandt i Frans Hals. Rem- 
brandt malował przede wszystkim mieszczan, 
ukazując ich prawdziwe, nieupięk- 
szone twarze. Budziło to czasami 
sprzeciwy zamawia h dzieło. 
Kiedy przedstawił starszych cechu 
sukienników (,„Portret członków ce- 
chu sukienników” 1662), sponsorzy 
uznali, że ich zbiorowa podobizna 
jest w złym guście. Podobny zbioro- 
wy portret zaprezentował w obrazie 
„Wymarsz strzelców” (,,Portret kom- 
panii kapitana F. Banninga Cocqa , 
znany też jako „Straż nocna” 1642). 
Dynamizm ruchów postaci i ich ży- 
we spojrzenia nie licowały z wyobra- 
żeniami zamożnych mieszczan 
o własnym dostojeństwie. Z portre- 
tów indywidualnych Rembrandt 
chętnie malował swoją rodzinę, żonę 
Saskię, przedstawianą jako bogini Flora, późniejszą 
towarzyszkę życia Hendrickje Stoffels oraz syna 
Tytusa. Nawet w „Pijanym Locie” (1631) naryso- 
wanym niedbale kredką Rembrandt oddał reali- 
stycznie wizerunek pijanego i załamanego człowie- 
ka. Hals natomiast najchętniej portretował grupy. 
Strzelcy z Bractwa św. Jerzego („„Bankiet oficerów 
Bractwa Strzelców św. Jerzego” 1616) mają indy- 
widualne rysy. Podobnie jak Rembrandt, Hals 
unikał upiększania postaci (m.in. „Wesoły pijak” 
1627). Portret Willema Croesa można uznać na- 
wet za naturalistyczny, a jedynie marsowe oblicze 


© Portrety z dworskiego okresu twórczości 
Goi różniły się od klasycznych wizerunków 
władców — miały w sobie więcej życia („Portret 
Karola IV z rodziną”) 


świadczy, że człowiek ów był kimś ważnym. 
„Czarownica z Haarlemu" ma z kolei oblicze sta- 
rej, brzydkiej kobiety o diabolicznym spojrzeniu. 
Rozjaśniona twarz na bardzo ciemnym tle przy- 
wodzi na myśl zło wyłaniające się z mroku. 


Klasycyzm i romantyzm 


Portret kla 


/styczny przejął wiele cech por- 


tretu renesansowego. Cechowała go jeszcze więk- 
sza statyka postaci i spokój. Nie było miejsca na 
brzydotę, wszystko musiało podlegać żelaznym 


kanonom idealnego piękna. „Madame Rócamier” 
(1800) Jacques'a Louisa Davida przedstawia da- 
mę leżącą na sofie w stroju przypominającym 
rzymską szatę. Jej twarz ma ładne, regularne ry 
ale nie wyraża żadnych uczuć. Nawet „Śmierć 
Marata” (1793) ukazuje zmarłego rewolucjonistę 
ze spokojnym, niemal woskowym obliczem 
zwróconym do widza. W podobny sposób malo- 
wał Jean Auguste Dominique Ingres. Jego wize- 
runek Paganiniego w ogóle nie przywodzi na 
myśl wirtuoza znanego z demonicznej wręcz 
brzydoty. Ukazuje spokojnego młodzieńca o nie- 
co szczupłej twarzy. Zbliżoną manierę malarską 
prezentowali Fiodor Rokotow w Rosji czy Tho- 
mas Gainsborough w Wielkiej Brytanii. W podob- 
nym stylu powstawały popiersia. 

Francisco Goya y Lucientes, artysta przełomu 
klasycyzmu i romantyzmu, początkowo pracował 


jako malarz nadworny na madryckim dworze. 


Tworzył wówczas niezapomniane portrety rodziny 
królewskiej, zarówno indywidualne, jak i zbioro- 
we. Około 1800 roku namalował słynny obraz 
„Portret Karola IV z rodziną”, w którym ze- 


rwał z klasycystycznym dostojeństwem i ukazał 
jej ludzkie oblicza. Do pewnego stopnia był pre- 
kursorem romantyzmu. W znacznej mierze od- 
działał na Francuza Eugćne'a Delacroix. Paganini 
namalowany przez Delacroix jest rzeczywiście 
brzydki, a jego demoniczna, blada twarz została 
bardziej wyeksponowana dzięki ciemnemu tłu, 
w które wtapia się na czarno ubrana sylwetka. Por- 
tret Chopina ukazujący twarz spokojnego, nieco 
smutnego kompozytora również został utrzymany 
w ciemnej tonacji. 


Sztuka portretowa w Polsce 


Od końca XVI wieku w Polsce rozwijał się 
portret trumienny. Na temat jego twórców nie- 
wiele jednak można powiedzieć. Dopiero czasy 
stanisławowskie przyciągnęły do Warszawy ta- 
kie znakomitości, jak Marcello Bacciarelli, 
który namalował „Portret Stanisława Augusta 
w stroju koronacyjnym” (ok. 1770) w konwen- 
cji klasycystycznej. W tym duchu tworzył 
również Antoni Brodowski, uwieczniając na 
płótnie Juliana Ursyna Niemcewicza, księcia 
Józefa Poniatowskiego i wiele innych zna- 
nych postaci. Malował również członków 
swojej rodziny. W w im Muzeum Na- 
rodowym można podziwiać „Autoportret” 
(1813) oraz portret jego brata. Oprócz Bro- 
dowskiego sławę zdobył także Franciszek 
Lampi, który chętnie malował kobiety o nieco 
melancholijnym spojrzeniu. 

W epoce romantycznej portretowane posta- 
cie nabrały nieco żywszego kolorytu. Woj- 
ciech Korneli Stattler namalował swój auto- 
portret w 1828 roku w stylu przypominającym 
dzieła Delacroix — na bardzo ciemnym tle wid- 
nieje uduchowiona twarz artysty. Piotr Mi- 
chałowski chętnie portretował chłopów (m.in. 
„Portret chłopa w kapeluszu” 1846), nadając 
ich twarzom wyraz zadumy, a Henryk Roda- 
kowski, działający w 2. połowie stulecia po- 
wrócił do realizmu. Portrety siostry, matki czy 
generała Henryka Dembińskiego jego autor- 
stwa nie mają w sobie nic z romantycznych 
uniesień („Portret generała Henryka Dembiń- 
skiego” 1852). 


m Vincent van Gogh stworzył nowy typ 
portretu, kładąc główny nacisk na grę kolo- 
rów („Pere Tanguy” 1887) 


Po klęsce powstania styczniowego pojawiły się 
w sztuce polskiej tendencje klasycyzujące. W ta- 
kim duchu utrzymany jest „Portret Marii Pusłow- 
skiej” pędzla Jana Matejki oraz poczet polskich 
władców. W tym samym czasie jako portreciści 
zasłynęli Maurycy Gottlieb i Witold Pruszkowski, 
którzy trzymali się konwencji realistycznej. 

W okresie Młodej Polski Ścierały się 
tendencje symbolizmu, realizmu, ekspre- 
sjonizmu i impresjonizmu. Artyści polscy 


e 4% Polski portret przeszedł ewolucję od 
realizmu do symbolizmu i innych stylów ma- 
larstwa europejskiego. Od lewej portrety 
autorstwa: Henryka Rodakowskiego „Por- 
tret Leonii Bliihdorn” (1871), Jacka Mal- 
czewskiego „Nieznana nuta” (1902) i Olgi 
Boznańskiej „Portret Gabrieli Revaf” (1912) 


wypracowali w zasadzie własny styl i w ich 
przypadku można mówić jedynie o pewnych 
wpływach malarzy obcych. Stanisław Wyspiań- 
ski chętnie malował dzieci oraz autoportrety, 
przywiązując wagę do precyzyjnego rysunku 
(m.in. „Dziewczyna z fiołkami” 1896). Leon 
Wyczółkowski uświetniał na swych płótnach 
twarze wielkich współczesnych (m.in. „Portret 
mężczyzny w białym kapeluszu — Pablo Picas- 
so” 1912), a Jacek Malczewski, czołowy polski 
symbolista, tworzył portrety artystów („Włady- 
sław Reymont" 1905) i człon- 
ków rodziny, nadając im nie- 
odgadniony wyraz. W duchu 
impresjonizmu malowała na- 
tomiast Olga Boznańska (m.in. 
„Dziewczynka z chryzante- 
mą” 1894), która większość 
życia spędziła we Francji. 


Nowe tendencje 


W XX wieku ścierały się 
w sztuce portretowej dwie 


© Pablo Picasso oprócz 
wielu rodzajów malar- 
stwa tworzył także kubi- 
styczne portrety, w których 
poszczególne detale twa- 
rzy wpisywał w bryły geo- 
metryczne („Portret Am- 
se'a Vollarda”) 


tendencje. Z jednej strony obecny był realizm, 
z drugiej funkcjonował ekspresjonizm i impresjo- 
nizm oraz pojawiały się nowe style, jak fowizm, 
kubizm, abstrakcjonizm czy cały nurt sztuki 
awangardowej. Reprezentanci każdego z nich 
eksperymentowali przy malowaniu portretów, 
ukazując coraz bardziej zdeformowane twarze 
i postacie. Portret psychologiczny skończył się 
właściwie w wieku XIX, choć pewnych jego 
cech nie można odmówić ekspresjonistom 
w rodzaju Edwarda Muncha czy impresjoni- 
stom, takim jak Henri To- 
ulouse-Lautrec i Vincent 
van Gogh. Pablo Picasso 
wprowadził w swoich por- 
tretach figury geometrycz- 
ne, a Salvador Dali nadał 
namalowanym przez sie- 
bie postaciom monstru- 
alne rysy. Można powie- 
dzieć, że wraz z wprowa- 
dzeniem fotografii, a na- 
stępnie technik kompute- 
rowych zanikła potrze- 
ba portretowania zgodnie 
z zasadami realizmu. W za- 
sadzie utrzymuje się je- 
szcze ona wśród artystów 
pracujących na zamówie- 
nie dla ludzi, którzy chcą 
mieć swój wizerunek na 
olejnym obrazie, w marmu- 
rze, brązie lub drewnie. 


ajwcześniejszą znaną karykaturą jest 
przedstawienie faraona Ramzesa III, 
pochodzące z XIII wieku p.n.e. Faraon 
wyobrażony został jako lew, grający w niezna- 
ną współcześnie grę planszową z figurami. 
Partneruje faraonowi w tej grze antylopa, uosa- 
biająca prawdopodobnie słabszego przeciwnika 
egipskiego władcy. W staroegipskiej sztuce od- 
naleźć można także przedstawienia, określane 
jako „komiczny koncert”, w których zwierzęta 
(m.in. krokodyl i lew) grają z zapałem na in- 
strumentach muzycznych. 
Sceny o charakterze karykaturalnym pojawia- 
ły się także na ceramice etruskiej. Na 
wazach utrwalone zostały takie 
przedstawienia, jak: „Miłos- 
na przygoda Zeusa” (IV w. 
p.n.e.) czy „Ezop i lis” 
(V w. p.n.e.). Dominuje 
w nich charakter paro- 


m Intaglio (gemma 
ozdobiona wklęsłym ry- 
tem) z II-I w. p.n.e. — 
jedna z najstarszych ka- 
rykatur — przedstawia ma- 
skę grecką o karykaturalnie 
zniekształconych rysach twarzy 


dystyczny i ludowy, a tematyka najczęściej po- 
chodzi z mitologii i historii starożytnej. Twarze 
przypominają niekiedy maski starogreckiego tea- 
tru, podkreślane są wydatne szczęki i pokazane 
wytrzeszczone oczy. Postacie miewają głowy 
nieproporcjonalnie wielkie w stosunku do całego 
ciała, co później powtarza się często w karykatu- 
rze czasów nowożytnych. 

Wiadomo, że karykaturzyści tworzyli już 
w starożytnej Grecji i Rzymie. Znane są ich 
imiona, jednak do naszych czasów przetrwało 
bardzo niewiele rzeźb i malowideł tych twór- 
ców. W starożytnej Grecji działali m.in. Pauzon 
i Ktezyloch z Kolofontu oraz Klezides z Aten, 
a w Rzymie: Antifilus, Calades i Ludius. W sta- 
rożytności posługiwano się karykaturą w celu 
zdyskredytowania i ośmieszenia konkretnych 
osób. Znane są np. karykaturalne rzeźby, przed- 
stawiające w brązie cesarza Kaligulę jako nie- 
zdarnie kroczące, nagie niemowlę w hełmie 
rzymskiego żołnierza (35— 40). 

Z III wieku pochodzi słynne graffiti, odna- 
lezione w Domu Gelotiana na Palatynie. Jest 
ono śladem polemik religijnych z tamtych 
czasów i przedstawia bluźnierczą scenę 
ukrzyżowania Chrystus ukazany został 
z głową osła, pod krzyżem zaś modli się wy- 
znawca religii chrześcijańskiej, a umieszczo- 
ny przy rysunku napis głosi: „Alessameno czci 
(swojego) Boga”. 

W średniowieczu deformacje fizyczne o cha- 
rakterze karykaturalnym służyły najczęściej 
przedstawianiu sfery demonicznej postaci 
diabłów. Trudno więc w takich przypadkach 
mówić o karykaturze w jej dzisiejszym rozu- 
mieniu, ponieważ przedstawienia te częściej 


© Karykaturalne deformacje w obrazie 
„Niesienie krzyża” wykorzystane zostały 
przez Hieronymusa Boscha dla oddania 
okrucieństwa łotrów, prowadzących Chry- 
stusa na Golgotę 


Słynni karykaturzyści 
1 ich dzieła 


Karykatura to forma sztuki, w której charakterystyczne cechy portretowa- 

nych osób ulegają zniekształceniu lub wyolbrzymieniu, zwykle w celu osiąg- 

nięcia efektu komicznego. Wynalezienie karykatury przypisywane jest An- 

nibale Carracciemu (przed 1560-1609), jednak formy groteskowe i wize- 
runki ośmieszające pojawiały się w sztuce już od starożytności. 


miały budzić raczej przeraże- 
nie, niż rozśmieszać albo 
wyszydzać. 

Monstrualne figury po- 
jawiają się w średniowiecz- 
nych gotyckich miniatu- 
rach, tzw. dróleries (zabaw- 
nych historiach), gdzie wy- 
stępują pewne aspekty sa- 

tyryczne i karykaturalne, 
a ukazywane są takie figury, 
jak na przykład naga postać 


z oślimi uszami, trzymająca rybę. Przedstawia- 
nie tego rodzaju karykaturalnych deformacji, 
miało jednak charakter marginalny. Przeważały 
natomiast — mające budzić przerażenie — kary- 
katury diabłów lub osób owładniętych przez 
szatana. Przykładów dostarcza m.in. rzeźba ar- 
chitektoniczna francuskich katedr: w Rouen, 
Chartres czy Amiens, oraz miniatury w średnio- 
wiecznych inkunabułach. 


W późnym średniowieczu wyjątkowym zja- 
wiskiem była twórczość flamandzkiego artysty 
Hieronymusa Boscha (ok. 1450-1516), który 
w swoich obrazach posługiwał się karykaturalną 
formą narracji, ukrywając w niej treści religijne, 
m.in. w tryptyku „Kuszenie św. Antoniego” 
(1505-1506) oraz w tryptyku „Sąd Ostateczny” 
(ok. 1500-1510). Bogatą galerię typów karykatu- 
ralnych odnaleźć można w obrazie „Niesienie 
krzyża” (1515-1516), w którym Bosch przedstawił 
ohydne twarze łotrów, uczestniczących w Drodze 
Krzyżowej Chrystusa. Demoniczne deformacje 
ich twarzy przeciwstawione zostały 
obliczu cierpiącego Jezusa. 


Renesans 


Rozwój karykatury nastąpił w cza- 
sach renesansu. Wątki jeszcze Śred- 


©€ Rysunek Pietera Bruegla st. 
przedstawia „Walkę skrzyń z sakiew- 
kami”. W swoich obrazach i rysun- 
kach Bruegel ukazywał z karykatu- 
ralną dosadnością i rubaszny 
czuciem humoru gorzkie prawdy 
o ludzkich wadach i słabościach 


niowieczne, nasycone treściami eschatologicz- 
nymi (o rzeczach ostatecznych i losie po- 
śmiertnym człowieka), zawiera seria komicz- 
nych drzeworytów niemieckiego artysty Hansa 
Holbeina młodszego (1497 lub 1498-1543) 
„Taniec śmierci” (1538), w których zarówno 
sama śmierć, jak i ludzie są postaciami karyka- 
turalnymi. Elementy karykaturalne odnaleźć 
można także w obrazach Pietera Bruegla star- 


© Wśród różnych uzdolnień Leonarda da 
Vinci objawił się także talent wnikliwego ka- 
rykaturzysty. Swiadczą o tym rysowane 
piórkiem studia głów ludzkich o znacznym 
stopniu karykaturalnej deformacji 


szego (ok. 1528-1569), m.in. w „Walce karna- 
wału z postem” (1559) i „Walce skrzyń z sa- 
kiewkami”. 

W renesansie pojawiła się karykatura służąca 
sporom ideologicznym i wyznaniowym. Zacho- 
wały się karykatury z XVI wieku, ukazujące dia- 
bła grającego na dudach — miech instrumentu sta- 
nowi karykaturalnie przedstawiona wielka głowa 
Marcina Lutra. Oczywiście, istniały także kary- 
katury pochodzenia protestanckiego, w których 
innowiercy wyszydzali katolików. Przykładem 
mogą być pochodzące z XVI wieku karykatury 
papieża Juliusza II. Karykatura stała się w tym 
czasie coraz częściej wykorzystywanym narzę- 
dziem walki o coraz szerszym zasięgu, do czego 
przyczynił się wynalazek druku. 

Wielkim twórcą karykatur był Leonar- 
do da Vinci (1452-1519). Jego liczne ka- 
rykatury to szkice całych postaci ludzkich 
i samych głów. Karykaturalne studia głów 
rysował piórkiem — stanowią one małe ar- 
cydzieła w historii karykatury. Uderzają 
trafnością i ukrytą w nich prawdą przez 


©. Jedną z metod walk religijnych w XVI w. 
była karykatura. W jednej z nich ukaza- 
no diabła, grającego na dudach z głową 
Marcina Lutra 


wyjaskrawienie określonych cech postaci, za- 
obserwowanych z analityczną wnikliwością 
uczonego prawdopodobnie u rzeczywistych, 
konkretnych osób. Leonardo osiągał ekspresję 
poprzez dosadność charakterystyki postaci i ak- 
centowanie brzydoty, co kontrastowało z ideali- 
zmem malarskich dzieł mistrza. W karykatu- 
rach jakby upodobał sobie wyszukiwanie 
szczególnie dziwacznej brzydoty, którą utrwa- 
lał precyzyjną, mocną kreską, nie pomijając 
żadnego szczegółu. 

Efekty karykaturalne obecne są także w obrazach 
Giuseppe Arcimboldiego (ok. 1527-1593). Głowy 
malowanych postaci artysta tworzył z kompozycji 
warzyw, kwiatów, owoców lub korzeni drzew. Przy- 
kładem może być obraz „Ortolano” (czyli „Ogrod- 
nik”; zwany również „obrazem odwracalnym 
z miską warzyw” lub „Żartem z warzyw”, ok. 1590) 
oraz „Bibliotekarz” (ok. 1566). 

Karykatury rysowali także — na marginesie 
głównych nurtów swojej twórczości — inni wielcy 
artyści epoki odrodzenia: m.in. Tycjan (ok. 1485 
lub 1488-1576) i Albrecht Diirer (1471- 1528), 
jednak prawdziwy rozkwit karykatury przyniosła 
twórczość braci Carraccich: Agostina (1557-1602), 
a zwłaszcza Annibale — włoskich malarzy i rysow- 
ników z Bolonii. 


Carracci i karykatura włoska 


Nauczycielem braci Carraccich był Bartolo- 
meo Passarotti (1529-1592), który malował za- 
dziwiająco współczesne karykatury, określają- 
ce formę całego obrazu, m.in. „Karykatura” 
(ok. 1570). Jego wpływ musiał być silny, po- 
nieważ uczniowie rozwinęli w znacznym stop- 


niu tę formę i przyczynili 
się do utrwalenia miejsca 
karykatury w sztuce. Bra- 
cia Carracci uczynili z ro- 
dzinnego miasta — Bolo- 
nii, centrum XVII-wiecz- 
nego malarstwa włoskie- 
go, zakładając w 1585 ro- 
ku słynną Akademię Car- 
raccich, w której szcze- 
gólną uwagę zwracano na 
rysunek z natury i kreo- 
wanie prostej, naturali- 
stycznej sztuki, pozosta- 
jącej w opozycji do manieryzmu. Bracia 
Carracci byli jednak twórcami wyjątkowo 


1 © Obraz Giuseppe Arcimboldiego 
„Ortolano” wieszano tak, aby najpierw 
widz zobaczył martwą naturę. Następ- 
nie odwracano go o 180 stopni, wywo- 
łując śmiech widzów 


wszechstronnymi i obok swojej poważnej twór- 
czości zaczęli uprawiać także karykaturę, z tak 
dobrym skutkiem, że Annibale Carracci uważa- 
ny jest dzisiaj za twórcę nowoczesnej karykatu- 
ry. Jego rysunki odznaczają się trafną obserwa- 
cją gestów postaci, wirtuozerią naśladowania 
rzeczywistych cech i zachowań ludzi, przetwo- 
rzoną w bogatą materię sztuki. Artysta umiejęt- 
nie wyrażał przy tym komiczną ekspresję posta- 
ci, stanowiącą esencję trafnej karykatury od po- 
czątków jej dziejów. Przedstawiał postacie ludz- 
kie i zwierzęce, wszędzie odnajdując inspirację 
do swojej twórczości. Charakterystyczne są 
w jego rysunkach typy ludzkie o wielkich gło- 
wach w dużych kapeluszach, przesadnie wyeks- 
ponowanych tułowiach oraz małych nóżkach. 

Agostino Carracci pozostawił po sobie nato- 
miast m.in. arkusze, wypełnione tłumem kary- 
katuralnych głów, uchwyconych z przenikliwą 
zdolnością obserwacji. Są one łagodniejsze 
w swoim wyrazie w porównaniu na przykład 
z karykaturami Leonarda da Vinci, mają więcej 
pogodnego uśmiechu niż drapieżnej satyry. 
Agostino Carracci tworzył także zagadki gra- 
ficzne, w których za pomocą lapidarnych kilku 
kresek potrafił szkicować scenki, rozbawiające 
przyjaciół. Przykładem może być zagadka 
przedstawiająca murarza przy pracy. 

Wybitnym karykaturzystą tego czasu był 
także Gian Battista della Porta (1535-1615), 
który opublikował swoje karykatury w dziele 
„O ludzkich fizjonomiach” (1601). Podstawę 
jego drzeworytów stanowiła teoria o podobień- 
stwach między ludzkimi i zwierzęcymi fizjono- 
miami. Teoria ta — przypisywana już Arystotele- 
sowi — zakładała, że dla 
poznania charakteru czło- 
wieka wystarczy pozna- 
nie jego fizjonomii oraz 
wykrycie podobieństw 
z odpowiednimi zwie- 
rzętami, które z kolei mia- 
ły uosabiać określone ce- 
chy charakteru. Della Por- 
ta wykorzystywał schema- 
ty typu „zimny jak ryba” 
lub „uparty jak baran”, 
a przykład stanowić mo- 
że drzeworyt „Człowiek 
i baran”. Antyczna teoria podobieństw 
między typami ludzkimi i zwierzęcymi 
dostarczyła w późniejszym czasie wielu 
żywotnych impulsów karykaturzystom. 
Jednym z nich był Guercino (1591 
1666), autor m.in. karykatury „Czło- 
wiek skłonny do gniewu” oraz „Gło- 
wa wieśniaka” — rysunku piórem i akwa- 
relą. Guercino wykonywał wiele ka- 
rykatur, zawierających mnóstwo traf- 
nych obserwacji, zaczerpniętych z ży- 
cia, podkreślających indywidualne ce- 
chy osób. 

Teorie dotyczące ludzkich twarzy, 
oparte na ideach proporcji i pomiarach 
antropometrycznych, zostały w XVII wie- 
ku uporządkowane w schematy graficz- 
ne przez Charles'a Le Bruna (1619— 
1690), co w następnym stuleciu stało 
się inspiracją podręczników z senten- 
cjami, opisujących najczęściej spotyka- 
ne charaktery psychofizyczne. Księgi te 


fr Tworzący w XVII w. Jacques Callot po- 
zostawił po sobie, nakreślone z mistrzow- 
skim zacięciem, scenki karykaturalne z cha- 
rakterystycznymi postaciami żebraków, żoł- 
nierzy, Cyganów i aktorów komedii dell” ar- 
te (m.in. w obrazie „Żebracy, włóczędzy, 
pielgrzymi, tułacze”) 


zawierały ilustracje, które często miały formę 
karykatur. 


Callot i karykatura XVII w. 


Wyróżniającą się indywidualnością w ka- 
rykaturze XVII wieku był Francuz Jacques 
Callot (1592-1635) — autor portretów, scen 
z życia codziennego, a także scen historycz- 
nych oraz ilustracji książkowych. Przez kilka- 
naście lat przebywał i tworzył we Włoszech. 
Z okresu włoskiego pochodzi najwięcej scen 
o charakterze groteskowym i karykaturalnym 
(m.in. obraz „Żebracy, włóczędzy, pielgrzy- 
mi, tułacze”). W swoich karykaturach Callot 
bliski jest stylowi karykatur Leonarda da Vin- 
ci przez kąśliwą i bezlitosną satyrę, z jaką 
utrwalał dziwaczność i szpetotę ludzi, przed- 
stawiając przy tym całą gwałtowność i kon- 
trasty ówczesnego życia. 

Wśród innych karykaturzystów XVII stule- 
cia żywą, szkicową kreską swoich rysunków 
wyróżniał się Stefano della Bella (1610-1664), 
który w swojej twórczości wykorzystywał bo- 
gactwo barokowej groteski, dosadnie charakte- 
ryzując przedstawiane postacie. 

Pier Francesco Mola (1612—1666) reprezen- 
tował inny typ karykatury — trafny swoją lapi- 
darnością, zmierzającą do uchwycenia jedynie 
najistotniejszych cech przy określaniu postaci 
i zadziwiający perfekcyjnym skrótem, defor- 
macjami uzyskiwanymi kilkoma kreskami. 
Przykładem może być rysunek piórem „Kary- 
katura prałata”. 

Na marginesie swojej działalności twórczej 
karykaturą zajmował się także Giovanni Lo- 
renzo Bernini (1598—1680) — wybitny włoski 
rzeźbiarz, architekt i malarz okresu baroku. 
Słynne są jego karykatury wykonane w czasie 
pobytu na dworze króla Ludwika XIV, m.in. 


=> Wdzięczny temat dla karykatury sta- 
nowiła polityka. William Hogarth ukazał 
ówczesną rzeczywistość widzianą oczami 
karykaturzysty m.in. w „Bankiecie przed- 
wyborczym” (w cyklu „Wybory”) 


„Karykatura kawalera francuskiego” oraz 
wykonana w Rzymie „Karykatura papie- 
ża Innocentego XI”. Bernini przedstawił 
papieża siedzącego na łóżku w prywat- 
nym apartamencie, podpartego wielkimi 
poduszkami. 


Hogarth i karykatura XVIII w. 


W XVIII wieku pojawili się — po raz pierwszy 
zawodowi karykaturzyści. Nadal działali jednak 

i tacy artyści, którzy karykaturę traktowali jako do- 
datek do swojej twórczości. Wśród artystów tego 
czasu Anglik William Hogarth (1697-1764) był 
twórcą, u którego zaistniała godna podziwu spój- 
ność między treścią i formą karykatur oraz twór- 
czością malarską innego rodzaju. Obrazy olejne 
z cyklów: „Kariera rozpustnika” (1733-1735), 
„Modne małżeństwo” (1745), a zwłaszcza „Wybo- 
ry” (1754-1755) wykazują wiele cech wspólnych 
z rycinami Hogartha (m.in. „Kariera kurtyzany” 


ft Temat ofiar błędów lekarzy bliski był ka- 
rykaturzystom różnych epok, m.in. Franci- 
scowi de Goi y Lucientes, który stworzył 
cykl 82 grafik „Kaprysy”, a wśród nich — 
„Na co umrze?” 


1732, „Charaktery i karykatury” 1743, 
„Cztery stadia okrucieństwa” 1751). 
W poszukiwaniu tematów Hogarth nie 
wahał się odwiedzać miejsc o wątpli- 
wej reputacji i dążył do tego, aby malo- 
wać prawdziwe życie, a jego ambicją 
była „naprawa obyczajów poprzez 
śmiech”. Odznaczał się specyficznym 
poczuciem humoru — w 1735 roku zało- 
żył z przyjaciółmi towarzystwo, które 
za swoją dewizę przyjęło hasło: „Bef- 
sztyki i Wolność! ”. 

W ostatnich trzech dekadach XVIII 
wieku rozwinęła się karykatura poli- 


tyczna w formie zbliżonej do karykatury współczes- 
nej. Jej wybitnymi przedstawicielami w Wielkiej 
Brytanii byli: James Gillray (1757-1815) i Thomas 
Rowlandson (1756-1827). Gillray atakował dwie 
główne brytyjskie partie polityczne (wigów i tory- 
sów), rodzinę królewską i Napoleona Bonapartego. 
Rowlandson natomiast świetnie komentował zja- 
wiska społeczne, stworzył galerię typów pochodzą- 
cych z różnych warstw społecznych. Krytykował 
obyczaje, moralność i zainteresowania brytyjskie- 
go społeczeństwa. Odznaczał się przy tym dość ru- 
basznym poczuciem humoru. Swoje karykatury 
malował najczęściej w technice akwareli. 

W Hiszpanii pełne goryczy i okrucieństwa 
karykatury tworzył Francisco de Goya y Lu- 
cientes (1746-1828), a dzieła jego — zamiast do 
śmiechu — skłaniają raczej do smutnej refleksji 
nad ludźmi i światem (m.in. rycina „Hiszpań- 
skie wyznanie wiary”, cykl grafik „Kaprysy” 
1796-1798). 


Daumier i karykatura XIX w. 


Najwybitniejszą postacią wśród dziewiętnasto- 
wiecznych karykaturzystów był Honorć Daumier 
(1808-1879), który przez całe życie marzył, aby 
zyskać uznanie jako twórca tradycyjnych obrazów, 


jednak za życia największą popularność przyniosły 


mu karykatury. Współcześnie ceniony jest nato- 
miast bardziej za swoje prace malarskie. Karierę 
rozpoczął w 1830 roku na łamach „Silhouette” ja- 
ko karykaturzysta podejmujący tematykę politycz- 


% © Dwa arcydzieła mi- 
strza XIX-wiecznej karykatu- 
ry Honorć Daumiera: „Gar- 
gantua” — karykatura króla 
Ludwika Filipa I (u dołu), 
oraz litografia przedstawia- 
jąca pisarza Victora Hugo 
(z prawej), opublikowane 
zostały w piśmie „Charivari” 


ną. Jego litografie w lewicowej prasie, krytykujące 
rządy i osobę króla Ludwika Filipa I sprawiły, że 
Daumiera skazano w 1832 roku na sześć miesięcy 
więzienia. Po wprowadzeniu zakazu uprawiania 
satyry politycznej (w 1835 r.) Daumier zwrócił się 
ku satyrze społecznej, a do tematów politycznych 
wrócił po rewolucji 1848 roku. Rysował karykatu- 
ry znanych osób („Karykatura Victora Hugo” 
1849), krytykował w swoich rysunkach próżnych, 
obłudnych i zachłannych urzędników sądowych 
(„Wielkie schody Pałacu Sprawiedliwości” 1848), 
upamiętniał aktualne dramatyczne 
wydarzenia („Ulica Transnonain, 15 
kwietnia 1834 roku”). Litografie 
Daumiera publikowało m.in. „Lito- 
graficzne Stowarzyszenie Wzajem- 
nej Pomocy”, ale najwięcej karyka- 
tur wykonał dla pisma „Caricature” 
(najsłynniejszego pisma satyryczne- 
go tamtych czasów), a później dla 
„Charivari” (dosł. „zgiełk”, „wrza- 
wa ). Pod rządami króla Ludwika 
Filipa I (1830-1848) bujnie rozwi- 
jała się działalność karykaturzystów 
w warunkach politycznego i spo- 
łecznego wrzenia. W 1830 roku 
Charles Philipon (1800-1862) zało- 
żył pismo „„Caricature”, wyrażające 
idee lewicowe i republikańskie. Phili- 
pon jest autorem m.in. słynnej karykatu- 
ry króla Ludwika Filipa I „Les Poires” 
(1833), w której poczwórna karykatura 
głowy króla została upodobniona do 
gruszek (stąd tytuł). W 1831 roku Phili- 
pon zatrudnił Daumiera, który wykonał 
wiele niezwykle popularnych karykatur. 
Daumier był w tym czasie najbardziej 
cenionym z młodych karykaturzystów. 
Oprócz litografii na zamówienie Phili- 
pona wykonał także serię wymodelowa- 
nych, barwnych popiersi — karykatur, 
przedstawiających najbardziej znanych 
polityków prawicowych. Popiersia te wystawiono 
w witrynie „Caricature”, Daumier wykonał rów- 
nież litografię pt. „Gargantua”, gdzie przedstawił 
Ludwika Filipa I na tronie z dziurą, przypominają- 
cym nocnik. Ministrowie i deputowani wrzucają 
do ust króla zebrane od ludzi złoto, które następnie 
zostaje zwrócone pochlebcom w postaci posad 
i orderów. W 1835 roku, kiedy przyjęto uchwały 
ograniczające wolność prasy, pismo „Caricature” 
przestało się ukazywać, a Daumier zaczął praco- 
wać dla pisma „Charivari”, w którym uprawiał 
głównie karykaturę obyczajową. W swoich kary- 
katurach zawsze odznaczał się odwagą i bezkom- 
promisowością. Przysparzały mu one wielu wro- 
gów, ale i zwolenników. Wywarł silny wpływ na 
późniejszych mistrzów karykatury, m.in. na Henri 
de Toulouse-Lautreca (18641901), który z cza- 
sem wypracował własny, rozpoznawalny od razu 
styl. Toulouse-Lautrec wykonał m.in. karykatury 
przedstawiające tancerkę i piosenkarkę kabareto- 
wą Yvette Guilbert (album litografii pod tym sa- 
mym tytułem, 1894) i wiele scen karykaturalnych 
(m.in. „„Te panie w jadalni” 1893). 


Karykatura XX w. 
W XX stuleciu karykatura nadal rozwijała 


się drogami wytyczonymi przez mistrzów po- 
przednich stuleci, znajdując jak zawsze wiele 


tematów godnych graficznego ujęcia w formę 
prowokującą odbiorców do myślenia. Wybitne 
dzieła przyniosła karykatura antywojenna. 
Przykładem może być twórczość niemieckiego 
artysty George'a Grosza (1893-1959), autora 
m.in. słynnego rysunku przedstawiającego 
„Chrystusa na krzyżu w masce gazowej” 
(1918). Karykatura polityczna do dziś cieszy 
się ogromną popularnością. W tej dziedzinie 
wyróżniają się m.in. prace Geralda Scarfe'a na 
łamach czasopisma „Punch”. 

Według „Księgi rekordów Guin- 
nessa” najpopularniejszym na świecie 
karykaturzystą lat dziewięćdziesiątych 
był Amerykanin Ranan R. Lurie, 
którego łączny nakład rysunków wy- 
niósł 85 milionów egzemplarzy. 


Karykaturzyści w Polsce 


Pierwszym znanym karykaturzystą 
w Polsce był Antoni Moeller (Móller, 


© Henri de Toulouse-Lautrec przed- 
stawiał z karykaturalną sympatią 
m.in. tancerki i piosenkarki z pary- 
skich kabaretów. Szczególnie często 
portretował Yvette Guilbert 


f © Mistrzami pol- 
skiej karykatury w XX w. 
byli m.in. Maja Berezow- 
ska, charakterystyczną 
kreską przedstawiająca 
m.in. „Przekupki”, oraz 
Eryk Lipiński, który 
stworzył m.in. autokary- 
katurę Eryka Lipińskiego, 
rysującego aktora Igo- 
ra Śmiałowskiego 


ok. 1563-1611) — artysta 
działający w Gdańsku. 
Jest on autorem m.in. „Sądu Ostatecznego” 
(1602-1603) we Dworze Artusa w Gdańsku. Na 
obrazie tym przedstawił m.in. satyryczny por- 
tret córki burmistrza miasta, za co został zmu- 
szony do przedstawienia na obrazie także i sie- 
bie — między potępionymi w piekle. Poznać go 
można po trzymanej w dłoni palecie. 

Ważnym zjawiskiem w historii polskiej ka- 
rykatury była twórczość Jana Piotra Norblina 
(1745-1830) oraz Aleksandra Orłowskiego 
(1777-1832). Norblin pozostawił wiele karyka- 
tur rozmaitych typów ludzkich, przedstawicieli 
szlachty, chłopów, Żydów i mieszczan. Karyka- 
tury wykonywał na marginesie swojej działal- 
ności malarskiej i dekoratorskiej, osiągając zna- 


komite rezultaty w tym gatunku. Aleksander 
Orłowski był natomiast autorem portretów 
i sylwetek karykaturalnych, opatrzonych podpi- 
sami w rodzaju: „Wielmożny Pan Chorąży Wy- 
drzygała, prezes powiatu dupickiego” czy „Pan 
Wojewoda Wyszosracki herbu Odro Wąsz”. 

Za kontynuatora twórczości Williama Ho- 
gartha uznaje się Daniela Chodowieckiego 
(1726-1801), który prawie całe życie spędził 
w Berlinie. Pozostawił jednak po sobie także 
karykatury związane z polską rzeczywistością. 

Na początku XIX wieku karykatura portretowa 
była w Polsce jedną z salonowych rozrywek, nato- 
miast w twórczości artystycznej uważano ją za 
rzecz wstydliwą. Zachowały się m.in. karykatury 
wykonane przez wielkiego kompozytora Frydery- 
ka Chopina (1810-1849); sporadycznie karykatu- 
ry wykonywali także: Artur Grottger (1837—1867), 
Cyprian Kamil Norwid (1821-1883) czy Jan Ma- 
tejko (1838-1893). 

Kiedy w latach sześćdziesiątych i siedemdzie- 
siątych XIX wieku nastąpił intensywny rozwój 
prasy ilustrowanej, powstały także pisma humo- 
rystyczno-satyryczne, zamieszczające karykatu- 
ry, m.in. „Kurier Świąteczny”, „Wolne Żarty” czy 
„Kolce”. Karykatury publikowali tam m.in. Fran- 
ciszek Kostrzewski (1826-1911), Arkadiusz Mu- 
charski (1855-1899) czy Henryk Pillati (1832— 
1894). Dominowała konwencja realistyczna; nie- 
zwykle ważna była zawsze anegdota zawarta 
w podpisie, niekiedy bardzo długim. 

Do usamodzielnienia karykatury jako równo- 
ważnej dziedziny sztuki przyczyniły się na począt- 
ku XX wieku czasopisma satyryczne: „Liberum 
Veto”, „Abdera” czy „Hrabia Wojtek”. Do wybit- 
nych karykaturzystów tego czasu należeli: Kazi- 
mierz Sichulski (1879-1942), Karol Frycz 
(1877-1963) i Witold Wojtkiewicz (1879-1909). 
Artyści ci związani byli także z Jamą Michalikową 
— krakowską cukiernią, na której ścianach do dziś 
oglądać można wybitne 
dzieła ówczesnej karykatury. 

W okresie międzywo- 
jennym do najlepszych pol- 
skich karykaturzystów zali- 
czyć można m.in. Maję Be- 
rezowską (1898—1978), Sta- 
nisława Ignacego Witkiewi- 
cza (1885-1939), Feliksa 
Topolskiego (1907-1989) 
oraz Jerzego Zarubę (1891 
1971) — związanego z cza- 
sopismem „Szpilki”, ukazu- 
jącym się od 1935 roku. 

Po II wojnie światowej 
do rozwoju polskiej karyka- 
tury przyczynili się m.in. Eryk Lipiński (1908— 
1991) — twórca Muzeum Karykatury w Warsza- 
wie i Antoni Chodorowski (1946-1999). Wielkie 
osiągnięcia w tej dziedzinie sztuki mają Andrzej 
Czeczot (ur. 1933) oraz Andrzej Dudziński (ur. 
1945). W latach osiemdziesiątych część polskich 
karykaturzystów brała udział w politycznej saty- 
rze walczącej, związanej z wydarzeniami tamte- 
go czasu. 

Karykatura to szczególny sposób wypowiedzi 
artystycznej, mającej zwrócić uwagę widza na pa- 
lące problemy współczesności, zarówno społecz- 
ne, jak i polityczne, albo na jakieś znane osobisto- 
ści i ustosunkować się do nich. Ma im w tym po- 
móc stanowisko artysty wyrażone w rysunku. 


Sztuka tatuażu 


Tatuowanie ciała, czyli wykonywanie na nim trwałych rysunków lub napisów 
metodą nakłuwania skóry i zapuszczania nakłuć farbą, budzi wiele kontro- 
wersji i w kręgach konserwatywnych artystów nie uchodzi za sztukę. Histo- 
rycznie jest to zjawisko bardzo stare, jednak w kulturach zachodnich tatuaż 
pojawił się późno, dopiero w połowie XIX wieku. W Polsce przez lata cieszył 
się złą sławą — uważano go powszechnie za zjawisko patologiczne, charak- 
terystyczne dla środowisk kryminogennych oraz marynarzy. A jed- 
nak wielu kulturoznawców twierdzi, że ciało ludzkie było pierw- 
szą i najbardziej naturalną płaszczyzną, na której pierwotny ar- 
tysta zostawiał ślad swojej twórczej działalności. 


wałtowny rozwój sztuki tatuażu, który 
Gs" się w ciągu ostatniego stule- 

cia dzięki rozpowszechnieniu łatwych 
i bezpiecznych metod wykonania (po wynale- 
zieniu w końcu XIX w. igły poruszanej elektro- 
magnesem), spowodował, że tatuowanie stało 
się dla młodego pokolenia równie naturalne jak 
przekłuwanie uszu. Jednak powstanie wielu sa- 
lonów tatuażu nie wpłynęło pozytywnie na ja- 
kość pracy. W zalewie masowej tandety, nie 


© Do zwyczajów miesz- 
kanek Mali należy tatu- 
owanie ust 


wodzów Majów, uwa- 
żających zdobienie cia- 
ła za oznakę wysokiej 
godności. 

Z pewnością tatuo- 
wanie ciała znano w sta- 


aspirującej do rangi sztuki, twórcy wybitni, dla 
których tatuaż stał się środkiem realizacji arty- 
stycznych koncepcji, a skóra i igła — artystycz- 
nym tworzywem, stanowią mniejszość. Propa- 
gują oni tatuaż bardzo zindywidualizowany, 
każde dzieło traktując jako byt niepowtarzalny, 
przynależny tylko jednej osobie. Tatuowanie 
jest dla nich aktem twórczym, pełnym ekspre- 


rożytnym Egipcie, gdzie 
trwałe ozdoby na skórze 
stanowiły wyznacznik po- 
zycji społecznej oraz okre- 
ślały rodzaj wykonywanej 
profesji. Trójkąt wytatuowany 
na plecach wyróżniał kapłanów, 
taki sam rysunek, ale wykonany 


sji i poświęcenia, dbałości 
o nasycenie motywu stylem 
artysty, aby był rozpozna- 
wany w zalewie sztampo- 
wych wzorów. 


na bicepsie, był sym- 
bolem architektów, a papu- 

ga z rozłożonymi skrzydłami zdo- 
biła piersi tłumaczy. Dzięki prze- 
kazom rzymskich dziejopisów 
i filozofów wiadomo, że tatuaż 


Od pogan do chrześcijan 


Nie wiadomo dokładnie, 
kiedy narodził się zwyczaj 
tatuowania ciała. W gro- 
bach z okresu paleolitu od- 
najdowano barwniki oraz 
ostre rylce, które mogły 
służyć do wykonywania ta- 
tuaży. Człowiek odnalezio- 
ny we wrześniu 1991 roku 
w topniejącym lodowcu Si- 
milaun we Włoszech, który zmarł 5400 lat te- 
mu, miał na skórze tatuaże w postaci trzech 
grup linii na plecach, jednej wokół prawej kost- 
ki oraz krzyża na lewym kolanie. Do ich zabar- 
wienia na niebiesko prawdopodobnie wykorzy- 
stano sproszkowany węgiel drzewny, a do na- 
kłucia skóry użyto igieł. 

Niewiele wiadomo na temat sztuki tatuażu 
na terenach starożytnej Azji, choć nie ulega 
wątpliwości, że była ona bardzo popularna. 
W kronikach zachowały się informacje o tatuo- 
waniu kryminalistów za panowania chińskiej 
dynastii Han (206 p.n.e.-220 n.e.) oraz o rozpo- 
częciu stosowania tatuażu jako ozdoby w Japo- 
nii pod koniec III wieku. W Ameryce Południo- 
wej zachowały się terakotowe figurki pocho- 
dzące z I tysiąclecia p.n.e., których wygląd 
wskazuje na dużą popularność tatuażu wśród 


i malowanie ciała mające cele religijne, upięk- 
szające lub wzbudzające strach wśród wrogów 
znały plemiona barbarzyńskie, m.in. Brytowie, 
Galowie, Germanowie i Sarmaci. Tatuaż rozpo- 
wszechniony był także wśród Scytów; podczas 
badań archeologicznych w jednym z kurhanów 
na terenie Górnego Ałtaju odkryto zakonserwo- 
wane zwłoki mężczyzny (ok. V w. p.n.e.), które- 
go skórę na górnej części tułowia i na kończy- 
nach pokrywały tatuaże. 

W starożytnej Grecji tatuaże miały cha- 

rakter zdobniczy. Młodzi mężczyźni 
ozdabiali ciała motywami kwiato- 
wymi, misternie wykłuwanymi na 
plecach. W starożytnym Rzy- 
mie rozpowszechniło się tatu- 
owanie zbiegłych niewolni- 
ków, a chociaż obowiązy- 
wał oficjalny zakaz upięk- 
szania ciała stałymi rysun- 
kami, tatuaże mieli liczni 
żołnierze rzymskich le- 
gionów — prawdopodob- 
nie zwyczaj ten przenie- 
siony został z podbitej 
w 43 roku Brytanii. 

W kulturach ludów pier- 
wotnych tatuaże były noś- 
nikami mocy magicznych, 
leczniczych i opiekuńczych. 
Maorysi z Nowej Zelandii do 
dziś wierzą, że wytatuowana 
twarz zapewni im przychylność 
sił nadprzyrodzonych. Kanadyjscy 
Indianie uważali na przykład, że wła- 
ściwy dobór wzorów ochroni ich przed 

gwałtowną śmiercią. 

Kultura oparta na wierze chrześcijańskiej 
przez wieki odmawiała tatuażom funkcji este- 
tycznych, traktując je jako sposób na określenie 
przynależności grupowej. Pierwsi chrześcijanie 
zdobili ciała symbolami oznaczającymi 
ich wyznanie, związanymi z imieniem 
Chrystusa (m.in. jagnięcia, krzyża lub 
ryb); naukowcy nie są jednak całkiem 
pewni, czy te znaki wykonywano meto- 


e Większość plemiennych kultur 
wyspiarskich ma określony zestaw 
znaków tatuowanych na ciele. Tatu- 
ują się zarówno mężczyźni, jak i ko- 
biety. W tradycyjnym tatuażu maory- 
skim dominują zgeometryzowane for- 
my, rysunki linearne i elementy spi- 
ralne 


dą tatuażu, czy raczej przez wypalanie. 
W Europie praktykowany był także 
zwyczaj tatuowania się dla upamiętnie- 
nia odbytej pielgrzymki do miejsca kul- 
tu — w tym celu pokrywano ciało moty- 
wami krzyża, Grobu Świętego oraz 
symbolami nawiązującymi do męki 
Chrystusa. Krzyżowcy znaczyli swoje 
ciała łacińskimi krzyżami, aby mieć 
pewność, że po gwałtownej Śmierci 
w pogańskim kraju zostaną pochowani 
zgodnie z chrześcijańskim obrządkiem. 
Do dzisiaj egipscy Koptowie noszą wy- 
tatuowane krzyże po wewnętrznej stro- 
nie przegubów rąk. 


Tatuaż należy wykonywać tylko w ste- 

rylnych warunkach, przyborami sterylizo- 

| wanymi lub (najlepiej) jednorazowego 

|| użytku. Tatuator musi nosić sterylne ręka- 

wiczki jednorazowego użytku i do każde- 

||go tatuażu używać nowych, jałowych 
igieł; 

— zabronione jest picie alkoholu przed 
| zabiegiem, ponieważ podnosi on ciśnienie, 
a nadmierna ilość wypływającej krwi wy- 
płukuje pigment i tatuaż po zagojeniu nie 
wygląda najlepiej. Również używki z kofe- 
iną podnoszą ciśnienie krwi. Kategorycznie 
zakazane jest wykonywanie tatuażu pod 
wpływem narkotyków; 

— podczas gojenia się zranionej skóry 
|| należy unikać kontaktu z najmniejszymi 
| nawet zanieczyszczeniami, mogącymi ją 

zainfekować; 

— wyjątkowo niekorzystnie na tatuaż 
wpływają promienie ultrafioletowe, po- 
nieważ powodują szybsze blaknięcie ko- 
lorów; 

— nie wszyscy mogą robić sobie tatu- 
aż. Przeciwwskazaniem jest nosicielstwo 
chorób zakaźnych: żółtaczki i wirusa 
HIV. Z usługi powinni też zrezygnować 
chorzy na cukrzycę, serce i epileptycy. 
Dotyczy to także kobiet w ciąży. Osoba 
niepełnoletnia musi mieć pozwolenie od 
rodziców; 

— całkowite usunięcie tatuażu wymaga 
zabiegu chirurgicznego. Wykonuje się 

| wtedy operację plastyczną, czyli wycina 
|| płat skóry, albo ściera się („zeszlifowu- 
| je”) warstwę skóry zawierającą pigment 

| (tzw. dermabrazja). Coraz powszechniej- 

| sze są laserowe techniki usuwania tatua- 

| żu, jednak cena takiego zabiegu często 
| kilkakrotnie przekracza koszt zrobienia 
J/ tatuażu; 

— gdy nie jest się pewnym, czy permanent- 
na ozdoba ciała nie znudzi się w przyszłości, 
warto zdecydować się na mniej trwały sposób 
| ozdabiania ciała, np. na hennę, body painting 

lub tatuażowe nalepki wodne. 


w ten sposób zwyczaj pokrywania skóry rysun- 
kami zyskał podejrzaną reputację, co spowodo- 
wało jego powolne zanikanie w Europie. 

Poza Starym Światem sztuka tatuażu w cią- 
gu następnych wieków rozwijała się prawie pod 
każdą szerokością geograficzną. Borneo, Sa- 
moa, Polinezja, Nowa Zelandia, Japonia, Chi- 
ny oraz inne egzotyczne kraje to miejsca, 
w których posiadanie ozdobnych ornamentów 
na ciele uważano za zaszczytne wyróżnienie. 
Tatuowały się plemiona indiańskie, liczne ludy 
azjatyckie, indoirańskie, chamickie, semickie 
i indoeuropejskie. 


Nowe czasy tatuażu 


Używany do dzisiaj termin „tatuaż” (ang. 
tatoo, franc. tatouage, niem. Tdtowierung) po- 
chodzi od polinezyjskiego słowa tatau ozna- 
czającego „znak” lub „malowidło”. Trafiło ono 
do Europy wraz z powracającym z wyprawy 
dookoła świata (1772-1775) angielskim żegla- 
rzem, Jamesem Cookiem. To właśnie maryna- 
rze podróżujący do dalekich krajów w XVII 
i XVIII wieku przyczynili się do powrotu do 
Europy zapomnianego i wyklętego od setek lat 
zwyczaju tatuowania ciał. Już w 1691 roku An- 
glik William Dampier przywiózł do Londynu 
i zaczął demonstrować (za pieniądze) wytatuo- 
wanego na całym ciele mieszkańca mórz połu- 
dniowych. Do 2. połowy XIX wieku wiadomo- 
ści o ludziach tatuowanych w Europie miały 
charakter sporadyczny. Dotyczyły przeważnie 
mieszkańców mórz południowych, później zaś 
Europejczyków, którzy dotarli na an- 
typody i tam poddali się tatuo- 
waniu. 


© „Z tatuażem jest 
jak z chipsami. Je- 
Śli zaczniesz, nie 
możesz skończyć” 

— tak o tatuowa- 
niu ciała mówi 
„Tattoo Mike” 


Sztuka tatuowania u chrześcijan zaczęła 
wygasać w IV wieku, gdy pierwszy chrześci- 
jański cesarz Rzymu Konstantyn (306-337) 


zakazał tatuowania twarzy, gdyż w ten 
sposób zniekształcano to, „co zostało 
uformowane na obraz i podobieństwo 
Boże”. W 787 roku sobór w Calcuth 

w północnej Anglii pod przewodnic- 
twem papieża Hadriana I potępił 
wykonywanie tatuażu i noszenie 
go, a kolejni papieże podtrzymy- 
wali zakaz, twierdząc, że tatuaż za- 
graża ocaleniu duszy. Cytowali za 
Księgą Powtórzonego Prawa: „Nie 
będziecie nacinać skóry ani strzyc 
krótko włosów nad czołem umar- 
łych”. W średniowieczu tatuaże były 
przeznaczone tylko dla przestępców; 


m Tatuaż przestał być już dawno 
oznaką przynależności do jakiegoś 
środowiska i stał się dostępnym dla 
każdego sposobem ozdabiania ciała 


Marynarze najpierw 

zdobili ciała przedsta- 
wieniami Chrystusa 
(wierząc, że człowiek 
noszący na skórze wi- 
zerunek Boga nie może 
zostać wychłostany), a później, 
gdy gusty się zmieniły, piękne 
kobiety, serca przebite strzałą, 
imiona żon i kochanek oraz wize- 
runki kotwice. 


Niekiedy tatuaże miały na celu łatwiejszą 
identyfikację osoby. Na przykład akuszerki jed- 
nego z paryskich szpitali przeznaczonych dla 
najuboższej warstwy społeczeństwa wykony- 
wały identyczne tatuaże matkom i ich nowo- 
rodkom, aby te nie miały problemów z rozpo- 
znaniem potomstwa. Do 1869 roku w armii 
brytyjskiej jednym z rodzajów kary było tatuo- 
wanie ciała żołnierza. 

Sztuka tatuażu upowszechniła się dzięki koro- 
nowanej głowie. W 1881 roku książę Walii, 
późniejszy król Edward VII, podczas pobytu 
w Japonii pozwolił, aby jeden z najwybitniejszych 
miejscowych artystów tej sztuki wytatuował na 
jego ciele motyw smoka. Gdy dzięki brytyjskiej 
prasie informacja stała się powszechnie znana, ta- 
tuaż zyskał popularność w wyższych sferach. Na 
przykład car Mikołaj II Romanow powrócił 
z pielgrzymki do Jerozolimy ze szpadą wytatuo- 
waną na piersi, a pierś austriackiego arcyksięcia 
Franciszka Ferdynanda zdobił wizerunek węża. 
Nie pogardzili tatuażem również: król Szwecji 
Oskar II Bernadotte, król Norwegii Haakon VII, 
wielcy książęta rosyjscy Aleksy i Konstanty, 
królowa Olga i król Jerzy I w Grecji. 

Wizyta brytyjskiego księcia Edwarda w Ja- 
ponii wypadła w okresie, gdy w Europie fa- 
»,  scynacja japońszczyzną sięgała apo- 
geum. Tatuaż japoński trafił w tym 
okresie w Europie na podatny grunt 
i szybko upowszechniał się w wielu 
warstwach społeczeństwa. Wzo- 
rem japońskich mistrzów tatuażu 
angielscy artyści (np. David Pur- 
dy w 1870 r.) zaczęli otwierać 
pierwsze salony tatuażu. Wyna- 
lezienie w 1890 roku przez 
Amerykanina z Nowego Jorku, 
Samuela O'Reilly*'ego, elektrycz- 
nej maszynki do tatuowania 
przyspieszyło rozwój nowej pro- 
fesji, uczyniło tatuaż mniej bole- 
snym i znacznie ułatwiło pracę. 
Jednym z najgłośniejszych euro- 
pejskich artystów tatuatorów był 
William Sutherland MacDonald (zm. 
1929), którego studio znajdowało się 
w Londynie. MacDonald specjalizował się 
w kompozycjach opartych na dawnym malar- 
stwie europejskim. Moda na tatuaż artystyczny 
szybko przeniosła się z Wielkiej Brytanii do Nie- 
miec, a z czasem do Stanów Zjednoczonych. Do 
najbardziej znanych amerykańskich tatuatorów 
należeli (oprócz O'Reilly'ego) Lewis Albert, 
Charlie Wagner, „Profesor” J. Conway oraz Long- 
fellow Bustamento. 

Prawdziwa „epidemia” tatuażu wybuchła 
w czasie I wojny światowej wśród żołnierzy ar- 
mii walczących na różnych frontach. Kilka lat 
po wojnie, w okresie republiki weimarskiej 
(1919-1933), centrum kulturowym Europy stał 


Tatuażu nie należy mylić ze skaryfika- 
cją, która polega na nacinaniu ciała. W za- 
leżności od tego, jak nacięcie się zrośnie, 
powstaje wklęsły lub wypukły, bardzo pro- 
sty wzór. Sztuka ta jest domeną prawie wy- 
łącznie ciemnoskórych plemion. 


się Berlin. Był to okres wielkiej tolerancji i roz- 
woju kultury niemieckiej oraz zrozumienia dla 
różnych przejawów kulturowej odmienności, 
m.in. homoseksualizmu i tatuażu. W tym czasie 
sławę najwybitniejszego niemieckiego tatuato- 
ra zyskał lekarz Christian Warlich (zm. 1964). 
Natomiast Wielką Brytanię ogarnęła w tych la- 
tach taka moda na tatuaż, że tamtejszy rząd wy- 
dał zakaz tatuowania dziewcząt poniżej 21 roku 
życia. 


Dojście Hitlera do władzy 
w 1933 roku spowodowało, że pań- 
stwo zaczęło ingerować we wszyst- 
kie dziedziny życia, a tatuaż este- 
tyczny uznano za niedopuszczalny 
dla rasy aryjskiej. Znane są z tego 
okresu praktyki w hitlerowskich 
obozach, w których w celu rozpo- 
znania tatuowano więźniów. W obo- 
zach tych zrodził się także maka- 
bryczny rodzaj kolekcjonerstwa wy- 
tatuowanej skóry ludzkiej. Obowiąz- 
kowemu tatuowaniu podlegali rów- 
nież członkowie hitlerowskiej orga- 
nizacji SS. 

W latach sześćdziesiątych XX wie- 
ku tatuaż przeżył renesans za spra- 
wą hipisów. Modne stało się prze- 
noszenie na skórę wizerunków swo- 
ich idoli czy wręcz całych okładek 


e ft Zainteresowanie usłu- 
gami świadczonymi przez sa- 
lony tatuażu jest widoczne 
szczególnie w krajach Zacho- 
du, gdzie permanentny mo- 
tyw umieszczony na ciele trak- 
tuje się jako ozdobę lub infor- 
mację; w Polsce ta sztuka do- 
piero się rozwija, ale stale zy- 
skuje na popularności 


płyt. Następne dwie dekady to 
mocne powiązanie sztuki tatua- 
żu z rockiem i jego kulturą. Do 
dziś wielu osobom tatuaż auto- 
matycznie kojarzy się z harle- 
yowcami, choć w ostatnich kil- 
ku latach wszedł również do 
dyskotek, zdobywając rzesze 
fanów wśród miłośników mu- 
zyki i kultury techno. 

W Polsce powojennej do 
końca lat siedemdziesiątych XX 
stulecia tatuowanie ciała jedno- 
znacznie kojarzyło się ze Śro- 
dowiskiem przestępczym. Tak 
zwane dziargi, czyli tatuaże wię- 
zienne, to system znaków wska- 


zujących współwięźniom zarów- 
no rodzaj popełnionego czynu, jak 
i charakter, skłonności i upodoba- 
nia przestępcy. Dlatego osoby, 
których ciała zdobiły tatuaże, pod- 
legały niepisanemu zakazowi by- 
wania w miejscach publicznych, 
na przykład na basenach i plażach. 
W latach osiemdziesiątych tatuaż 
stał się jednak wyrazem buntu 
i odcięcia od społeczeństwa, wy- 
korzystywanym przez powstające 
subkultury skinheadów i punków. 
Wraz z otwarciem granicy na po- 
czątku lat dziewięćdziesiątych do 
Polski zaczęły docierać teledyski, 
zdjęcia i filmy, prezentujące wyta- 
tuowane ciała gwiazd rocka. Tatu- 
aż stał się wówczas bardziej kwe- 
stią estetyki niż oznaką przynależ- 
ności do określonej grupy. 

W ostatnich latach ranga tatua- 
żu jako zjawiska kulturowego po- 
ważnie wzrosła. W Stanach Zjednoczonych, 
w niektórych krajach zachodnioeuropejskich oraz 
azjatyckich przybywają nowe pozycje naukowe, 
artystyczne i publicystyczne, dotyczące zjawiska 
tatuażu. Zaczęto wydawać (szczególnie w Sta- 
nach Zjednoczonych) liczne czasopisma poświę- 
cone tej problematyce. Powołano Tattoo Art Mu- 
seum w San Francisco i Tattoo Museum w Am- 
sterdamie. Począwszy od 1976 roku organizo- 
wane są doroczne ogólnoświatowe zjazdy tatuato- 
rów i tatuowanych. W Polsce ruch wystawienni- 
czy współczesnego tatuażu zapoczątkowała eks- 
pozycja tatuażu artystycznego Ove Skoga (Doca 
Foresta) w Galerii Fotografiki w Kielcach 
w sierpniu 1982 roku. 


Tatuaż bez granic 


Przed wiekami tatuowanie ciała wiązało się 
z bólem i wyrzeczeniami. Tatuaż wykonywano 
prymitywnymi narzędziami: kolcami roślin, 
ostrymi kawałkami muszli lub kości zwierząt. Ja- 
ko barwników używano naturalnych materiałów, 
takich jak sadza. Do dziś można jeszcze spotkać 
w Japonii ludzi, którzy posługują się bambusową 
pałeczką z przymocowanymi na jej końcu igłami. 
Z upływem czasu wyodrębniły się dwie popular- 
ne metody tatuowania ciała: drapanie skóry do krwi 
wzdłuż naszkicowanego 
rysunku i wprowadzanie 
w ranę barwnika, który po 
zabliźnieniu rany pozosta- 
wał w niej na zawsze, two- 
rząc wzór, oraz przeciąga- 
nie pod skórą (za pomocą 
igły wykonanej z ości ryb 
lub kości zwierząt) zabar- 
wionych nici sporządzo- 


e Wynalezienie pod ko- 
niec XIX w. mechanicznej 
maszynki do robienia ta- 
tuażu zrewolucjonizo- 
wało tę sztukę, czyniąc 
ją bezpieczniejszą, dokład- 
niejszą — i co najważ- 
niejsze — znacznie mniej 
bolesną 


nych ze zwierzęcego ścięgna. Od ponad 100 lat, 
czyli od momentu wynalezienia mechanicznych 
urządzeń do tatuażu, ozdabianie skóry polega na 
nanoszeniu specjalną maszynką na zdezynfeko- 
waną i (jeśli trzeba) ogoloną część ciała wcześniej 
odbitego przez kalkę wzoru. 

Tatuatorzy uspokajają, że ból odczuwany 
podczas nakłuwania skóry jest niewielki i można 
się do niego przyzwyczaić po kilku minutach. 
Jego natężenie zależy jednak m.in. od miejsca na 
skórze, gdzie powstaje tatuaż, umiejętności po- 
sługiwania się przez tatuatora maszynką oraz in- 
dywidualnej odporności na ból. Najbardziej bo- 
lesne są miejsca położone bardzo blisko kości, 


gdzie skóra jest cienka. Na częściach 
ciała lepiej umięśnionych i mających 
podściółkę tłuszczu odczuwa się 
mniejszy ból. 

Zakończone igłą urządzenie tatu- 
ator trzyma podobnie jak długopis. 


0 © Tradycyjny tatuaż japoński 
posługuje się wieloma rysunkami 
o określonej symbolice, np. motyw 
smoka uosabia władzę i siłę 


© ft Tatuaże u kobiet są zwykle niewielkie 
i mniej agresywne niż u mężczyzn. Kobiety 
wybierają najczęściej wzory kwiatowe lub 
geometryczne 


Po zmoczeniu igły w far- 
bie zostaje ona wprawio- 
na w drgania pod wpły- 
wem zmian pola elektro- 
magnetycznego — dzisiaj 
można robić około 50 na- 
kłuć w ciągu sekundy 
i rysować z niesamowitą 
precyzją. Najpierw tatuo- 
wane są kontury, a na- 
stępnie wzór wypełnia 
się i cieniuje. W czasie 
tatuowania wpuszcza się 
pod skórę rozpuszczalną 
w tłuszczach substancję 
(np. atrament chiński), 
doskonale przyswajaną 
przez komórki tłuszczo- 
we i nie wywołującą re- 
akcji odrzuceniowej organi- 
zmu. Dobre studio tatuażu 
powinno dysponować kil- 
kudziesięcioma odcieniami 
farb oraz zestawem igieł (np. 
do cieniowania nanoszonych 
rysunków używa się kilkuna- 
stu różnych igieł). Niemal każ- 
da część ludzkiego ciała może 
zostać wytatuowana (prócz ga- 
łek ocznych), chociaż nie wszy- 
scy tatuatorzy godzą się na wyko- 
nanie wzoru na twarzy lub czę- 
ściach intymnych. 

Decyzja o ozdobieniu cia- | 
ła tatuażem powinna być do- 


m Nie wszyscy chcą ozda- 

biać swoje ciało wzorami 

permanentnymi. Funkcję 
tatuażu mogą pełnić modne 
pod koniec XX w. wodne ta- 
tuażowe nalepki 
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brze przemyślana, nie bez przyczyny bowiem 
taki sposób zdobienia ciała nazywa się perma- 
nentnym. Naniesiony wzór można usunąć je- 
dynie laserem lub chirurgicznie, poprzez prze- 
szczep skóry (po którym pozostają jednak wi- 
doczne blizny). Tatuaż należy poprawiać co kil- 
ka lat, ponieważ kolory z czasem bledną: czar- 
ny pigment na przykład przybiera niebieskawy 
lub zielonkawy odcień. 

Dobrej klasy tatuator potrafi przenieść na 
skórę każdy motyw — od fragmentu znanego 
obrazu i fotografii, po bardzo skomplikowane 
kompozycje geometryczne. O wyborze wzoru 
decyduje klient. Kobiety zwykle proszą o nie- 
wielkie rysunki: kwiatki, motylki, drobne 
wzory geometryczne umieszczone kokieteryj- 
nie na przegubach dłoni, kostkach, poślad- 
kach, piersiach, wewnętrznych stronach ud. 
Odważniejsi są mężczyźni, często decydujący 
się na większe i agresywniejsze wzory: smo- 
ki, węże, skorpiony, wizerunki kobiet, bohate- 
rów komiksów itd., umieszczane w lepiej wi- 
docznych miejscach — na łopatkach, karku, 
piersiach, ramionach. 

Na Zachodzie coraz modniejsze są tribal 
style. To tatuaże wywodzące się z wzorów za- 
czerpniętych ze sztuki ludów pierwotnych, na 
przykład Maorysów czy plemion indiańskich. 
Rośnie też popularność wzorów stylizowanych 
na japońskie malowidła z charakterystyczną 
orientalną kreską. 

Tatuaż polinezyjski wyróżnia się bogactwem 
kompozycji geometrycznych, linearnych i spi- 
ralnych. Najbardziej znany jego motyw to spi- 
rala — symbol tego, co było, i tego, co ma przyjść 
(niespotykany gdzie indziej motyw spirali w ta- 
tuażu maoryskim — MOKO — wykonuje się na 
twarzy); ma on różne odmiany lokalne: hawaj- 
ski, maoryski i tahitański. 

Tatuaż japoński został zapożyczony z Chin 
prawdopodobnie już w V wieku p.n.e. Jego naj- 
bardziej charakterystyczną cechą jest rozległość 
— z tego powodu może być wykonywany przez 
wiele lat i doprowadzić do powstania kompozy- 
cji w kształcie niezniszczalnego kimona, czyli 
tzw. tatuażu pełnego, pokrywającego tors (pozo- 
stawiającego wolną przestrzeń pośrodku piersi) 
i kończącego się na udach. Inną znamienną ce- 
chą tradycyjnego tatuażu japońskiego 
stało się wypełnianie powierzchni 
motywów intensywnymi barwami, 
kontrastującymi ze sobą. Naj- 
popularniejsze motywy to 

smok (uosabiający władzę 

i siłę), tygrys (symbol od- 

wagi), kwiat wiśni (symbol 
przemijania), piwonia (sym- 
bol zamożności) czy chry- 
4 _ zantema (symbol uporu i de- 
=—— _ terminacji). 

Specyficzną odmianą jest tzw. 
tatuaż negatywny, stosowany 
przez mieszkanki Japonii. Two- 
rzy się go, wcierając w miejsca 
nakłuć puder ryżowy lub tle- 
nek cynku. Dzięki temu ry- 

sunek uwidacznia się tyl- 
ko w pewnych sytua- 
cjach, na przykład po wy- 
piciu alkoholu lub w cza- 
sie kąpieli. 


Muzyka romant 


Nurt romantyczny w muzyce francu- 
skiej pojawił się w pierwszych deka- 
dach XIX stulecia, a jego pierwszym 
wybitnym dziełem — manifestem no- 
wych prądów — stała się „Symfonia 
fantastyczna” („Epizod z życia arty- 
sty”, cz. 1-5) Hectora Berlioza, napi- 
sana w 1830 roku. 


a pojawienie się romantyzmu miało 

wpływ wiele przyczyn, m.in. znużenie 

postawą chłodnej kalkulacji i rozczaro- 
wanie rewolucją francuską, francuskim cesar- 
stwem i restauracją Burbonów. Zamiast wykal- 
kulowanej władzy rozumu nowy prąd propono- 
wał poddawanie się emocjom, burzenie konwen- 
cji społecznych i politycznych, obyczajowych 
i estetycznych. Szukał tego, co subiektywne, 
opierając się na uczuciach i wyobraźni jednostki, 
która pozbyła się dotychczasowego skrępowa- 
nia. W sposób najwyraźniejszy te tendencje odbi- 
ły się na francuskiej operze romantycznej. 


Berlioz — artysta, który wyprzedził swoją epokę 


Tematyka oper barokowych przeważnie nie 
wykraczała poza schemat miłosnych wielokątów, 
rozgrywających się w kostiumach mitologicznych 
i starożytnych, z obowiązkowym szczęśliwym za- 
kończeniem, osiąganym nawet za cenę przeróbek 
librett opartych na utworach literackich. Wydarze- 
nia polityczne we Francji w końcu XVIII wieku 
i na początku wieku XIX (m.in. rewolucja, kam- 
pania napoleońska, upadek cesarstwa) przyczyni- 
ły się do zachwiania wiary w dotychczasowy ład 
społeczny i inne niepodważalne dogmaty. Z tych 


potrzeb wypłynęło zainteresowanie literaturą pre- 
romantyczną i romantyczną (Johann Wolfgang 
Goethe, Friedrich Schiller, Walter Scott), a w kon- 
sekwencji także muzyką. Do opery romantycznej 
zaczęły przenikać średniowieczne legendy, ludo- 
we baśnie i literacka fantastyka. 

We Francji narodziła się wówczas tzw. wielka 
opera (grand općra), nazwana tak ze względu na 
monumentalny charakter dzieł, z rozbudowanym 


% © © Hector Berlioz oprócz 
komponowania utworów zajmował 
się także publicystyką muzyczną. 
Jako kompozytor zasłynął z tego, że 
skierował muzykę orkiestrową na 
nowe tory, wprowadzając m.in. 
w swoich instrumentacjach więcej 
instrumentów dętych, co 
na początku zostało przy- 
jęte nie najlepiej. W prasie 
zaczęły pojawiać się kary- 
katury 


wątkiem historycznym zamk- 
niętym w 4 lub 5 aktach. 
Arie zostały w niej ograni- 
czone przez hałaśliwe i ma- 


sowe sceny zbiorowe, głosy 
solistów przez brzmienie 


chórów, a wszystko to ujęte 
w pełne przepychu dekora- 
cje (katedry, cmentarze, kryp- 
ty), efekty sceniczne (powo- 
dzie, pożary) i jaskrawe, ha- 
łaśliwe dźwięki orkiestry. Na rozwój 
wielkiej opery miało wpływ udoskona- 
lenie instrumentarium, przede wszyst- 
kim pojawienie się nowoczesnego forte- 
pianu, o większej niż dotychczas skali dźwięków 
i dynamice, oraz poprawienie brzmienia wszyst- 
kich instrumentów dętych. Podczas gdy orkiestra 
Ludwiga van Beethovena składała się najwyżej 
z 30 osób, u Hectora Berlioza (1803-1869) rozros- 
ła się do ponad 100 muzyków. Te zmiany przy- 
czyniły się do potraktowania instrumentacji jako 
odrębnej sztuki, w czym nieocenione zasługi poło- 
żył właśnie Berlioz. 
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Stosunek między romantyzmem 
a klasycyzmem w twórczości symfo- 
nicznej Berlioza układał się w sposób 
specyficzny, inny niż na przykład 
u niemieckich romantyków, chociaż 
francuski kompozytor, podobnie jak 
oni, uwielbiał Beethovena i wziął je- 
go „Symfonię pastoralną” za punkt 
wyjścia do skomponowania swojej 
„Symfonii fantastycznej”. Przez ro- 
mantyzm w muzyce operowej rozu- 
mieć należy bunt przeciw antykowi 
i klasycyzmowi, zainteresowanie mi- 
stycyzmem, tajemniczością, odejście 
od racjonalizmu typowego dla XVIII- 
-wiecznych mistrzów. Francuski kom- 
pozytor nie pasuje do tego portretu; 
przez całe życie należał do czcicieli 
Wergiliusza i „Eneidy”, a odkrywanie 
Rzymu stało się dla niego najgłęb- 
szym, niemal mistycznym przeży- 
ciem. Jednak nie ulega wątpliwości, 
że był romantykiem. Entuzjazmował 
się dramatami Szekspira, „Faustem” 
Goethego i angielskimi romansami 
grozy. Już samo podziwianie Szekspi- 
ra w kraju, który szczycił się własny- 
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mi literatami (Wolter, Racine) i do wyspiarskiej 
twórczości literackiej żywił głęboką pogardę, 
było czymś do głębi romantycznym. Wystarczy 


wspomnieć, że próba wystawienia „Otella” 
w paryskim teatrze Porte Saint-Martin, w lipcu 
1822 roku, podjęta przez trupę aktorską z Wiel- 
kiej Brytanii, zakończyła się skandalem, gdyż 
publiczność gwizdami i krzykami nie dopuściła 
do rozpoczęcia przedstawienia. Dopiero wystę- 
py aktorów grających w latach 1826-1828 „Ro- 
mea i Julię”, z Charlesem Kemble i Harriet 
Smithson w rolach głównych, podbiły serca pa- 
ryżan. Historia Berlioza i jego „Symfonii fanta- 


stycznej” mocno splotła się z wykonawczynią 
roli Julii. 

Niewiele brakowało, aby Francja nigdy nie 
poznała talentu swojego największego kompozy- 
tora romantycznego. Ojciec Berlioza był wzię- 
tym psychologiem i zażyczył sobie, by syn po- 
szedł w jego ślady. Wysłany z rodzinnej miejsco- 
wości w Burgundii do Paryża na studia medycz- 
ne, szybko zraził się do widoku krwi, śmierci 
i ludzkiego cierpienia. Pomny na rodzicielskie 
nakazy przez rok studiował na akademii medycz- 
nej, jednak już wtedy bardziej od nauki pociąga- 
ły go spektakle operowe, które regularnie oglądał 
w paryskich teatrach, oraz komponowanie włas- 
nych utworów. W efekcie podjął decyzję o prze- 
rwaniu studiów i rozpoczęciu nauki w miejsco- 
wym konserwatorium, u paryskiego kompozyto- 
ra Jeana Francois Lesueura (J.F. Le Sueur). 
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Trzy lata po śmierci Beethovena Berlioz 
skomponował „Symfonię fantastyczną” 
utwór programowy (różniący się od czystej mu- 
zyki tym, że jest wzbogacony o napisaną przez 
artystę historię), swoje największe dzieło, uzna- 
wane za przełomowe dla ukształtowania się 
francuskiego romantyzmu. Oparta na osobis- 
tych przeżyciach symfonia romantyczna w 5 ak- 
tach opowiada o losach beznadziejnie zakocha- 
nego artysty, który — niespełniony w miłości 
zażywa opium i majaczy o swych pasjach i pra- 
gnieniach. Bohater „Symfonii fantastycznej” 
to alter ego Berlioza, przeżywającego w czasie 
pisania utworu nieodwzajemnioną miłość do 
angielskiej aktorki, Harriet Smithson. Szaleń- 
stwo miłości było tak gwałtowne, że zasypy- 
wana potokiem listów artystka zaczęła trakto- 
wać kompozytora jak osobę niespełna rozumu. 
Berlioz popadł w depresję, a po jej ustąpieniu 
uwiecznił swoje uczucie w symfonii; kilka lat 
później dopiął swego i ożenił się z Harriet 
Smithson. Wszystkie części „Symfonii fanta- 
stycznej” scalała z częścią pierwszą remini- 
scencja czy też wariacja tematu początkowego 
„Allegro”; takie użycie tematu poddawanego 
psychologicznym wariacjom nie było niczym 


LA MORT D'OPHELIE 


e ft Premiera „Symfonii fantastycz- 
nej” wywołała oburzenie krytyki i pu- 
bliczności, prezentowała bowiem słucha- 
czom zupełnie odmienny świat dźwię- 
ków, wykorzystujący ówczesne najnow- 
sze zdobycze techniki instrumentacyjnej. 
Ponadto szokowała także treść dzieła, 
w którym Berlioz przedstawił historię 
swojej miłości do angielskiej aktorki 
Harriet Smithson, znakomitej odtwór- 
czyni roli Ofelii 


nowym, jednak Berlioz pierwszy zasto- 
sował ten chwyt w sposób tak swobodny 
i śmiały, że w późniejszym czasie ruch 
romantyczny nie obejdzie się już bez lejt- 
motywu przewijającego się przez dzieła 
innych twórców. 

Zarówno „Symfonia fantastyczna”, 
jak i kolejne symfonie Berlioza — „Harold 
w Italii” (1834), „Romeo i Julia” (1839), 
uwertura „Karnawał rzymski” (1844), 
będące kwintesencją nowoczesnej instru- 
mentacji, wywarły silny wpływ na in- 
nych romantycznych kompozytorów, 
m.in. na Ferenca Liszta i Richarda Wagnera. Jed- 
nak niespotykany dar orkiestracji i niewątpliwa 
ekstrawagancja w doborze instrumentacji ściąg- 
nęły na głowę Berlioza gromy ze strony kryty- 
ków. Wspaniałe i oszałamiające efekty uzyskane 
m.in. w „Marszu Rakoczego” z kantaty drama- 
tycznej „„Potępienie Fausta” (1846) oraz w ope- 
rze „Trojanie” (1859), przyniosły Berliozowi 
sławę kompozytora, który wyprzedził swoją 
epokę. Jego wielkość nie została wówczas w peł- 
ni pojęta w ojczyźnie, co zmieniło się dopiero 
z nadejściem XX stulecia. 


„Trzech gigantów” wielkiej opery 


Wielką operą zajmowało się również tzw. 
trzech gigantów francuskiej muzyki klasycznej: 
Daniel Francois Auber (1782-1871), Giacomo 
Meyerbeer (1791-1864) i Jacques Halóvy (właśc. 
Elias Lćvy, 1799-1862). Meyerbeer, jedyny nie- 
-Francuz w tej grupie, urodził się w Niemczech, 
lecz swoją karierę związał przede wszystkim 
z Paryżem. Meyerbeer skupił się na operze histo- 
rycznej, podczas gdy największe dzieła Aubera 
zaliczają się do francuskiej opery komicznej 
(općra comique): ich drogi twórcze wielokrotnie 


się krzyżowały — Auber napisał kilka wspania- 
łych oper historycznych, m.in. „Niema z Portici” 
(1828) i „Gustaw III” (1833), a Meyerbeer nie 
stronił także od opery komicznej (,„Dinorah '). 
Twórczość Halćvy'ego niemal idealnie wplot- 
ła się pomiędzy oba style (opery komiczne 
„L'Eclair" 1835 i „Le val d'Andorre" 1848), jed- 
nak ze względu na ogromny sukces „Żydówki” 
(1835) jest kojarzony głównie z wielką operą 
francuską. 

Meyerbeer, któremu udało się wzbogacić 
francuską operę elementami stylu włoskiego, 
urodził się niedaleko Berlina, w rodzinie nie- 
mieckich Żydów, jako Jakob Liebmann Meyer 
Beer. Już we wczesnym dzieciństwie wykazy- 
wał uzdolnienia muzyczne i jako młody czło- 
wiek stał się jednym z najzręczniejszych piani- 
stów w Berlinie, gdzie zamieszkał wraz z rodzi- 
ną. Nauka u opata Voglera w Darmstad dała mu 
tradycyjne wykształcenie muzyczne: pierwszy 
duży utwór muzyczny — oratorium, skompono- 
wał w wieku 20 lat. Pragnienie pisania oper 
musiał jednak odłożyć na później, ponieważ je- 
go debiut kompozytorski nie okazał się sukce- 
sem. W 1816 roku wyjechał do Włoch, by stu- 
diować śpiew operowy i włoską twórczość ope- 
rową. Dzięki rzadko spotykanej umiejętności 
naśladowczej szybko przyswoił sobie tajemnice 
włoskiego kunsztu operowego tak dalece, że po 
napisaniu 6 oper w ciągu 7 lat (dobrze przyję- 


ft Pierwsze próby komponowania oper przez 
Giacoma Meyerbeera okazały się do tego 
stopnia nieudane, że muzyk postanowił poświę- 
cić się karierze pianistycznej lub śpiewaczej 


tych przez publiczność) znalazł się w gro- 
nie czterech głównych konkurentów Gioacchi- 
na Rossiniego. Po przeprowadzce Rossiniego 
do Paryża Meyerbeer napisał operę „Il Crociato 
in Egitto” (1824), która — wystawiona w Wene- 
cji — odniosła wielki sukces. 

W 1827 roku artysta przyjechał do Paryża. 
Zainspirowany sukcesem opery „Wolny strze- 
lec” Carla Marii von Webera postanowił napisać 
operę z diabłem w roli bohatera. W 1831 roku 


© Daniel Francois Auber 
pierwsze kompozycje — ro- 
manse na głos i fortepian — na- 
pisał w wieku 11 lat. Później 
największe uznanie przyniosła 
mu twórczość operowa 


w Operze Paryskiej odbyła się 
światowa premiera „Roberta 
Diabła”, oddziałującego silny- 
mi kontrastami, liryzmem me- 
lodii i patosem recytatywu dra- 
matycznego, kolorytem orkie- 
stry, wspaniałą wystawą z cu- 
dami maszynerii i tańcami ba- 
letu. Sukces przeszedł naj- 
śmielsze oczekiwania, a do- 
chody z przedstawień sięgnęły 
takich sum, o których wybitni 
kompozytorzy jeszcze kilka 
lat wcześniej mogli tylko ma- 
rzyć. Do 1834 roku operę wy- 
stawiano ponad 100 razy, znacz- 
nie więcej niż „Wilhelma Tel- 
la” Rossiniego, który — praw- 
dopodobnie zniechęcony bra- 
kiem sukcesu i powodzeniem 
dawniejszego rywala — zawie- 
sił działalność operową. „Ro- 
bert Diabeł” zapoczątkował 
powstanie wielkiej opery francuskiej, ustalając jej 
generalne reguły (szerokie tło historyczne, sceny 
masowe, akcja o charakterze psychotycznym, od- 
działującym pod wpływem ideałów romantycz- 
nych na szeroką publiczność). Kolejne dzieła Me- 
yerbeera również cieszyły się powodzeniem. Nale- 
ży do nich opera „„Hugonoci” (1836), której treść 
została osnuta wokół walk religijnych w XVI wie- 
ku, tzw. nocy świętego Bartłomieja. Olśniła ona 
widzów bogactwem wyrafinowanych efektów 
i została uznana za jedną z najulubieńszych oper 
XIX stulecia, podobnie jak następne: „,Prorok” 
(1849) i „Afrykanka” (1860) — wszystkie do librett 
znakomitego pisarza Eugćne'a Scribe'a. Istotne 
znaczenie dla popularności tych utworów miało 
wprowadzenie przez kompozytora konsekwentnie 
rozwijającej się akcji dramatycznej, zamiast luź- 
nych numerów wokalnych, na które rozpadała 
się tradycyjna opera. Żaden z ówczesnych twór- 
ców operowych nie cieszył się takim szacun- 


s» Jacques Halćvy ukończył naukę 
kompozycji w klasie Cherubiniego 
w 1816 r. i wkrótce zaczął zdobywać 
nagrody w konkursach, m.in. otrzy- 
mał I nagrodę w konkursie Grand 
Prix de Rome za kantatę „Herminie” 
(1819) 


kiem, jakim otaczano Meyerbeera. 
W 1832 roku został dyrektorem opery 
w Berlinie. Przeładowane wielką ilo- 
ścią efektów instrumentalnych i sce- 
nicznych opery Meyerbeera zjednały 
mu wielu widzów i przyniosły sławę, 
jednak także poddane zostały surowej 
krytyce przez innych kompozytorów, 
m.in. Niemców Roberta Schumanna 
i Richarda Wagnera. 

Frangois Auber urodził się w rodzi- 
nie handlarza dzieł sztuki w Caćn we 
Francji. Ojciec pragnął, by syn 
kontynuował jego profesję, jed- 
nak widząc uzdolnienia kompo- 
zytorskie potomka, zgodził się na 
jego studia w paryskim konserwa- 
torium. W wieku 22 lat Auber zo- 
stał uczniem Luigiego Cherubi- 
niego, jednak (podobnie jak Me- 
yerbeer) początkowo nie odnosił kompozy- 
torskich sukcesów. Zniechęcony kolejnymi 
niepowodzeniami zawiesił nawet kompo- 
zytorską działalność na 6 lat (18141820). 
Dopiero opera komiczna „Murarz i ślusarz” 
z 1825 roku przyniosła mu nieoczekiwany 
sukces, a wielka opera „Niema z Portici”, 


© Luigi Cherubini był nie tylko wybitnym 
kompozytorem, ale także cenionym nau- 
czycielem kompozycji, autorem podręczni- 
ka kontrapunktu, stąd wielu muzyków ro- 
mantycznych zabiegało o lekcje u niego 


której tematem stało się powstanie Włochów 
przeciw Hiszpanom w roku 1647, uczyniła go 
sławnym. Wystawiona w Brukseli, w Belgii, dwa 
lata później, przyczyniła się do wybuchu powsta- 
nia przeciw Holendrom. 

Od tej pory rozpoczął się pochód triumfalny 
Aubera. W roku 1829 został on członkiem 
Acadómie des Beaux Arts, w 1842 roku objął 
stanowisko dyrektora konserwatorium paryskie- 
go po ustąpieniu Cherubiniego; w roku 1847 zo- 
stał komandorem Legii Honorowej, a po prokla- 
mowaniu cesarstwa przez Napoleona III nadano 
mu tytuł nadwornego kapelmistrza. Auber po- 
święcił się prawie całkowicie twórczości opero- 
wej. W 1830 roku wystawił operę komiczną 
„Fra Diavolo”, znakomicie przyjętą zarówno we 
Francji, jak i w Niemczech (ogromna popular- 
ność skłoniła Aubera do przerobienia jej w ma- 
nierze włoskiej opery bufja). W 1837 roku napi- 
sał „Le domino noir” („Czarne domino "), uzna- 
wane za drugą, po „Cyruliku sewilskim” Rossi- 
niego, najlepszą operę komiczną w historii. Dzie- 
ło odniosło ogromny sukces w Paryżu — do wy- 
buchu I wojny światowej w paryskiej operze odby- 
ło się jego 1209 przedstawień. Auber skompo- 
nował w sumie 47 oper. Prócz tego pisał także 
koncerty wiolonczelowe, romanse i inne utwo- 


ry koncertowe oraz kwartety smyczkowe. 
Zmarł w czasie pruskiej okupacji Paryża w ma- 
ju 1871 roku. 

Ostatnim z trzech wielkich romantycznych 
twórców operowych we Francji był Jacques 
Halóvy. Urodził się w Paryżu w rodzinie nie- 
miecko-żydowsko-francuskiej. W roku 1810 roz- 
począł naukę w konserwatorium paryskim, 
stając się uczniem i późniejszym protegowa- 
nym Cherubiniego. Pierwsza opera skompo- 
nowana przez Halćvy ego, .,L'artisan”, zosta- 
ła wystawiona w paryskiej Općra Comique 
w 1827 roku, jednak nie wzbudziła zaintereso- 


wania publiczności. Sława Halćvy'ego, inaczej 
niż jego wielkich konkurentów, opierała się na 
jednej tylko operze, „La Juive” („Żydówka”). 
Przyniosła mu nie tylko wielki sukces między- 
narodowy, ale stała się także jedną z żelaznych 
pozycji francuskiego repertuaru operowego na- 
stępnego stulecia. Wspaniała rola Elćazara była 
marzeniem najsławniejszych tenorów: śpiewali 
ją m.in.: Enrico Caruso, Giovanni Martinelli, 
John O'Sullivan i Cesar Vezzani. „Żydówka” to 
jedna z największych wielkich oper francuskich, 
z baletem, rozbudowanym chórem, wspaniałą 
procesją w akcie I i jeszcze bardziej spektaku- 
larnymi uroczystościami w akcie III. Operę koń- 
czyła kulminacyjna scena wrzucenia bohaterki 
do kadzi z wrzącym olejem. Gustav Mahler, za- 
chwycony tym widowiskiem, napisał: „Jestem 
pod ogromnym wrażeniem tego wspaniałego, 
majestatycznego dzieła. Uważam je za jedną 
z największych oper stworzonych w dziejach 
muzyki”. 

Rok 1835 okazał się udany 
dla kompozytora nie tylko dzię- 
ki „Żydówce”. Na scenach Pa- 
ryża zaprezentowano jego operę 
komiczną „L'Eclair” — historię 
skomplikowanych relacji miłos- 
nych między czworgiem głów- 
nych bohaterów. Projekt sce- 
niczny różnił się kompletnie od 
rozmachu poprzedniego dzieła: 
bez scen zbiorowych, bez chóru, 
bez skomplikowanej techniki, 
za to znakomicie wykorzysty- 
wał wszystkie dostępne środki 
muzyczne: arie, duety, tria oraz 
kwartety. Lekka opera komicz- 
na zyskała wielką popularność 
we Francji, w Niemczech, Au- 
strii, Czechach, Belgii, a nawet 
w Nowym Orleanie, gdzie po 
raz pierwszy pokazano ją dwa 
lata później. 

Po podwójnym sukcesie 
w jednym roku Halćvy urósł 
do rangi jednego z liderów pa- 
ryskiego życia operowego, po- 
zostając aktywnym kompozy- 
torem przez kolejne lata życia. 


© _ Balet Adama „Giselle” sta- 
nowi żelazny repertuar wszyst- 
kich scen baletowych na świe- 
cie, a rola tytułowej bohaterki 
- ni pśliwie zakochanej 
dziewczyny, jest marzeniem 
każdej primabaleriny 


Adam — romantyk w balecie 


Romantyzm nie ograniczał się tylko do 
opery, lecz także wykorzystywał inne rodza- 
je muzyczne, m.in. balet. Aż do początków 
XIX wieku balet opowiadał wcześniej napi- 
sane historie (na ogół greckie lub rzymskie 
mity) albo pokazywał sceny z pasterzami 
i pasterkami w głównych rolach. Wysmako- 
wane dekoracje, skomplikowane i ciężkie 
stroje, buty na wysokich obcasach, odpowied- 
niejsze na sceny teatralne niż baletowe, spra- 
wiały, że balet nawet nie przypominał przed- 


stawień znanych współcześnie. Francuz 
Adolphe Adam (1803-1856) był jednym 
z tych kompozytorów, którzy zmienili obli- 
cze baletu w okresie romantyzmu. 

Urodził się w Paryżu w 1803 ro- 
ku jako syn profesora muzyki 
konserwatorium paryskiego, 
do którego wstąpił w roku 
1817. W wieku 20 lat za- 
czął pisać piosenki dla 
miejscowych wodewili 
oraz grać w orkiestrze. 


©. Adolphe Adam, nim 
ostał znanym kompo- 
zytorem romantycznej 
muzyki baletowej, zdo- 
był sławę muzyczną ja- 
ko niezrównany impro- 
wizator gry na fisharmo- 
nii, organach i fortepianie 


Do 1830 roku zgromadził całkiem pokaźny 
dorobek kompozytorski. Pierwszą kompozy- 
cją dramatyczną Adama była jednoaktowa 
opera komiczna „Pierre et Cathćrine”, wysta- 
wiona w Općra Comique w 1829 roku. Rok 
później kompozytor napisał swoją pierwszą 
operę w 3 aktach, „„Danilova”, jednak jej wy- 
stawianie przerwał wybuch rewolucji. 


© Częstym motywem wykorzystywanym 
przez muzyków romantycznych był temat 
Fausta, spopularyzowany w literaturze przez 
J.W. Goethego 


„Fausta” (1833) — pierwszą kompozycję bale- 
tową wyłącznego autorstwa Adama — wystawiono 
w Teatrze Królewskim w Londynie w choreogra- 

fii Andrć Deshayesa. Jednak za najważ- 
niejsze dzieło Adama, wyznaczające 
ramy baletu romantycznego, zo- 
stała uznana „Giselle”, której 
premiera odbyła się w Operze 
Paryskiej w czerwcu 184! ro- 
ku. Była to tragiczna hi- 
storia nieszczęśliwej mi- 
łości chłopki Giselle do 
mężczyzny wysokiego 
rodu Albrechta. W finale 
Giselle umiera ze smut- 
ku. Autor pomysłu li- 
bretta — francuski poeta 
i krytyk Thćophile Gau- 
tier, napisał je z m. 
o balerinie Carlotcie Grisi, 
która wystąpiła na premie- 
rze w roli tytułowej. Według 
wspomnień Adolphe'a Adama, 
pisanie muzyki zajęło mu zale- 
dwie 3 tygodnie (w tym szkice 8 dni). 
Premiera „„Giselle” okazała się wielkim 
sukcesem, utwór zyskał uznanie krytyki i widzów. 
Balet ukazywał na scenie romantyczny świat taje- 
mnicy, piękna, niebezpieczeństwa i śmierci. Wy- 
korzystano w nim elementy choreografii, które 
współcześnie trudno zobaczyć, m.in. scenę mi- 
miczną między Giselle i jej przyjaciółką, wjazd na 
scenę aktorów (grających myśliwych) na koniach 
oraz wielki i imponujący pochód zbieraczy wino- 
gron w akcie I. 

Właściwy romantyzm w muzyce francuskiej 
trwał kilka dziesięcioleci. W 2. połowie XIX wie- 
ku rozkwitły kariery innych słynnych francu- 
skich twórców, m.in. Charles'a Gounoda, Ju- 
les'a Masseneta, Jacques'a Offenbacha, Geor- 
ges'a Bizeta. Reprezentują oni tzw. neoroman- 
tyzm, który pojawił się w ostatnich dekadach 
XIX stulecia. 


Neoromantyzm 
w muzyce francuskiej 


Neoromantyzm pojawił się w muzyce 
europejskiej w 2. połowie XIX wieku 
i przetrwał do początku następnego 
stulecia. Powstał w Niemczech, w krę- 
gu tzw. szkoły weimarskiej (lub no- 
woniemieckiej), której przewodził Fe- 
renc Liszt. Cechą muzyki neoroman- 
tycznej był silny związek z literaturą 
i programowa inspiracja muzyki. Za 
główne cele uznawano jednak nie rea- 
lizm i ilustracyjność dzieła muzyczne- 
go (wyjątkiem jest tu twórczość Ri- 
charda Straussa), ale wyrażanie 
przez muzykę metafizycznych uczuć, 
nastrojów czy idei filozoficznych. 


odczas gdy romantyzm skupiał się na 
P wyrażaniu subiektywnych treści w mi- 

niaturach instrumentalnych lub w symfo- 
niach, neoromantyzm koncentrował się na na- 
stroju, idei i refleksji, dla których stworzył 
i rozwinął nowe wielkie formy — poemat sym- 
foniczny i dramat muzyczny. 


styczną i spokój umysłu 


Różnice między wczesnym a późnym 
romantyzmem zwanym neoroman- 
tyzmem uwidoczniły się także 
w warstwie techniki kompozy- 
torskiej. Romantyzm wzbo- 
gacił środki harmoniczne 
oraz skład zespołów orkie- 
strowych, dziedzictwem 
neoromantyzmu są nato- 
miast wyrafinowane akor- 
dy oraz wielkie, ponadstu- 
osobowe orkiestry. Neoro- 
mantyzm nasilił przeciw- 
stawne tendencje: doprowa- 
dził do pomnażania i zagęszcza- 
nia środków ekspresji, jednocześ- 
nie je usamodzielniając i wyodrębnia- 
jąc barwy brzmienia. Wzrosła liczba podwyższo- 
nych i obniżonych o pół tonu dźwięków (chroma- 
tyka), w akordzie i w melodii — brzmienie akordu 
wypełniało się spiętrzonymi dźwiękami, nasiliło 
się mieszanie brzmienia wielu instrumentów. 
Równocześnie usamodzielniała się rola pojedyn- 
czego instrumentu. Modulacja stała się nie tylko 
pomostem między tonacjami, ale płynnym sta- 
nem, utrwalającym wieloznaczność i niepewność 
tonalną. Zagęszczenie półtonów i ciągłe modula- 
cje dźwięków pogłębiały i wydłużały falowanie 
napięcia dramatycznego i gradacje niepokojów. 


© Cesar Franck miał szczegól- 
ny dar inwencji melodycznej 
o wybitnie lirycznym, kontem- 
placyjnym charakterze. Je- 
go muzyka niesie z sobą 
nastroje mistyczne, religij- 
ne. Jednym z kościołów, 
w którym grał jako głów- 
ny organista, był kościół 
Sainte Clotilde w Paryżu 


Belg we Francji 


We Francji w 2. połowie XIX wieku rozwi- 
nęła się opera liryczna, nawiązująca do tradycji 
tragćdie lyrique (tragedii lirycznej). Reprezen- 
towali ją przede wszystkim: Charles Gounod 
(1818-1893), Georges Bizet (1838-1875) i Ju- 
les Massenet (1842-1912). Drugim po Hectorze 


Berliozie wielkim twórcą romantycznego stylu 
instrumentalnego (organowego, symfonicznego 
i kameralnego) był Cćsar Franck (1822-1890), 
Belg z pochodzenia, działający w Paryżu orga- 
nista i pedagog, inicjator francuskiej późnoro- 
mantycznej szkoły organowej. Linię tę konty- 
nuował najwybitniejszy jego uczeń, Vincent 
d'Indy (1851-1931) — jeden z założycieli pary- 


f W gronie uczniów Francka (pierwszy z prawej) znalazła się Fćlicitć Saillot (pseudonim 
artystyczny Desmousseaux). Małżeństwo z nią uwolniło artystę od „kurateli” wymagającego 
ojca, nie najlepiej wykorzystującego talent syna, i pozwoliło mu osiągnąć dojrzałość arty- 


skiej Schola Cantorum i główny przedstawiciel 
kierunku konserwatywnego. Również w 2. po- 
łowie tego stulecia pojawiła się grupa kompo- 
zytorów liryków — oprócz Masseneta także 
Henri Duparc (1848—1933) i Ernest Chausson 
(1855-1899) — skupiona wokół Gabriela Faurć- 
go (1845-1924) — prekursora nowych prądów 
symbolistyczno-impresjonistycznych. Z trady- 
cji rdzennie francuskiej wywodzi się także 
twórczość „geniusza eklektyzmu” Camille'a 
Saint-Saćnsa (1835-1921). 

Największym francuskim neoromantykiem 
w dziedzinie muzyki był Cćsar Franck. Franck 
urodził się w belgijskim Lićge jako syn urzędni- 
ka bankowego, który pragnął, by jego synowie 
starszy Cćsar i młodszy Joseph — zrobili karierę 
muzyczną. Już w dzieciństwie Cćsar wykazy- 
wał bowiem w grze na fortepianie niezwykły ta- 
lent, potwierdzony w czasie studiów kompozy- 
cji i gry na instrumentach klawiszowych w swo- 
im rodzinnym mieście. W 1835 roku rodzina 
Francków przeniosła się do Paryża, gdzie Cć- 
sar został uczniem wybitnego czeskiego teore- 
tyka muzyki i kompozytora Antonina Reichy 
(1770-1836), nauczyciela m.in. Liszta, Berlioza 
i Gounoda. Chociaż nauka u tego pedagoga 
trwała krótko, bo Reicha zmarł, Franck wyniósł 
z lekcji gruntowną wiedzę o kontrapunkcie i fu- 
dze, z której korzystał przez kolejne lata swojej 
kariery. W 1837 roku przyjęto go do konserwa- 
torium paryskiego. Zadziwił swymi umiejętno- 
ściami wykładowców, a w następnych latach 
zdobył kilka nagród, w tym pierwszą nagrodę za 
fugę. Mimo sukcesów w konserwatorium nie 
ukończył szkoły, gdyż na żądanie ojca rodzina 
powróciła do Belgii, gdzie Franck zaczął zara- 
biać na życie jako wirtuoz fortepianu. Tutaj po- 
znał Liszta, który zwrócił uwagę na kompozy- 


torskie zdolności młodego muzyka. Przygoda 
z fortepianem zakończyła się niepowodzeniem, 
bo Franck wykazywał zdecydowanie większe 
zdolności jako twórca niż wykonawca. Ojciec, 
niezadowolony z braku 
dwóch latach tułaczki po Belgii ponownie za- 
brał rodzinę do Paryża, gdzie obaj synowie 
(młodszy brat Joseph także został muzykiem) 
nauczali muzyki i koncertowali, aby utrzymać 
siebie i rodzinę. 

Odyseja Francka zakończyła się w 1848 roku, 
kiedy ożenił się ze swoją uczennicą, Fćlicitć 


sukcesów syna, po 


fT W czasie studiów Georges Bizet zabłys- 
nął dużym talentem muzycznym, zdobywa- 
jąc nagrody jako pianista. Zajął się jednak 
komponowaniem 


Saillot i osiadł na stałe w Paryżu. W stolicy Fran- 
cji pełnił obowiązki organisty w kilku kościo- 
łach: Notre Dame de Lorette (1848-1853), Saint 
Jean Francois du Marais (1851-1858) i Sain- 
te Clotilde (1858-1890). Jego improwizacje 
zwróciły uwagę muzycznego środowiska Paryża 
i sprawiły, że w 1872 roku Franck otrzymał pro- 
pozycję objęcia klasy organowej w konserwato- 
rium paryskim, a wkrótce także klasy kompozy- 
cji po swoim byłym profesorze, F. Benoiście. Od 
tej pory Franck rozpoczął ożywioną działalność 
kompozytorską — był to najlepszy okres w jego 
życiu artystycznym. Powstało wtedy wiele utwo- 
rów, m.in. msza, kompozycje organowe, utwory 
fortepianowe, kameralne oraz poematy symfo- 
niczne. W 1873 roku Franck otrzymał obywate|- 
stwo francuskie. Do końca życia dzielił swój 
czas między pracę z uczniami a kompozycję 
W 1890 roku został potrącony przez konną do- 
rożkę, co spowodowało poważne komplikacje 
zdrowotne. Zmarł na zapalenie opłucnej. Jego 
grobowiec na cmentarzu Montparnasse wieńczy 
portret wykonany przez wielkiego rzeźbiarza 
Auguste'a Rodina. 

W jego twórczości przeważają utwory org: 


nowe i fortepianowe, które dopiero po śmierci 
muzyka zyskały światową popularność i zapew- 


f Wostatnich miesiącach życia Bizet napisał „Carmen” — operę o niezwykłej sile 
dramatycznej, formalnie niemal doskonałą, przepełnioną naturalną melodyjnością. 
„Carmen” jest do dziś jedną z najczęściej grywanych oper na świecie 


niły mu opinię najwybitniejszego 
francuskiego przedstawiciela neoro- 
mantyzmu. Trwałą pozycję zdobył 


pianowej, m.in. nagrodę za operetkę „La do- 
cteur miracle” („Doktor Cud”) w konkursie 
zorganizowanym przez Jacques'a Offenbacha 
w 1857 roku. W tym samym roku otrzymał 
Grand Prix de Rome za kantatę „Clovis et Clo- 
tilde”. Po powrocie z Rzymu przed utalentowa- 


także twórczością symfoniczną, pi- 
sząc poematy symfoniczne, m.in.: 
„Les Eolides” (1876), „Psyche” (1888); 
„Wariacje symfoniczne na fortepian 
i orkiestrę” (1885), „Symfonię d-moll" 
(1888); utwory kameralne, m.in.: 
„Kwintet fortepianowy f-moll" (1879), 
„Sonatę A-dur na skrzypce i forte- 
pian” (1886), „Kwartet smyczkowy 
D-dur” (1889). Był także wybitnym kompozyto- 
rem muzyki organowej. Spod jego pióra wyszły 
m.in.: „Six pieces pour grand orgue” (1860 

1862), „Prólude, fugue et variation” (1873), 
„3 Chorały” (1890). Pisał także oratoria, m.in.: „La 
tour de Babel” (1865), „Les bćatitudes” (1879), 
opery, m.in.: „„Stradella” (1851-1853), utwo- 
ry fortepianowe, m.in. „Preludium, Chorał 
i Fuga” (1884) oraz pieśni. Cćsar Franck, 
stosując śmiałe rozwiązania harmonicz- 


nym młodzieńcem otworzyły się drzwi wszyst- 
kich teatrów. Uwolniony dzięki bogactwu żony 
od trosk materialnych mógł oddać się pracy 
kompozytorskiej, jednak publiczności nie przy- 
padły do gustu jego kolejne dzieła sceniczne: 
„Poławiacze pereł” (1863) i „Piękne dziewczę 


ne, reprezentował styl późnoromantycz- 
ny. Na fakturze jego utworów odbił się 
charakter muzyki organowej. Muzyka 
Francka w dużym stopniu przygoto- 
wała grunt pod nowy kierunek mu- 
zyczny — impresjonizm, który w koń- 
cu XIX wieku powstał we Francji. 

W okresie późnego romantyzmu 
tworzył także Georges Bizet. Bizet 
urodził się w Paryżu. Mając 9 lat, 
wstąpił do konserwatorium. Studia 
kompozytorskie odbywał u Jacques'a 
Fromentala Halevy'ego, twórcy wielu 
oper, m.in. sławnej „Żydówki”. Potem 
ożenił się z jego córką. W młodości 
zdobył kilka liczących się nagród za 
osiągnięcia w dziedzinie kompozycji forte- 


© Charles Gounod początkowo poświęcił się 
muzyce kościelnej, co zaowocowało powstaniem 
wielu wspaniałych dzieł, w późniejszych latach 
zwrócił się ku muzyce świeckiej, zwłaszcza operowej 


z Perth” (1868), w których dał się odczuć silny 
wpływ Wagnera. 

W 1875 roku Bizet zaprezentował swoje 
najwybitniejsze dzieło operę „Carmen”, 
w której elementy tragiczne Ścierały się z ko- 
micznymi, a przy zachowaniu stylu francuskie- 
go romantyzmu udało się zgrabnie wprowadzić 
ludowe hiszpańskie pierwiastki, które podkreś- 
lały tło akcji. Jednak nawet „„Carmen” nie za- 
chwyciła publiczności i krytyków. Tytułowa 
bohaterka była pozbawiona cech tradycyjnej 
heroiny, co wystarczyło, by premiera dzieła 
w Operze Komicznej wywołała skandal. 

Trzy miesiące po premierze Bizet zmarł na 
udar serca, w wieku zaledwie 37 lat. Nie docze- 
kał się triumfu swej opery, która — po zastąpie- 
niu mówionych dialogów recytatywami Ernesta 
Guirauda rozpoczęła zawrotną karierę na 
światowych scenach. 

Gdyby Bizet żył dłużej, prawdopodobnie 
odegrałby w muzyce francuskiej rolę równą Wa- 
gnerowi w muzyce niemieckiej albo Verdiemu 
we włoskiej. Z jego dzieł orkiestrowych popular- 
ność zdobyły 2 suity koncertowe ułożone do me- 
lodramatu Alphonse'a Daudeta „L'Arlćsienne"” 
(„„Arlezjanka”). Bizet stanowił trzecie ogniwo 
rozwoju dziewiętnastowiecznej muzyki opero- 
wej, obok Wagnera i Verdiego. Wniósł do opery 
klarowność i zmysłowość, której długo jeszcze 
po nim nikt w tym gatunku osiągnąć nie zdołał. 


Jego muzyka odznacza się niezwykłym tempera- 
mentem, inwencją melodyczną i umiejętnym 
kontrastowaniem nastrojów. Należy też pamię- 
tać, że to Bizet pierwszy wprowadził do orkie- 
stry saksofony. Mało znane są utwory fortepia- 
nowe Bizeta i jego pieśni, choć i w nich odzwier- 
ciedla się subtelna natura twórcy „Carmen”. 


Gounod i Faurć 


Charles Gounod urodził się w Paryżu w rodzi- 
nie utalentowanego, ale nieodnoszącego sukcesów 
malarza, który zmarł cztery lata po przyjściu sy 
na świat. Charles Gounod ujawnił talenty arty- 
styczne i muzyczne już w młodości: rozpoczął 
komponowanie w wieku 12 lat i rok później zde- 
cydował się na poświęcenie swoich zdolności mu- 
zyce. Ważną rolę w podjęciu tego kroku odegrało 
obejrzenie „Don Giovanniego” Wolfganga Ama- 
deusza Mozarta i „Otella” Gioacchina Rossiniego. 
W 1836 roku Gounod został studentem konserwa- 
torium paryskiego, gdzie uczył się m.in. u Jacqu- 
es'a Fromentala Halćvy'ego — wybitnego nauczy- 
ciela kontrapunktu. Jako laureat Prix de Rome za 
kantatę „Fernand” (1839) przebywał przez 3 lata 
w Rzymie, nabierając pewności, że zostanie kom- 
pozytorem muzyki kościelnej. Po powrocie do Pa- 
ryża objął stanowisko dyrektora muzyki kościelnej 
w Towarzystwie Misyjnym oraz funkcję hospitan- 
ta seminarium duchownego; sam nosił się z zamia- 
rem wstąpienia do stanu duchownego. Gounod 
jest autorem mszy, m.in. „Messe de Requiem” 


e ft © © W 1857 r. Gounod nawiązał 
współpracę z paryskim Thćatre Lyrique i je- 
go librecistami, Jules'em Barbierem i Michelem 
Carrćm, co zaowocowało m.in. powstaniem 
opery „Faust”. Libretto osnuto na dziejach nie- 
mieckiego astrologa i alchemika z XV/XVI w., 
Johannesa Fausta. Partie tytułowe wykonywa- 
li najlepsi śpiewacy, m.in. rosyjski ba 
I. Szalapin (jako Mefistofeles) 


(1842), „Messe solennelle de Ste Cócile” (1855), 
motetów, kantat i pięciu oratoriów, m.in. „Tobie” 
(1866) i „Mors et vita” (1884), a nade wszystko 
jednej z najpopularniejszych kompozycji koście|l- 
nych „Móditation sur le premier Prćlude de Bach” 
z 1852 roku, czyli popularnej kompozycji zanej ja- 
ko „Ave Maria , która powstała po dopisaniu me- 
lodii do preludium C-dur z „Das wohltemperierte 
Klavier” Johanna Sebastiana Bacha. 

Kontakt z utworami Berlioza i Roberta Schu- 
manna oraz świadomość, że tylko muzyka ope- 
rowa pozwoli mu na wybicie się ponad przecięt- 
ność, sprawiły, że Gounod zwrócił się ku muzy- 
ce świeckiej. Postanowił pisać opery, ale pierw- 
sze próby podejmowane na początku lat pięć- 
dziesiątych XIX wieku nie dały oczekiwanych 
rezultatów. W 1852 roku ożenił się z Anną Zim- 
merman, córką słynnego francuskiego pianisty 
Pierre'a Zimmermana, i przy jego pomocy za- 
czął piąć się po szczeblach muzycznej kariery. 
Sporą popularność przyniosła mu opera „Le 
Módecin malgrć lui” („Lekarz mimo woli”, 
1858, wg Moliera). W 1859 roku Gounod wysta- 
wił na scenie paryskiej „Fausta” według Johanna 
Wolfganga Goethego — owoc trzyletniej pracy, 


w którym ujawniły się wszystkie najważniejsze 
cechy operowego talentu kompozytora: subtelny 


liryzm, barwna instrumentacja i umiejętność pi- 
sania popisowych arii dla wokalistów. Do dziś 


wielką popularnością cieszy 
się baletowa muzyka z tej ope- 
ry. Duży rozgłos na scenie pa- 
ryskiej zyskały także dwie 
późniejsze opery Gounoda, „Mi- 
reille' (1864) oraz „Romeo i Ju- 
lia”(1867). 

Gabriel Faurć słynny 
francuski kompozytor okresu 
późnego romantyzmu, urodził 
się w Pamiers we Francji. Za- 
nim rozpoczął długą karierę ja- 
ko organista kościelny i chór- 
mistrz, odbył studia w pary- 


skiej Ecole de Musique Classique et Religieuse 
Louisa Niedermeyera. Jego bogaty dorobek arty- 
styczny obejmuje około 100 pieśni, dziesiątki so- 
lowych utworów na pianino (nokturnów, barca- 
roli, impromptu), religijnych dzieł chóralnych, 
w tym słynne „Requiem” (1888) oraz operę. 

Faurć był niezwykle aktywnym członkiem 
artystycznej bohemy Paryża przełomu wieków 
i uczestnikiem wielu salonów sztuki. Wraz 
z przyjacielem Camille'em Saint-Saćnsem zało- 
żył Socićtć Nationale de Musique, które wspie- 
rało talenty takich słynnych muzyków, jak Du- 
parc, Franck, Debussy, d'Indy i wielu innych. 
Faurć obracał się także w kręgach znanych pisa- 
rzy, poetów i malarzy tego okresu, m.in. współ- 
pracował z Paulem Verlaine'em podczas przera- 
biania poematu „Clair de lune” na pieśń. 


„Wysublimowana”, „ekstatyczna”, „elegan- 
cka” — to słowa najczęściej opisujące muzykę 
Faurćgo, który miał unikalny dar umiejętnego 
łączenia czystości, równowagi i precyzji kla- 
sycznych form z płynącym z głębi serca roman- 
tycznym uczuciem. Kompozytor był dość nie- 
zależny, aby ulegać aktualnym modom, i przez 
kilkadziesiąt lat aktywnego życia muzycznego 
pozostał wierny własnym ideałom piękna 
w muzyce. 

W przeciwieństwie do wielu innych muzy- 
ków twórczość Gabriela Faurćgo w pełni doce- 
niono za życia, W 1896 roku został on profeso- 
rem kompozycji w konserwatorium paryskim. 
Do jego uczniów należeli m.in. Charles Koech- 
lin (1867-1950), Maurice Ravel (1875-1937), 
George Enescu (1881-1955) i Nadia Boulanger 
(1887-1979). W 1905 roku sześćdziesięcioletni 
Faurć objął funkcję dyrektora tej uczelni i stał na 
jej czele do 1920 roku. 15 lat pracy na tym sta- 
nowisku było bardzo owocne dla szkoły: Faurć 
popierał nowe trendy w muzyce, ale umiejętnie 


łączył je z nauką muzyki klasycznej. Pogłębiaj 
ca się głuchota sprawiła, że musiał wycofać się 
z aktywnego życia zawodowego. Zmarł cztery 
lata później, w wieku 79 lat, pozostawiając po 
sobie wielką schedę artystyczną. 


Cudowne dziecko muzyki francuskiej 


Cudownym dzieckiem muzyki francuskiego 
neoromantyzmu był bez wątpienia Camille Saint- 
-Saćns. Publiczne występy rozpoczął jako sied- 
miolatek. Mając 13 lat, wstąpił do konserwato- 
rium paryskiego, gdzie uczył go m.in. Halćvy. 
Niezwykły talent Saint-Saćnsa został doceniony 
m.in. przez Gounoda, Rossiniego, Berlioza, 
a szczególnie Liszta, który nazywał go „najwięk- 
szym organistą świata”. Saint-Saćns pełnił funk- 


© Gabriel Faurć pełnił funkcję organisty w Rennes, 
Clignancourt i w kościołach Paryża. Ponadto wystę- 
pował jako pianista wirtuoz. Śmierć ojca (1885) 
i matki (1887) stała się bodźcem do stworzenia 
dzieła życia „Messe de Requiem” (1877) 


cje organisty w Madeleine (1857-1875) oraz 
nauczyciela w szkole Niedermeyera (1861 
1865), gdzie wśród jego ulubionych uczniów 
znalazł się Faurć. Camille Saint-Saćns dał 
się poznać jako człowiek prawego charak- 
teru i licznych zainteresowań. Był m.in. 
sprawnym organizatorem 
koncertów poematów sym- 
fonicznych Liszta, miłoś- 
nikiem dzieł klasycznych 
(szczególnie J.S. Bacha, 
F. Handla i J.P. Ra- 
meau), nie stronił także od 
Iżejszej muzyki musicalo- 
wej. Ponadto pisał prace na- 
ukowe i historyczne. Dużo 
podróżował — zwiedził kraje 
Europy, północnej Afryki i Ame- 
ryki Południowej. 

Saint-Saćns to wirtuoz forte- 
pianu, uwielbiany za czystość 
i wdzięk gry oraz umiejętność 
komponowania utworów znacz- 
nie lżejszych od większości po- 
wstających w tym okresie. Styl 
kompozytorski idealne pro- 
porcje, umiejętna ekspresja i ele- 
gancja — najbardziej uwidocznił 
się w najlepszych kompozycjach 
Saint-Saćnsa: sonatach (szcze- 
gólnie pierwszych, pisanych na 
wiolonczelę), muzyce kameral- 
nej, 5 symfoniach (m.in. „Orga- 
1886) i koncertach (na 
fortepian oraz na wiolonczelę). 
Pisał także „egzotyczną” muzy- 
kę ilustracyjną i dramatyczną, 
w tym poematy symfoniczne 
w stylu, który przejął od Liszta, 
oraz opery, spośród których tyl- 
ko „Samson i Dalila” (1877) zo- 
stała wystawiona na scenie. 

Specyficznym utworem w karierze Saint- 
-Saćnsa jest osobliwa kompozycja muzyczna, 
którą nazwał „fantazją zoologiczną . To suita 
„Carneval des animaux”, czyli „Karnawał 
zwierząt”, napisana w ciągu zaledwie kilku dni 


jątkiem jej 13. częśc 


1886 roku jako podarunek dla starego przyja- 
ciela wiolonczelisty na jego benefisowy kon- 
cert, mający się odbyć w tłusty czwartek, a więc 
na koniec karnawału. Najbardziej znana część 
suity pt. „Łabędź” przeznaczona była do wyko- 
nania przez jubilata. Kompozytor zabronił wy- 
konywania kompozycji za swego życia (z wy- 
czyli „Łabędzia '). 

W okresie neoromantyzmu tworzył także 
Edouard Lalo (1823-1892) — kompozytor fran- 
cuski pochodzenia hiszpańskiego, twórca bardzo 
samodzielny i nonkonformistyczny. Kiedy w Pa- 
ryżu nastała moda wyłącznie na komponowanie 
oper, Lalo pisał muzykę kameralną, a tworzył 
utwory orkiestrowe w czasie, kiedy wypadało pi- 
sać je z przeznaczeniem dla baletu. W końcu 
skomponował operę i balet, ale dzieła te nie zdo- 
były powodzenia, choć opera „Le Roi d'Ys” 
z 1888 roku ma duże znaczenie w historii opery 
francuskiej. Był autorem 4 koncertów skrzypco- 
wych, z których jeden, „Symphonie espagnole” 
(1875), przyniósł mu duży rozgłos. Wysoko sta- 
wiany jest też jego „Koncert wiolonczelowy” 
(1877). Jednak jego późniejsza twórczość należy 


już raczej do początków impresjonizmu. 


Przedział między muzyką romantyczną 
a neoromantyczną nie zawsze jest łatwy do 
ustalenia, stąd wielu twórców zalicza się do obu 
kierunków, a spory, czy są oni bardziej roman- 
tykami, czy neoromantykami trwają. 


f Camille Saint-Saćns był kompozytorem 
wszechstronnym. Pisał m.in. poematy sym- 


foniczne, suity i symfonie, koncerty instru- 
mentalne (fortepianowe, skrzypcowe i wio- 
lonczelowe) o wielkim rozmachu, utwory 


organowe oraz opery 


o dziś w kościołach wielu krajów euro- 
D pejskich, m.in. w Polsce, Niemczech, 

Francji, Hiszpanii, można podziwiać 
kunszt twórców organów: bogato zdobione, gi- 
gantyczne drewniane konstrukcje wzbudzają 
podziw swoim wyglądem i zachwyt swoim 
brzmieniem. Koncerty organowe cieszą się du- 
żym zainteresowaniem nie tylko melomanów, 
ponieważ możliwość jednoczesnego obcowania 
z doskonałą muzyką i perfekcyjną techniką po- 
zostawia niezapomniane wrażenia. 


Pogańskie korzenie 


Organy powstały prawdopodobnie około 5 ty- 
sięcy lat temu, kiedy w Chinach pojawił się in- 
strument czeng, zbudowany z bambusowych pi- 
szczałek ustawionych na wiatrowni. Instrument 
nie miał klawiatury, dlatego gra polegała na regu- 
lacji dopływu powietrza do piszczałek poprzez 
zatykanie palcami odpowiednich otworów 
w wiatrowni. W III wieku p.n.e. grecki mechanik 
z Aleksandrii, Ktesibios, wynalazł pierwsze orga- 
ny klawiszowe stanowiące powiększoną i zme- 
chanizowaną wersję fletni Pana, czyli szeregu po- 
łączonych piszczałek z trzciny. Był to wodny in- 
strument hydrauliczny — ciśnienie powietrza po- 
wstawało w nim przez tłoczenie wody z jednego 
zbiornika do drugiego. Wynalazek Ktesibiosa 
szybko przyjął się w starożytnym Rzymie, gdzie, 
począwszy od I wieku p.n.e., zaczęto budować 
tzw. hydraulis, czyli organy wodne wyróżniające 
się zbiornikiem wodnym z zanurzonym dzwo- 
nem, który miał magazynować sprężone powie- 
trze, przepuszczane przez piszczałki. Od II wieku 
n.e. Rzymianie posługiwali się również organami 
zasilanymi skórzanymi miechami (w ten sposób 
instrument zyskał napęd pneumatyczny, zbliżony 
do stosowanego współcześnie), ale były one słab- 
sze i mniejsze niż hydraulis. 

Po upadku cesarstwa zachodniorzymskiego 
w Europie Zachodniej zapomniano sztuki budo- 
wania organów, której tradycje przetrwały jedy- 
nie w Bizancjum. Do Europy instrumenty po- 
wróciły dopiero około VII wieku. Początkowo 
służyły głównie celom świeckim, ponieważ 
Kościół nie zgadzał się na korzystanie 
z muzyki organowej w liturgii ze względu 
na jej wcześniejsze wykorzystywanie 
w kultach pogańskich. Dopiero w 2. poło- 
wie VII wieku zgodę na używanie organów 
wyraził papież Witalian 1. W 757 roku król 
Franków Pepin Mały otrzymał od 
bizantyjskiego cesarza Konstan- 
tyna Kopronymosa piękny in- 
strument, który umieścił w kapli- 
cy zamkowej w Compiegne. 
W 812 roku Karol Wielki 
kazał zbudować organy 
w Aix la Chapelle (obec- 
ny Akwizgran). Od tej po- 
ry organy zaczęto trakto- 
wać jako instrument niezbędny podczas ważnych 
uroczystości kościelnych. Coraz częściej też, 
oprócz akompaniamentu do śpiewu, używano ich 
jako instrumentu solowego. 

W X wieku arcybiskup Canterbury wybudo- 
wał organy w opactwie Abbington, uważane za 
najdoskonalszy instrument tego typu w tamtym 
okresie. W opactwie Winchester powstały duże 
organy pneumatyczne, zaopatrzone w 26 mie- 


Najsłynniejsze organy 


kim jako instrumenty wykorzystywane w liturgii chrześcijańskiej. Przez 
prawie tysiąc lat stanowiły podstawowy instrument kompozytorów tworzą- 


cych niezapomniane dzieła muzyczne. 
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© ft WXIVw.dużą popularność zy- 
skały tzw. portatywy, czyli małe prze- 
nośne organy, na których gra się 
prawą ręką, lewą zaś obsługuje 
mieszek. Ze względu na piękny, 
głęboki dźwięk, jaki wytwarzały, 
już w średniowieczu utożsamia- 
no je z „muzyką anielską” 


chów i około 400 piszczałek. 
Zwiększająca się popularność 
muzyki organowej sprawiła, 
że na przełomie X i XI wie- 

ku zaczęły pojawiać się pierw- 
sze traktaty o budowie organów (np. anonimowy 
„De mensura fistularum '). Nieustannie udoskona- 
lano budowane instrumenty — m.in. w XII i XIII 
wieku zaczęto stosować rejestry umożliwiające 
niezależne włączanie i wyłączanie poszczegó|- 
nych głosów oraz klawiaturę zbliżoną kształtem 
do dzisiejszej. Źródłem wiedzy na temat średnio- 
wiecznych organów w Polsce są kroniki Wincen- 
tego Kadłubka, z których można się dowiedzieć, 


że w XII wieku instrumenty tego typu pojawiły się 
na dworze Kazimierza II Sprawiedliwego i w kla- 
sztorze cysterskim w Trzebnicy. 

Budownictwo organowe rozwinęło się na 
szeroką skalę dopiero w XIV wieku. Popular- 
ność zyskały przede wszystkim niewielkie po- 
zytywy (małe organy z piszczałkami wargowy- 
mi) i przenośne portatywy (małe organy używa- 
ne w muzykowaniu domowym i procesjach). 
W dziele Praetoriusa „Syntagma musicum” (t. 1-3 
1615-1619), cennym źródle wiadomości o ów- 
czesnych instrumentach muzycznych, zacho- 
wał się opis XIV-wiecznych organów z nie- 
mieckiego Halberstadt wyposażonych w 3 ma- 
nuały (klawiatury ręczne) i pedał. W tym cza- 
sie zmniejszono klawiaturę, dzięki czemu gra 
stała się znacznie łatwiejsza. 

Z XIV wieku pochodzą wzmianki o organach 
w Polsce. Zachowały się informacje o naprawie 
organów w kościele Bożego Ciała w Krakowie 
(1373), o organach w katedrze w Płocku oraz 
organach w Kętach (zbudowanych w 1381 r.), 
nowoczesnych, bo wyposażonych w pedał. 

XV-wieczne traktaty o budowie organów au- 
torstwa Arnauta ze Zwolle i Arnolta Schlicka są 
źródłem informacji o instrumentarium organo- 
wym w Niderlandach i Francji. Dzięki nim wia- 
domo, że ówczesne organy miały już imponujący 
zasób głosów. Z. instrumentów z tych czasów za- 
chowały się organy w Kiedrich i w Utrechcie. 
Do najwspanialszych organów należał instrument 
w katedrze Notre Dame w Paryżu (w 1730 r. wy- 
mieniono ich drewnianą szafę na nową). Nieste- 
ty, w Polsce nie zachowały się instrumenty z te- 
go okresu, lecz źródła mówią o bogactwie orga- 
nów powstałych w XV wieku. 


Złote lata 


Na przełomie XV i XVI wieku w budownic- 
twie organowym zaczęły wykształcać się cechy 
charakterystyczne dla poszczególnych ośrodków. 
W Niderlandach powstała szkoła budownictwa 
organowego, tzw. północnobrabancka, kształtują- 
ca budownictwo organowe w Niemczech i Fran- 
cji. Jej przedstawiciele to: Hans Suys z Kolonii 
(instrumenty w Liege, Antwerpii, Kolonii i Am- 
sterdamie), Jan z Koblencji (Alkmaar) oraz Hen- 
drik i Nicolaas Niehoffowie. Cechą charaktery- 
styczną szkoły północnobrabanckiej był tzw. 
oberwerk — sekcja składająca się z głosów solo- 
wych. Wśród instrumentów wybudowanych 
w tamtym okresie do czasów współczesnych za- 
chowały się organy m.in. w Alkmaar oraz w ko- 
ściele Świętego Jakuba w Lubece. We Francji po- 
wstały wówczas wspaniałe instrumenty, m.in. 
w katedrze w Lavaur (1523) i katedrze St-Ber- 
trand-de-Comminges (1536, szafy obu wykonane 
przez rzeźbiarza Nicolas'a Bachliera). W Polsce 
nie zachowały się żadne organy z XVI wieku. 

Na XVII wiek przypadł gwałtowny rozwój bu- 
downictwa organowego. Szczególnie silnie uwi- 


doczniło się to w okresie baroku w Niemczech, 
zwłaszcza dzięki działalności wybitnych organmi- 
strzów, m.in.: Scherera, Compeniusa, Schnitgera 
i Stellwagena. Organy szkoły północnoniemiec- 
kiej cechowały się dużymi rozmiarami i samo- 
dzielną sekcją pedałową. Najbardziej znany instru- 
ment to organy w kościele Świętego Jakuba 
w Hamburgu, zbudowane przez Arpa Schnitgera 
w latach 1889-1893 i doce- 
nione przez Jana Sebastiana 
Bacha, w 1720 roku ubiega- 
jącego się bezskutecznie 

z powodu braku pieniędzy, 
których wpłacenie stanowiło 
warunek przyjęcia do pracy 
o stanowisko organisty w tym 
kościele. 

We Włoszech budownic- 
two organowe postępowało 
według norm narzuconych 
jeszcze w XVI wieku. We 
Francji nastąpiło wyzwole- 
nie spod wpływów szkoły 
brabanckiej — pojawiły się 
wówczas monumentalne 
organy w Caudebec-en-Caux 
(1620), w katedrze w Rodez 
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1 ©. Niemiecki kom- 
pozytor Georg Frie- 
drich Handel rozpo- 
czynał swoją karierę 
muzyczną jako organi- 
sta w katedrze Lieb- 
frauenkirche w Halle. 
Miał wtedy 17 lat 


ITI 
Ml | MP 


(1628-1631, szafa au- 
torstwa R. Gusmonda 
i G. Cayrona), w Mois- 
sac (z poł. XVII w.) 
oraz w katedrze Świę- 
tej Marii w Oloron, 
ufundowane przez bi- 
skupa Oloron, Gassio- 
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na, bogato inkrustowane złotem (złocenia ważą 
ok. 5 kg). W Hiszpanii budowano organy o nowa- 
torskich rozwiązaniach technicznych, stosowa- 
nych do dziś. 

Również w Polsce wiek XVII stał się złotym 
okresem dla budownictwa organowego. W tym 
czasie powstały organy w Kazimierzu Dolnym 
(1607-1620) i Olkuszu (1612). Na szczególną 
uwagę zasługują organy z Kazi- 
mierza Dolnego, znajdujące się 
w kościele farnym. Jest to jeden 
z najstarszych instrumentów tego 
typu w Polsce, a jego sława prze- 
kroczyła granice naszego kraju 
(organy kazimierzowskie są wy- 
mieniane w zagranicznej fachowej 
literaturze organologicznej). Zosta- 
ły zbudowane prawdopodobnie 
przez Szymona Liliusza. Ewene- 
mentem jest bogato rzeźbiona póź- 
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© Wkościele św. Tomasza w Lip- 
sku znajdują się słynne organy, 
na których od 1723 r. jako kantor 
grał Jan Sebastian Bach. Do d 
odbywają się tam słynne koncer- 
ty organowe, przyciągające wiel- 
bicieli muzyki wielkiego mistrza 
z całego Świata 


norenesansowa szafa organowa, 
wykazująca typowe cechy północ- 
noniemieckiego stylu, jak na przy- 
kład wieże pedałowe umieszczone 
po obu stronach instrumentu, dzie- 
lone symetrycznie. Ponieważ w bu- 
downictwie organowym południo- 
wej Polski brak podobnych roz- 
wiązań, zachodzi przypuszcze- 
nie, iż szafę organów z Kazimie- 
rza Dolnego wykonano w Gdań- 
sku. Organy zachowały oryginalny 
mechanizm i większość głosów. 
Kilka z nich wymieniono prawdo- 
podobnie w trakcie większego re- 
montu w 1860 roku. 

Wybitnym przykładem budow- 
nictwa organowego w Polsce jest 
także pozytyw z klasztoru Klarysek 
w Starym Sączu oraz instrument 
z 1611 roku, prawdopodobnie au- 
torstwa Hansa Johanna Hellwiga, 


f Przepiękne organy w Leżajsku powstały 
w 1693 r. dzięki fundacji rodziny Potockich. 
Oprawę snycerską wykonali zakonnicy, pra- 
cujący we własnym warsztacie. Instrument 
leżajski jest obecnie jednym z najznamienit- 
szych i najstarszych obiektów tego typu na 
świecie, bezcennym zabytkiem sztuki i po- 
mnikiem kultury narodowej 


znajdujący się w kościele Świętego Jakuba w To- 
runiu. W budowie XVII-wiecznych organów wy- 
różniła się rodzina Nitrowskich; Jerzy Nitrowski 
zbudował organy w kościele Mariackim (pod we- 
zwaniem Wniebowzięcia NMP) w Krakowie, 
a wraz z synem Andrzejem słynne organy w Ba- 
zylice Mariackiej (pod wezwaniem Wniebowzię- 
cia NMP) w Gdańsku. 

Wyjątkowo pięknym instrumentem są organy 
z kościoła bernardynów (pod wezwaniem Zwia- 
stowania NMP) w Leżajsku, składające się 
z trzech osobno funkcjonujących instrumentów, 
wyposażonych w odrębne stoły gry i klawiatury 
pedałowe. Tworzą one sekcje (odpowiadające 


trzem nawom świątyni), z których środkowa ma 
40 głosów (3 manuały i pedał), południowa 21 gło- 
sów (2 manuały i pedał), a północna — 13 głosów 
(manuał i pedał). Budowę instrumentu rozpoczę- 
to przed 1680 rokiem, a ukończono w 1693 roku. 
Rozbudowa poszczególnych elementów trwała 
z przerwami do 1723 roku. Przy wykonywaniu 
konstrukcji zaangażowani byli: Stanisław Stu- 
dziński z Przeworska i Jan Głowiński z Krako- 
wa. Pierwszemu z nich organy zawdzięczają 
projekt architektoniczny, czytelny w monumen- 
talnej, wieloczłonowej strukturze instrumentu, 
która wyprzedziła o kilkadziesiąt lat podobne, 
realizowane na równie wielką ska- 
lę przedsięwzięcia w Europie. 

Wirtuozi i muzykolodzy podzi- 
wiają w leżajskich organach osobli- 
we barokowe brzmienie, znane dziś 
dzięki rekonstrukcji instrumentu, 
przeprowadzonej w latach sześć- 
dziesiątych XX wieku. Dla history- 
ków sztuki istotniejsza jest oprawa 
snycerska poszczególnych struktur 
— wczesnobarokowa ornamentyka 
oraz treści rozbudowanego progra- 
mu ideowego licznych przedsta- 
wień figuralnych, przywołujących 
ważniejsze etapy historii zakonu 
franciszkańskiego i bernardyńskie- 
go, główne nurty ówczesnej chry- 
stologii, mariologii i teologii moral- 
nej, a także istotniejsze w tamtych 
czasach kierunki nauczania Kościo- 
ła katolickiego w Polsce. 


Ostatnie lata świetności 


W epoce klasycyzmu organy 
schodzą na dalszy plan w działal- 
ności kompozytorów. Ich uwaga 
koncentruje się bowiem na nowej, 


s» Barokowe organy w kościele 
św. Anny w Warszawie (restau- 
rowane pod koniec XX w.) mu- 
zycy zaliczają do najpiękniej 
brzmiących instrumentów tego 
typu w Polsce 


e Zachariasz Hildebrandt (1688—1757) 
był uczniem najsłynniejszego budownicze- 
go organów w Saksonii, Gottfrieda Silber- 
manna, później jego współpracownikiem, 
wreszcie samodzielnym twórcą. Jego praca 
została doceniona przez samego Bacha, któ- 
ry podziwiał organy wybudowane przez Hil- 
debrandta w Naumburgu. Prezentowane orga- 
ny pochodzą z 1724 r. i znajdują się w mu- 
zeum w Lipsku 


stale doskonalonej orkiestrze. Organy pozostają 
w użytku właściwie tylko w kościołach, podczas 
liturgii — i to w dni powszednie (jako zastępstwo 
wielkich zespołów wokalno-instrumentalnych, 
towarzyszących liturgii świątecznej). W końcu 
XVIII wieku powoli zanikają też wzorce budowy 
organów, wypracowane w okresie baroku przez 
wybitnych organmistrzów. 

Jeszcze w XVIII wieku działało w Europie 
wielu organmistrzów; szeroko znana była m.in. 
niemiecka rodzina Silbermannów. Niemcy (oprócz 
Francji) są krajem, w którym wyjątkowo dobrze 
zachowały się liczne organy sprzed kilku wieków. 
Niemal w każdym kościółku w małym miasteczku 
można ujrzeć piękny przykład stolarki organowej. 
Wyjątkowo bogatym pod tym względem miej- 
scem jest Saksonia, gdzie znajduje się 31 baroko- 
wych instrumentów Gottfrieda Silbermanna (1683- 
1753), najsłynniejszego niemieckiego snycerza 
swoich czasów, bliskiego przyjaciela Jana Seba- 
stiana Bacha. Najbardziej znane dzieła tego bu- 
downiczego to organy we Freibergu, w Rotha 
i w kościele katolickim w Dreźnie. 

We Francji najsłynniejszym budowniczym 
organów był w XVIII wieku Francois Henri Cli- 


quot (twórca m.in. organów w katedrze w Saint- 
-Louis oraz w kościele St Sulpice w Paryżu). 
Organy paryskie, w szafie projektu Chalgrina, 
wykonane w 1781 roku, zaopatrzone w 5 manua- 
łów i 64 głosy, uchodziły — oprócz organów 
w Saint-Martin de Tours i katedrze Notre Dame 
w Paryżu — za jeden z najwspanialszych instru- 
mentów królestwa Francji. W 1862 roku zostały 
wymienione na instrument nowocześniejszy, 
zbudowany przez Aristide'a Cavaille-Colla. 
Polskie organy XVIII-wieczne miały indywi- 
dualny charakter, na przykład wykonane w 1721 ro- 
ku organy w Świętej Lipce. Wielkimi walorami 
odznaczają się pochodzące z 1724 roku organy 
w kościele Świętej Anny w Krakowie autorstwa 


Szymona Sadkowskiego i organy z kościoła 
Świętej Anny w Warszawie. Ważny zabytek sta- 
nowią zbudowane przez Józefa Sitarskiego 
organy w kościele cystersów (pod wezwaniem 
św. Wojciecha i NMP) w Jędrzejowie. Uwagę 
zwraca wielkość instrumentu (trzy manuały i pe- 
dał). Atrakcją jest wysuwana czwarta klawiatura. 
Klawisze wykonane są ze szlachetnego drewna 
i z kości, a klucze rejestrowe odlane z brązu. 

W 1763 roku Jan Wilhelm Wulf z Ornety roz- 
począł prace przy budowie organów w kościele 
Cystersów (obecnie katedra pod wezwaniem 
Trójcy Świętej, Najświętszej Marii Panny i św. 
Bernarda) w Oliwie. Miały się one stać jednym 
z najwspanialszych instrumentów organowych 


© Po Il wojnie światowej rozpoczęły się trwa- 
jące do dziś studia i prace nad uzyskaniem in- 
strumentu umożliwiającego zbliżenie do idea- 
łu brzmieniowego późnego baroku, a zarazem 
dającego szeroką paletę barw, właściwą dla 
muzyki romantycznej, postromantycznej i współ- 
czesnej. Jednym z takich przykładów są orga- 
ny z Hanoweru 


w Polsce i w Europie. W pracy Wulfowi (który 
przyjął imię zakonne Michał), pomagało jedno- 
cześnie 20-25 mnichów. Budowa organów trwała 
25 lat. Twórca musiał zmieścić potężny instru- 
ment w wąskiej nawie. Aby sprostać temu zada- 
niu, Wulf umieścił piszczałki półeliptycznie, wy- 
suwając największe piszczałki basowe przed ba- 
lustradę chóru. Wielokondygnacyjnie ustawione 
piszczałki w głębi instrumentu otaczają owalny 
witraż, tworząc ciemną bryłę wznoszącą się nad 
białymi filarami wejścia. Prospekt organów wy- 
pełniają postacie aniołów. Anioły trzymają trąby, 
puzony oraz dzwonki, które można wprawiać 
w ruch razem z wirującymi słońcami i gwiazdami. 
Nad prospektem zdobionym rokokowym orna- 
mentem i nad aniołami uno- 
si się Duch Święty przedsta- 
wiony jako gołębica. Pro- 
spekt byłby jeszcze okazal- 
szy, ale w trakcie powstawa- 
nia organów, w 1772 roku 
doszło do pierwszego roz- 
bioru Polski i Oliwa została 
zajęta przez Prusy. Opactwo 
utraciło swoje dobra, a od- 
szkodowania były niewystar- 
czające. Zrezygnowano więc 
z wykonania złoceń. 
Instrument Wulfa skła- 
dał się z 5100 piszczałek 
w 83 rejestrach. Piszczałki 
zostały wytoczone z drew- 
na lipowego, dębowego i jod- 
łowego oraz odlane z cyny. 
Największe sięgały 10 me- 
trów, a najmniejsze miały 
po kilkanaście centyme- 
trów. Usytuowany na środ- 
ku chóru stół gry posiadał 


© W bazylice w Świętej 
Lipce — miejscowości sły- 
nącej z licznych pielgrzy- 
mek do sanktuarium ma- 
ryjnego, znajdują się ba- 
rokowe organy z rucho- 
mymi figurkami 


trzy klawiatury ręczne i jedną nożną (obejmują- 
cą 32 rejestry). Niestety, zabory i wojny, które 
przeszły przez terytorium Polski, nadwerężyły 
trwałość organów i stały się przyczyną licznych 
renowacji. 

W XIX wieku w europejskim budownic- 
twie organowym nastąpił zasadniczy prze- 
łom pod względem technicznym. Ciągle dą- 
żono do ułatwienia gry na połączonych ma- 
nuałach i do usprawnienia mechanizmu po- 
wietrznego. Istotne zmiany w XIX-wiecznym 
budownictwie organowym zaszły we Francji 
i w Niemczech. 

Nowatorskie rozwiązania techniczne stoso- 
wał wybitny budowniczy organów, Francuz 
Aristide Cavaille-Coll, twórca organów w Saint- 
-Denis pod Paryżem (1841). Po raz pierwszy 
zastosował on dźwignię Barkera — pneumatycz- 
ne urządzenie pomagające w wyeliminowaniu 
oporu gry na manuałach. Organy Cavaille-Col- 
la budowano na całym świecie (nawet w Chi- 
nach i Ameryce Południowej). Ogromną sławę 
przyniosły mu organy w St Sulpice oraz w ka- 
tedrze Notre Dame w Paryżu. 

W XIX-wiecznych Niemczech największą 
renomą wśród budowniczych organów cieszyła 
się firma Walckera z Ludwigsburga. Firma wy- 
budowała kilka instrumentów o gigantycznych 
rozmiarach o liczbie głosów przekraczającej 100 
(m.in. w katedrze w Rydze, w katedrze św. Ste- 
fana w Wiedniu). Duży wkład w XIX-wieczne 
budownictwo organowe wnieśli organmistrzo- 
wie holenderscy, m.in. Baetz i Witte. 

Na początku XX wieku zainteresowanie bu- 
downictwem organowym znacznie wzrosło. 
W Niemczech narodził się wówczas ruch 
Orgelbewegung, który wzywał do powrotu do 
tradycyjnego budownictwa barokowego i ów- 
czesnych rozwiązań technicznych. Jednak nie 
wszystkie kościoły mogły sobie pozwolić na 
budowanie skomplikowanych, zajmujących du- 
żą przestrzeń i kosztownych instrumentów. Już 
w XIX wieku próbowano (zwłaszcza w kapli- 
cach i mniejszych kościołach) stosować instru- 
menty zastępcze. Początkowo były to fisharmo- 
nie. Obecnie coraz częściej są to tzw. organy 
elektroniczne. 


Muzyka organowa — słynni 
kompozytorzy 1 wykonawcy 


Wspaniała muzyka organowa, niepowtarzalna ze względu na siłę i ogromne możliwości brzmieniowe, towarzyszy lu- 
dziom od ponad tysiąca lat. Od czasu powstania organów wielu słynnych kompozytorów i wykonawców komponowało 
utwory na ten instrument. Nazwiska Johanna Sebastiana Bacha (1685—1750), Georga Friedricha Hiindla (1685—1759), 
Ferenca Liszta (1811-1886), Cćsara Francka (1822-1890) zapisały się złotymi zgłoskami w historii muzyki organowej. 


rgany powstały w Aleksandrii, a ich 
O twórcą był mechanik Ktesibios, ży- 

jący w III wieku p.n.e. W nowożyt- 
nej Europie instrument ten pojawił się około 
VII wieku. Gdy Kościół zaakceptował orga- 
ny jako instrument używany podczas uroczy- 
stych liturgii, zyskały dużą popularność. Co- 
raz częściej, oprócz akompaniamentu do 
śpiewu, zaczęto grać na nich jako na instru- 
mencie solowym. Efektem był nieustanny 
rozwój nie tylko konstrukcji organów, ale 
i techniki gry. 


Trudne początki 


Za pierwszego wirtuoza gry organowej uwa- 
ża się Francesca Landiniego (Landino, ok. 
1325-1397). Landini, syn malarza, w dzieciń- 
stwie stracił wzrok, co nie przeszkodziło mu 
w nauce gry na organach i zdobyciu sławy 
znakomitego organisty florenckiego oraz kom- 
pozytora ballad i madrygałów. Uznanie zyskał 
także Conrad Paumann (1409-1473), także 
niewidomy (od urodzenia), uznawany za naj- 
większego kompozytora muzyki organowej 
w średniowiecznych Niemczech. Znany był 
jednocześnie jako autor podręczników kompo- 
zycji i gry na organach, tzw. fundamenta orga- 
nisandi. Ze spuścizny mu- 
zycznej Paumanna zachowała 
się jedna z jego niemieckich 
pieśni, w których głosem do- 
minującym jest tenor, oraz 
kilka innych utworów instru- 
mentalnych. Innymi słynnymi 
organistami niemieckimi tego 
okresu byli Arnolt T. Schlick 
(ok. 1460-1521) i Paul Hofhai- 
mer (1459—1573). 

W renesansie sławę wybit- 
nych organistów zdobyli m.in. 
Anglik Christopher Tye (ok. 
1505-0k. 1572) — znany jako kompozytor an- 
gielskiej, łacińskiej muzyki kościelnej oraz mu- 
zyki instrumentalnej, i Włoch Andrea Gabrieli 
(ok. 1510-1586). Był on także nauczycielem 
swego bratanka Giovanniego Gabrielego (1557 
1613) oraz Hansa Leo Hasslera (1562-1612) 
również doskonałych organistów. W Wenecji 
działał też Caludio Merulo (15337-1604) 
kompozytor utworów organowych: ricercar, 
toccat, kancon, madrygałów, mszy i motetów. 
W tym okresie słynna stała się szkoła niemiec- 
kich kolorystów, stworzona przez organistów 
z 2. połowy XVI wieku i 1. połowy XVII stule- 
cia (m.in. Eliasa Nicolausa Ammerbacha, ok. 
1530-1597), którzy w swoich utworach rozwi- 
nęli, a nawet doprowadzili do przerostu techni- 


kę oplatania melodii szybkimi figura- 
cjami i ornamentami. 

We Francji tworzyli Jean 
Mouton (ok. 1459—1522) i bu- 
dzący szczególny respekt 
wśród muzyków Jehan Tite- 


© Girolamo Frescobal- 
di, włoski kompozytor 
i organista, zasłużył się 
szczególnie muzyce orga- 
nowej, pisząc utwory (m.in. 
kancony, toccaty, partity, ca- 
priccia) o bogatej formie, os- 
trych kontrastach, dużej zmien- 
ności rytmicznej i rozwiniętej techni- 
ce wariacyjnej 
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f © Organistą w kościele św. 
Marka w Wenecji był od 1566 r. 
włoski kompozytor (m.in. autor 
muzyki do „Psalmów Dawidowych) 
— Andrea Gabrieli. Bratanek 
Andrei, Giovanni Gabrieli, uczył 
się gry organowej w Wenecji u wu- 
ja. W latach 1597-1615 opubliko- 
wał zbiór kompozycji „Sympho- 
niae sacrae” (cz. 1-2), który wzbu- 
dził ogromne zainteresowanie 
w ówczesnej Europie. Uznany z0- 
stał za jednego z największych 
kompozytorów późnego renesansu 
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louze (ok. 1562-1633) — organista- 
-wirtuoz z Rouen. W Hiszpanii 
zachwycano się grą Antonia de 
Cabezóna (ok. 1500-1566) — 
także jednego z pierwszych 
wybitnych kompozytorów 
muzyki organowej. 
Muzyka organowa te- 
go czasu towarzyszyła nie- 
mal wyłącznie obrządkom 
kościelnym, dlatego jej styl 
powtarzał styl polifonii wo- 
kalnej. Zaczęły się jednak po- 
jawiać elementy wirtuozostwa, 
które uwidoczniły się ze szczegól- 
ną mocą w kolejnych epokach. W po- 
równaniu z XV wiekiem muzyka organowa na- 
stępnego stulecia znacznie się rozwinęła: oprócz 
utworów wokalnych, zwłaszcza motetów i ich in- 
strumentalnych parafraz, pojawiły się formy czy- 
sto organowe, m.in. toccata (oparta na zasadzie 
wirtuozowskiego preludiowania, z licznymi pasa- 
żami i akordami), ricercar (oparty na zasadzie mo- 
tetu, wieloczęściowy i wielotematyczny), fantazja 
(bliska ricercarowi), kancona (canzona, jakby 
transpozycja utworu wokalnego na instrument) 
i msze organowe (pojawiające się zamiast chora- 
łu gregoriańskiego i przetwarzające ów chorał). 
Zaczęto wykorzystywać możliwości organów 
w chórach, różnicować barwę poszczególnych 
głosów, wzbogacono grę o typowo organowe ele- 
menty, m.in. długie, przetrzymywane akordy oraz 
szybkie pochody gamowe i pasażowe. 
Przełomowe znaczenie miała twórczość Jana 
Pieterszoona Sweelincka (1562-1621) oraz Gi- 
rolama Frescobaldiego (1583—1643) — działają- 
cych na przełomie renesansu i baroku. Mieszka- 
jący w Amsterdamie Sweelinck umiejętnie wy- 
chwytywał wszystkie nowe trendy w muzyce 
organowej i przekazywał swoją wiedzę kolej- 
nym generacjom uczniów: nie da się w pełni do- 
cenić muzyki Bacha bez 
znajomości dorobku tego 
holenderskiego kompozy- 
tora. Frescobaldi był z ko- 
lei najbardziej utytułowa- 
nym włoskim kompozyto- 
rem muzyki na instrumen- 
ty klawiszowe na począt- 
ku XVII wieku. Około 
1604 roku opuścił rodzin- 
ny dom w Ferrarze i wyje- 
chał do Rzymu, gdzie ob- 
jął stanowisko organisty 
kościelnego. Całe życie 
poświęcił udoskonalaniu 
gry na organach i osiągnął 
wysoki poziom wirtuoze- 


rii — mało kto potrafił zagrać bez pomyłki jego 
wyjątkowo skomplikowane utwory. 


Zanim urodził się Bach 


Twórczość Sweelincka i Frescobaldiego sta- 
nowiła punkt wyjścia dla muzyki organowej ba- 
roku, przede wszystkim w Niemczech, gdzie 
w XVII wieku powstały dwie odrębne szkoły: 
północna — wywodząca się od Sweelincka, i po- 
łudniowa — stylistycznie związana z Frescobal- 
dim, który nie znalazł kontynuatorów we Wło- 
szech. Do najwybitniejszych organistów szkoły 
północnej należeli m.in. Dietrich Buxtehude 
(1637-1707) i Georg Bóhm (1661-1733). Ich za- 
sługą było rozwinięcie (oprócz wariacji chorało- 
wych) szeroko rozbudowanych form preludium 
i fugi oraz toccaty, traktowanych wirtuozowsko, 
prawie improwizacyjnie. Buxtehude wywarł silny 
wpływ na ewolucję stylu Bacha. Ekstrawaganc- 
kie toccaty i preludia, eksperymenty z chórami 
luterańskimi Buxtehude'a nie straciły nic ze swe- 
go piękna do dziś. Muzyk, syn organisty koście|l- 
nego, pochodził z Oldesloe w Holsztynie, wów- 
czas należącym do Danii, a zmarł w niemieckiej 
Lubece. Jego artyzm gry na organach był legen- 
darny. Wykonania muzyki kościelnej, instrumen- 
talnej i wokalnej przez Buxtehu- 
de'a uczyniły Lubekę miejscem piel- 
grzymek muzyków pragnących do- 
skonalić swoją sztukę. W 1705 roku 
Johann Sebastian Bach pokonał 320 
kilometrów dzielące Arnstadt (gdzie 
był wówczas organistą) i Lubekę, by 
usłyszeć słynne Abendmusiken („wie- 
czorne muzykowanie”), czyli odby- 
wające się co roku w ostatnią nie- 
dzielę przed Bożym Narodzeniem koncerty Buxte- 
hude'a. Buxtehude pisał toccaty, preludia i fugi 
oraz liczne utwory wokalne; skomponował także 
ponad 100 kantat kościelnych, z których najwięk- 
szą sławę zdobył cykl „Membra Jesu Nostri” 
(1680), a także suity na instrumenty klawiszowe 
i sonaty na smyczki. 

Szkoła południowoniemiecka wywodziła się 
od Johanna Jacoba Frobergera (1616 


© Johann Sebastian Bach koncerto- 
wał w wielu niemieckich miastach. 
Jego ambicje i bezkompromisowość 
sprawiły, że nie zagrzał długo miejsca 
m.in. w Arnstadt i Weimarze. Dopiero 
w Lipsku, do którego przeniósł się 
w wieku 38 lat, znalazł spokój i odpo- 
wiednie warunki do pracy 


© „Kanon 167” został skom- 
ponowany przez Dietricha Buxte- 
hude'a w Lubece, gdzie duński 
kompozytor i organista od 1668 r. 
pełnił funkcję organisty w kościele 
Najświętszej Marii Panny i działał 
jako pedagog 


1667) — ucznia Frescobaldiego. 
Należeli do niej m.in. Johann Ka- 
spar von Kerll (1627-1693), Ge- 
org Muffat (1653-1704), a prze- 
de wszystkim Johann Pachelbel 
(1653-1706) — jeden z muzycz- 
nych wzorów Johanna Sebastiana 
Bacha (wprawdzie nigdy nie 
uczył go osobiście, lecz był nauczycielem jego 
starszego brata, Christopha, u którego Johann 
Sebastian spędził wczesne lata życia po śmierci 
rodziców). Organiści ze szkoły południowonie- 
mieckiej, będący zarazem kompozytorami, 
w przeciwieństwie do twórców ze szkoły północ- 
nej, dużą wagę przywiązywali raczej do drob- 
nych form muzycznych, zwłaszcza przygrywek 
chorałowych — skromniejszych, lecz przejrzyst- 
szych muzycznie. Ukoronowaniem twórczości 
organistów obu szkół niemieckich była muzyka 
Johanna Sebastiana Ba- 
cha, stanowiąca zara- 
zem szczytowy punkt 
rozwoju tego rodzaju 
twórczości w historii 


NR U 
Kóthen 
1717-1723 


muzyki w ogóle. Bachowi udało się w sposób do- 
skonały wykorzystać formy wykształcone przez 
obydwie szkoły niemieckie. Z północnej szkoły 
przejął wielkie konstrukcje formalne i rozwiniętą 
sztukę wykonawstwa, rezygnując jednak z nieu- 
miarkowanej wirtuozerii i improwizacji. Formy 


fr Bach w swoich czasach uchodził za twórcę 
muzyki trudnej i skomplikowanej, dlatego po 
śmierci większa część jego utworów została za- 
pomniana. Dopiero wykonanie „Pasji wg św. 
Mateusza” w 1829 r. przez Feliksa Mendels- 
sohna-Bartholdy'ego zapoczątkowało kult 
wielkiego niemieckiego kompozytora 


charakterystyczne dla organistów południowych 
rozwinął w większe konstrukcje polifoniczne, 
wzbogacając je harmonicznie. Oprócz tego wpro- 
wadził do muzyki organowej elementy własnej 
techniki koncertującej, zwłaszcza smyczkowej. 


Największy mistrz organów 


Johann Sebastian Bach urodził się w nie- 
mieckim Eisenach jako najmłodszy syn muzy- 
ka miejskiego Johanna Ambrosiusa Bacha. Ro- 
dzina była muzykalna i bardzo zżyta, dlatego 
jej członkowie, mimo że rozrzuceni po całych 
Niemczech, spotykali się co najmniej raz w ro- 
ku i spędzali czas na wspólnym muzykowaniu. 

Dzieciństwo Bacha przypadło na okres biedy 
i rozbicia Niemiec po wojnie trzydziestoletniej, 
w czasach działalności muzycznej Buxtehu- 
de'a i Pachelbela. Rówieśnikami Bacha byli 
m.in. tak wybitni kompozytorzy jak Georg Phi- 
lip Telemann (1681-1767), Johann David Hei- 
nichen (1683-1729) i Georg Frie- 
drich Hindel. Każdy z nich miał 
w swoim dorobku utwory organo- 
we. Johann Sebastian potrafił sko- 
rzystać z ich doświadczeń: wyko- 
rzystywał tematy, dokonywał trans- 
krypcji, a w przypadku „Stabat Ma- 
ter” włoskiego kompozytora Gio- 
vanniego Battisty Pergolesiego 
(1710-1736) oparł na nim swój 
„Psalm 51”. 

Od młodości, po śmierci najpierw matki, 
a wkrótce ojca, wychowywany przez starsze- 
go brata, organistę w Ohrdurfie, wykazywał 
niezwykłe zainteresowanie muzyką organową 
i klawesynową. W wieku 15 lat, jako już ukształ- 
towany muzyk, grający na organach, klawesy- 
nie, klawikordzie, skrzypcach i altówce, opu- 
ścił dom brata i wyjechał do Liineburga, gdzie 
został najpierw sopranistą w chórze kościel- 


nym, a następnie skrzypkiem w kościelnej 
orkiestrze; tam poznał najlepsze utwory nie- 
mieckiej muzyki religijnej. Wtedy zaczął ko- 
rzystać z czterech źródeł muzycznych, które 
towarzyszyły mu do końca życia: śpi 
ścioła protestanckiego (luterańskiego), 
chorału — źródła najważniejszego; niemiec- 
kich szkół organowych XVII wieku, zwłasz- 
cza północnej; francuskiej muzyki klawiszo- 
wej XVII wieku (organiści, Jean Henri d' An- 
glebert, później muzyka klawesynowa Frangois 
Couperina) oraz włoskiej muzyki instrumen- 
talnej (concerto grosso), zespołowej i wokal- 
no-instrumentalnej (opera, kantata, aria). 
Pierwsza poważna samodzielna praca Bacha 
rozpoczęła się w 1703 roku, gdy w wieku lat 18 
został organistą w kościele w Arnstadt. Nie były 
to łatwe początki: zarzucano mu brak talentów 
organizacyjnych, objawiający się niedbałością 
o chór uczniowski, oraz brak umiaru w warstwie 
muzycznej, czyli przydługie i zbyt ozdobne im- 
prowizacje organowe. Konflikty z radą miasta 
sprawiły, że w 1707 roku opuścił Arnstadt i ob- 
jął stanowisko organisty w Miihlhausen. Ożenił 
się wówczas z kuzynką, Marią Barbarą (córką 
organisty Johanna Michaela). Rok później poje- 
chał do Weimaru, gdzie znalazł zatrudnienie ja- 
ko organista na dworze księcia Wilhelma Erne- 
sta. Do jego obowiązków należało komponowa- 
nie okolicznościowych kantat kościelnych (wte- 


dy powstały m.in. „Actus tragicus”, „Aus der 


Tiefe”, „Christ lag in Todesbanden”) i świec- 


© „Z pełną czołobitności przyjemnoś 
wspominam tak niezwykłą dla mnie królew- 
ską okoliczność, kiedy niedawno, podczas 
mojego w Poczdamie pobytu, Wasza Królew- 
ska Mość raczyła mi własnoręcznie podać na 
fortepianie temat do fugi i natychmiast naj- 
łaskawiej zażądała, abym w obecności Jej 
osoby zadanie to wykonał. Rozkazu Waszej 
Królewskiej Mości usłuchać było moją naj- 
poddańszą powinnością” — pisał Bach do 
Fryderyka II Hohenzollerna 


kich. W tym czasie Bach stworzył także 
„Orgelbiichlein” i „Passacaglię c-moll". Stara- 
nia o stanowisko nadwornego kapelmistrza za- 
kończyły się fiaskiem: książę Wilhelm wybrał 
Telemanna. Po miesiącu spędzonym w areszcie 
za obrazę księcia i wygnaniu z Weimaru kompo- 
zytor wraz z rodziną osiadł w grudniu 1717 ro- 
ku w Kóthen, gdzie został kapelmistrzem i przy- 


jacielem młodego, znakomicie wykształconego 


muzycznie księcia Leopolda. Kolejne sześć lat 
uchodzi za najpomyślniejsze w karierze wiel- 
kiego muzyka, miał bowiem czas na kompono- 
wanie. W tym okresie powstało wiele wybit- 
nych dzieł na organy. Tu jednak spotkała Bacha 
największa tragedia, gdy w lipcu 1720 roku 
umarła jego żona.Następne lata to pasmo sukce- 
sów kompozytorskich. W 1721 roku Bach napi- 
sał „Koncerty brandenburskie”, rok później po- 
wstają suity francuskie i angielskie, a także 
pierwszy tom „Das wohltemperierte Klavier”. 


Dorastają dzieci, i z myślą o nich Bach decydu- 
je się na wyjazd z Kóthen do Hamburga, gdzie 
stara się o stanowisko organisty w tamtejszym 
kościele Świętego Jakuba. Przegrywa jednak, 
gdy rywal wpłaca do kasy kościelnej 4 tysiące 
marek. Po śmierci Johanna Kuhnaua, kantora 
kościoła Świętego Tomasza w Lipsku, Bach wy- 
grał wreszcie konkurs na stanowisko organisty 
i w 1723 roku przeniósł się wraz z rodziną do 
Lipska. Miał wtedy 38 lat. 

W Lipsku pełnił wiele obowiązków (m.in. 
kantora, nauczyciela śpiewu i łaciny, opiekuna 
organów w świątyniach protestanckich). Na każ- 
dą niedzielę i święto był zobowiązany skompo- 
nować i poprowadzić nową kantatę — w sumie 
powstało ich 5 roczników (ponad 200 kantat, 
z których prawie 100 zaginęło). Jako ekspert od 
organów wyjeżdżał do innych miast. W Boże Na- 
rodzenie 1723 roku miało miejsce prawykonanie 
„Magnificat”, przekomponowanego w 1730 ro- 


ku. W tym czasie powstały także pierwsze „Mo- 
tety” na chór chłopięcy a capella. 

Przez następne 27 lat Bach stworzył wiele 
ważnych dzieł organowych, m.in. „Pasję wg Św. 
Jana”, „Pasję wg św. Mateusza”. W 1733 roku 
ukończył „Mszę h-moll" zwaną wielką. Trzy la- 
ta później (1736) wygrał kolejny konkurs — na 
nadwornego kompozytora kapeli drezdeńskiej. 
Wtedy powstały oratoria na Boże Narodzenie 
i Wielkanoc oraz tzw. małe msze. Nie można 
mówić o muzyce organowej Bacha, nie wspomi- 
nając o fugach, w komponowaniu których był 
mistrzem (m.in. „Kunst der Fuge ). W ostatnich 
latach życia zaczął ślepnąć. Umierając, kończył 
ostatnią potrójną fugę. Po nagłym ataku paraliżu, 
„w dniu 28 lipca 1750 roku wieczorem, po kwa- 
dransie na dziewiątą, w sześćdziesiątym szóstym 
roku życia, dla zasług Zbawiciela swego zmarł 
cicho i spokojnie”. 


© Lipsk to okres ukoronowania życia i karie- 
ry Bacha, który był nie tylko kantorem w ko- 
ściele św. Tomasza (1723-1750), ale również na- 
uczycielem śpiewu i łaciny w przykościelnej 
szkole, a ponadto opiekunem uczniów mieszka- 
jących w bursie. Wdzięczni mieszkańcy wysta- 
wili mu przy tym kościele pomnik 


Muzyka organowa po Bachu 


Odrębne miejsce w dziejach muzyki organo- 
wej zajmowała barokowa szkoła francuska, 
w której ramach działali m.in.: Andrć Raison 
(1666-1716), Louis Marchand (1669—1732), Jean 
Francois Dandrieu (1682-1738) i Louis Claude 
Daquin (1694—1772). Pod względem stylistycz- 
nym ich twórczość organowa była zbliżona do 
muzyki klawesynowej, charakteryzowała się 
małymi rozmiarami form i przejrzystą, delikatną 
fakturą nasyconą ozdobnikami. Ważną rolę w jej 
ukształtowaniu odegrała inna niż w Niemczech 
konstrukcja barokowych organów francuskich, 
mających wielkie możliwości kolorystyczne. 

W Hiszpanii w okresie baroku działał zbliżo- 
ny do szkoły francuskiej Juan Cabanilles (1644 
1712), kontynuujący tradycje Ca- 
bezóna i Frescobaldiego. 

W okresie klasycyzmu mu- 
zyka organowa przeżywała za- 
stój, do czego przyczyniły się 
zarówno przemiany stylistycz- 
ne, jak i upadek sztuki organmi- 
strzowskiej. Uwaga kompozyto- 


©  Mendelssohn-Bartholdy czę- 
sto podróżował do Szkocji i Lon- 
dynu, by dyrygować swoimi 
symfoniami i oratoriami. Bywał 
wtedy gościem dworu królew- 
skiego i zdobył opinię ulubieńca 
królowej Wiktorii i księcia Alber- 
ta. Książę nieraz popisywał się 
przed muzykiem grą na organach 


f Cesar Franck — cudowne dziecko — od 
młodych lat imponował grą na organach. 
Nie ukończył studiów w konserwatorium pa- 
ryskim, a mimo to po śmierci został uznany 
za najwybitniejszego francuskiego przedsta- 
wiciela neoromantyzmu (mimo belgijskiego 
pochodzenia) 


rów skoncentrowała się wówczas na nowej, sta- 
le doskonalonej orkiestrze. Organy pozostawały 
w użytku właściwie tylko liturgicznym — i to 
w dni powszednie (jako zastępstwo wielkich ze- 
społów wokalno-instrumentalnych, towarzyszą- 
cych liturgii świątecznej). W końcu XVIII wie- 
ku zanikły też wzorce budowy organów, wy- 
pracowane w okresie baroku przez wybitnych 
organmistrzów. Organami ponownie zaintereso- 


© Albert Schweitzer, utalentowany muzyk 
organista, mając zaledwie 7 lat, grał chorały 
we własnych opracowaniach. Całe życie za- 
chwycał się muzyką Johanna Sebastiana Ba 
cha i Richarda Wagnera. O Bachu napisał 
najlepszą (jak dotąd) rozprawę 


wano się w związku z renesansem twórczości 
Johanna Sebastiana Bacha w okresie romanty- 
zmu. Jednak romantyczna wyobraźnia i estetyka 
wymagały innych niż dotychczasowe instru- 
mentów. Powstały wówczas potężne organy- 
-orkiestry, o masywnym brzmieniu i wielkich 
obsadach głosów niskobrzmiących, pozwalają- 
cych uzyskać szeroką paletę subtelnych odcieni 
kolorystycznych. Pierwszymi wybitniejszymi 
od czasów Bacha utworami organowymi więk- 


© Francuski kompozytor 
i organista Olivier Messiaen 
przez ponad 30 lat był organi- 
stą kościoła św. Trójcy w Pary- 
żu. Zyskał sławę wybitnego pe- 
dagoga, wywarł wpływ na 
awangardę muzyczną, wykła- 
dał na renomowanych kur- 
sach nowej muzyki, gościł na 
wielu festiwalach, otrzymał 
liczne nagrody i odznaczenia 


szych rozmiarów były dzieła 
Niemca Feliksa Mendelssoh- 
na-Bartholdy'ego (1809-1847), któremu euro- 
pejska muzyka XIX wieku zawdzięcza przypo- 
mnienie twórczości wielkiego Johanna Seba- 
stiana Bacha. Wśród wielu uznanych kompozy- 
cji Mendelssohna-Bartholdy'ego wybijały się 
niezwykle melodyjne i o „ułożonej” strukturze 
„6 sonat na organy opus 65” i „3 preludia i fugi 
opus 37”. Utwory organowe miał w swoim do- 
robku także węgierski pianista i kompozytor Fe- 
renc Liszt, który nie bez powodzenia dokonał 
próby syntezy pianistycznej wirtuozerii i ro- 
mantycznej formy z fakturą organową. 

Żaden z obu wybitnych kompozytorów nie 
osiągnął jednak poziomu kompozycyjnego mi- 
strzostwa Belga Cćsara Francka — paryskiego 
organisty, reprezentującego styl późnoromantycz- 
ny i stosującego Śmiałe rozwiązania harmoniczne 
(najbardziej znane to preludia, chorał i fuga); cha- 
rakter muzyki organowej odbił się na fakturze 
większości jego utworów, pisanych także na forte- 
pian. Wirtuozerię Franck zawdzięczał m.in. dosko- 
nałym organom francuskim budowanym przez 
Aristide'a Cavaillć-Colla (1811-1899) — stworzył 


w swych kompozycjach wzory romantycznej 
faktury organowej, wykorzystane następnie przez 
wybitnych organistów francuskich, m.in. Fćliks< 
Alexandra Guilmanta (1837-1911), Charles'a- 
-Marie Widora (18441937) oraz Louisa Vierne'a 
(1870-1937). 


W Niemczech ważną rolę 
w rozwoju muzyki organowej 
odegrał Max Reger (1873- 
1916) — autor wielu kompo- 
zycji organowych, w których 
usiłował wskrzesić bachow- 
skie polifoniczne formy orga- 
nowe, opierając się na późno- 
romantycznej harmonice. Kry- 
tykowany był jednak za nad- 
miernie przeładowaną faktu- 
rę, wynikającą w dużej mie- 
rze z konstrukcji jego nie- 
mieckich organów. 

Mistrzem gry na organach 
był alzacki teolog, filozof, le- 
karz, muzykolog i misjonarz 
Albert Schweitzer (1875-1965). 

Spośród wybitnych kompozytorów 1. połowy 
XX wieku utwory organowe pisali m.in. Nie- 
miec Paul Hindemith (1895-1963) i Austriak 
Arnold Schónberg (1874-1951). Czołowym 
kompozytorem współczesnej muzyki organo- 
wej był wybitny organista francuski Olivier 
Messiaen (1908—1992) — twórca licznych dzieł 
odznaczających się oryginalnym wykorzysta- 
niem nieznanych dotychczas możliwości in- 
strumentu. Messiaen zerwał z dawnym kla- 
sycznym pojęciem polifonicznej faktury orga- 
nowej, tworząc odrębny styl, który może być 
uznawany za reprezentatywny dla współczes- 
nej muzyki organowej. 

W Polsce przełomu XIX i XX wieku ton mu- 
zyce organowej nadawali: Mieczysław Surzyń- 
ski (1866-1924), Gustaw Roguski (1839-1921), 
Władysław Żeleński (1837-1921) i Feliks No- 
wowiejski (1877-1946). 

W XX wieku muzyka organowa przeżywała 
kolejny renesans, a wykonania utworów organo- 
wych najwybitniejszych przedstawicieli tego ga- 
tunku zawsze przyciągały wielu melomanów. 


olska od wielu lat należy do czołówki 
P krajów, w których odbywają się renomo- 

wane festiwale i konkursy muzyczne. 
Niemal każdy gatunek muzyki ma swój kon- 
kurs, choć ich ranga, co zrozumiałe, jest bardzo 
różna. Do najsłynniejszych imprez muzycz- 
nych w Polsce zalicza się: Międzynarodowy 
Konkurs Pianistyczny imienia Fryderyka Cho- 
pina zwany Konkursem Chopinowskim oraz 
Międzynarodowy Konkurs Skrzypcowy imie- 
nia Henryka Wieniawskiego zwany powszech- 
nie Konkursem Skrzypcowym im. Henryka 
Wieniawskiego. 


Pierwsze konkursy chopinowskie 


Konkursy muzyczne mają 
długą tradycję. Sięgają czasów 
antycznych. W Polsce z powodu 
utraty niepodległości czas festi- 
walowych zmagań nadszedł 
znacznie później niż w innych 
krajach. Dopiero bowiem po 
odzyskaniu niepodległości, po 
I wojnie światowej, polskie ży- 
cie muzyczne mogło rozwijać 
się bez przeszkód. 

Organizowanie konkursów 
chopinowskich zainicjował wybit- 
ny kompozytor, pianista i wykła- 
dowca Wyższej Szkoły Muzycznej 
im. Fryderyka Chopina w Warsza- 
wie, Jerzy Żurawlew. Pierwszy 


f Od 1955 r. konkursy chopinowskie odby- 
wają się w odbudowanym gmachu dawnej 
Filharmonii Warszawskiej, przemianowanej 
na Filharmonię Narodową 


konkurs miał się rozpocząć 15 października 1926 ro- 
ku, w dniu uroczystego odsłonięcia pomnika wiel- 
kiego kompozytora w Łazienkach w Warszawie. 
Autorem dzieła był jeden z największych rzeźbiarzy 
polskich okresu dwudziestolecia międzywojennego 
Wacław Szymanowski. Uroczystość opóźniła się 
jednak i pomnik odsłonięto 14 listopada. Wówczas 
organizatorzy konkursu postanowili, że rozpocz- 
nie się on 23 stycznia następnego roku, uświetnia- 
jąc 25-lecie Filharmonii Warszawskiej (od 1955 r. 
jako Filharmonia Narodowa). Patronat nad I Mię- 
dzynarodowym Konkursem Pianistycznym (zwa- 
nym wówczas popularnie turniejem artystycznym) 
objął sam prezydent Ignacy Mościcki, a w komi- 
tecie organizacyjnym znaleźli się zarówno wielcy 
muzycy, jak Jerzy Żurawlew, Leopold Binen- 
tal czy prezes Warszawskiego Towarzystwa Mu- 
zycznego Włodzimierz Czetwertyński, jak i pi- 


Polskie konkursy 
muzyczne 


Każdego roku tysiące absolwentów opuszcza mury akademii muzycznych. 
Każdy z nich marzy o wielkiej karierze. Jednakże tylko nieliczni osiągają 
szczyty sławy, a drogę do niej w większości wypadków otwierają im nagro- 
dy zdobyte na międzynarodowych konkursach muzycznych. 


sarze, publicyści i politycy. Pieniądze pochodziły 
głównie z Warszawskiego Towarzystwa Muzyczne- 
go oraz Ministerstwa Wyznań Religijnych i Oświe- 
cenia Publicznego. 15 tysięcy zło- 
tych wyłożył również dyrektor Mo- 
nopolu Zapałczanego Henryk Rew- 
kiewicz. Dzięki tym pieniądzom sta- 
ły się możliwe przygotowania do 
konkursu. Jednocześnie polskie pla- 
cówki dyplomatyczne otrzymały za- 
danie spopularyzowania imprezy za 
granicą. 


© Prof. Jerzy Żurawlew zaini- 
cjował ustanowienie Międzyna- 
rodowego Konkursu Pianistycz- 
nego im. Fryderyka Chopina, a na- 
stępnie przez wiele lat uczestni- 
czył w nim jako juror 


Do I Konkursu Chopinowskiego przy- 
stąpiło 26 wykonawców z 8 państw Euro- 
py. 16 reprezentowało Polskę. I etap pole- 
gał na wykonaniu kilku utworów z listy 
wybranych dzieł Chopina (nokturnów, 
etiud, preludiów i mazurków). W II etapie 
uczestnicy mieli wykonać jedną z 3 części 
„Koncertu e-moll" lub „Koncertu f-moll". 
Impreza odbywała się w gmachu Filhar- 
monii Warszawskiej. Zmagania trwały 
7 dni, do 30 stycznia. Jakież było zdzi- 
wienie opinii publicznej, gdy I nagrodę 
(5000 zł) otrzymał Lew N. Oborin ze 
Związku Radzieckiego, a nie żaden z Po- 
laków. Trzeba bowiem pamiętać, że sto- 
sunki polsko-radzieckie w owym czasie nie nale- 
żały do najlepszych, a jury składało się niemal wy- 
łącznie z Polaków (wyjątkiem był niemiecki pro- 
fesor Alfred Hóhn). Dopiero dwa kolejne miej- 
sca zajęli Polacy: Stanisław Szpinalski (3000 zł) 


i Róża Etkin (R. Etkin-Moszkowska, 2000 zł), co 
trochę złagodziło poczucie „narodowej klęski”. 
Oprócz tego przyznano nagrodę Warszawskiego 
Towarzystwa Muzycznego, którą otrzymał Gri- 
gorij R. Ginzburg z ZSRR (IV nagroda, 1000 zł), 
oraz nagrodę Polskiego Radia (srebrny puchar) 
za najlepsze wykonanie mazurków, której laurea- 
tem został Henryk Sztompa. 

Atmosfera I Konkursu Chopinowskiego była 
zupełnie inna niż w latach następnych. Niewielu 
uczestników, kameralny nastrój, a nawet fakt, że 
pianiści gościli w prywatnych domach, a nie 
w hotelach, zadecydowały o jej wyjątkowości. 

II Konkurs Chopinowski odbył się 5 lat 
później, w dniach od 6 do 23 marca 1932 roku, 
w sali Filharmonii Warszawskiej. Patronat nad 
konkursem objął Ignacy Mościcki oraz grupa wy- 
bitnych polityków z premierem Aleksandrem Pry- 
storem na czele. W skład jury weszli nie tylko 
kompozytorzy i pianiści krajowi, ale również wy- 
bitne osobistości Świata muzycznego z innych 
krajów, jak słynny francuski kompozytor Maurice 
Ravel. Polskę reprezentowali wśród jurorów m.in. 
Karol Szymanowski oraz bratanek Henryka Wie- 
niawskiego — Adam Wieniawski (jako przewodni- 
czący). Do II Konkursu Chopinowskiego przystą- 
piło 90 uczestników z 18 państw, w tym po raz 
pierwszy spoza Europy (Innocencia da Rocha 
z Brazylii). Tym razem I nagrodę otrzymał Polak 
Alexandre Uninski, reprezentujący Francję. Pozo- 
stałe nagrody, do IX włącznie, podzielili między 
siebie Polacy, Rosjanie i Węgrzy. W trakcie prze- 
słuchań odbył się specjalny koncert, w którym 
pianiści odegrali najsłynniejsze utwory Mauri- 
ce'a Ravela, aby uczcić jego obecność wśród ju- 
rorów. Oprócz koncertów Warszawskie Towarzy- 
stwo Muzyczne zorganizowało Wystawę Chopi- 
nowską w Muzeum Narodowym (obecnie więk- 
szość eksponatów znajduje się w siedzibie Towa- 
rzystwa im. Fryderyka Chopina, popularnie zwa- 
nym Towarzystwem Chopinow- 
skim, z siedzibą w Zamku Ostrog- 
skich w Warszawie). 


I Międzynarodowy Konkurs 
Skrzypcowy im. Henryka 
Wieniawskiego 


W 1935 roku z inicjatywy 
Adama Wieniawskiego zorga- 


e I Konkurs Chopinowski 
stanowił dopiero zapowiedź 
przyszłej popularności tego ty- 
pu imprez. Uczestniczyło w nim 
jeszcze niewielu wykonawców, 
ale już wtedy prezentowali bar- 
dzo wysoki poziom 


f Grażyna Bacewicz brała udział w I Kon- 
kursie Skrzypcowym im. Henryka Wieniaw- 
skiego w 1935 r. Później, jako uznana skrzy- 
paczka i kompozytorka, zasiadała dwukrotnie 
w jury — w 1957 r., podczas III konkursu, jako 
jego przewodnicząca 


nizowany został drugi wielki polski konkurs mu- 
zyczny, tym razem poświęcony wirtuozerskiej 
grze na skrzypcach. Od początku organizatorzy 
konkursu, nauczeni doświadczeniami z dwóch 
konkursów chopinowskich, postanowili nadać mu 
rangę imprezy międzynarodowej. Patronat nad 
konkursem skrzypcowym objął prezydent Igna- 
cy Mościcki, a bezpośredni nadzór nad przygo- 
towaniami — wiceminister wyznań i oświecenia 
publicznego Władysław Korsak. Warunki dopu- 
szczenia do wstępów były bardzo rygorystyczne. 
Kandydaci nie mogli mieć więcej niż 30 lat, mu- 
sieli przedstawić dyplomy ukończenia konser- 
watorium, a jeśli nie mieli dyplomu, musieli wy- 
kazać się wirtuozerią gry przed specjalną komi- 
sją. Konkurs polegał na wykonaniu 40-minuto- 
wego recitalu złożonego z utworów Jana Seba- 
stiana Bacha (do wyboru pre- 
ludium i fuga albo adagio 
i fuga) solo lub z towarzysze- 
niem fortepianu. Następnie 
każdy z uczestników miał za- 
grać któryś z utworów Hen- 
ryka Wieniawskiego (jedną 
z etiud z „Ecole moderne” - 
bez akompaniamentu, jeden 


m Jan Ekier, laureat na- 
grody publiczności na 
III Konkursie Chopinow- 
skim w 1937 r., podobnie 
jak wielu innych laureatów 
konkursów, był przez wiele lat jednym z ich 
organizatorów i jurorów 


z polonezów oraz „Tarantelę”, „Valse Caprice” 
lub jeden z mazurków). Trzecią konkurencją by- 
ło zagranie jednego nowoczesnego utworu zna- 
nego kompozytora lub dowolnego utworu ro- 
mantycznego, którego wykonanie nie mogło 
przekroczyć 10 minut. W odróżnieniu od kon- 


kursów chopinowskich jury wprowadziło zasadę 


jawnego głosowania. 


Inauguracja 1 Międzynarodowego Konkursu 
Skrzypcowego im. Henryka Wieniawskiego nastą- 
piła 3 marca 1935 roku w wielkiej sali Filharmonii 
Warszawskiej. Po przemówieniach ważnych oso- 
bistości państwowych i ogłoszeniu przez Adama 
Wieniawskiego regulaminu konkursu rozpoczęły 
się przesłuchania. Uczestnicy reprezentowali 16 kra- 


jów europejskich, przy czym najliczniejsze repre- 


zentacje — poza polską — przyjechały z Danii, Wę- 
gier, Francji i Włoch. Pierwszy wystąpił Polak Ste- 
fan Krajkeman, absolwent paryskiej szkoły mu- 
zycznej Ecole Normal. Ostatnia w tym dniu pre- 
zentowała swój program Polka Grażyna Bacewicz. 
Przez cały czas, na żywo, odbywała się transmisja 
konkursu przez Polskie Radio. Konkurencja była 
ogromna — w trakcie kolejnych dni konkursowych 
zmagań wycofało swój udział aż 27 skrzypków. 
Część oceniła poziom konkursu jako zbyt wysoki, 
część natomiast padła ofiarą grypy, szalejącej 
wczesną wiosną 1935 roku w Warsza- 
wie. Po pierwszym etapie ustaliła się Ścisła 
czołówka, wśród której dominowali Fran- 
cuzi i Rosjanie. Ostatniego dnia koncer- 


nansowania konkursu przyjęło na siebie, podob- 
nie jak poprzednio, Warszawskie Towarzystwo 
Muzyczne, a w niewielkim stopniu Ministerstwo 
Wyznań i Oświecenia Publicznego (3000 zł) 
oraz Polskie Radio (2000 zł). Ponadto Zarząd 
Miejski Warszawy zwolnił imprezę z podatku 
widowiskowego. Koszty III Konkursu Chopi- 
nowskiego podwyższał fakt, że zgłosiło się do 
niego aż 250 osób, z czego komisja kwalifika- 
cyjna dopuściła do zmagań konkursowych 105. 
W końcu w sali Filharmonii Warszawskiej wy- 
stąpiło 80 pianistów z 22 krajów. Po raz pierw- 
szy wzięli udział w konkursie muzycy z Japonii 
(Hara Chieko, Miwa Kai), ze Stanów Zjedno- 
czonych (Kathryn Overstreet), a nawet z Palesty- 
ny (Irena Joćl). W III Konkursie Chopinowskim 
zdecydowanie triumfowali Rosjanie, zdobywa- 
jąc dwie pierwsze nagrody (I — Jakow I. Zak, 
II — Roza Tamarkina). Polak, Witold Małcużyń- 
ski, był trzeci. Z kolei Jan Ekier zajął 8. miejsce 
i został uhonorowany nagrodą publiczności. 


Laureaci Międzynarodowych Konkursów | 
Pianistycznych im. F. Chopina | 


towało jedynie 12 najlepszych skrzypków. "Nr Rok Laureaci nagród I-III Kraj 
16 marca sąd konkursowy rozpoczął ostatnią "1 1927 I Lew Oborin ZSRR 
debatę nad tym, komu przyznać nagrody. Ii Stanisław Szpinalski Polska 
Wybór nie był łatwy, jako że wszyscy uczest- III Róża Etkin Polska 
nicy prezentowali bardzo wysoki kunsztwy- II 1932 I Alexandre Uninski Francja 
konawczy. Dopiero o godz. 1.00 w nocy, II Imre Ungar Węgry 
a więc już następnego dnia, Adam Wieniaw- III Bolesław Kon Polska 
ski w imieniu jury ogłosił wyniki konkursu. III 1937 I Jakow Zak ZSRR 
Pierwsze miejsce zajęła młodziutka, zale- II Roza Tamarkina ZSRR | 
dwie 15-letnia Francuzka Ginette Neveu. III Witold Małcużyński Polska 
W imieniu prezydenta RP nagrodę w wy- IV 1949 I Halina Czerny-Stefańska Polska 
sokości 5000 złotych wręczył jej minister Bella Dawidowicz ZSRR 
wyznań i oświecenia publicznego Wa- II Barbara Hesse-Bukowska Polska 
cław Jędrzejewicz. Neveu otrzymała ponadto III Waldemar Maciszewski Polska 
10 000 franków ufundowanych przez rząd ' V 1955 I Adam Harasiewicz Polska 
francuski, srebrny puchar od Marii Wieniaw- II Władimir Aszkenazi ZSRR 
skiej-Ejsmondowej i skrzypce z pracowni wy- III Fu Zong Chiny 
bitnego polskiego lutnika Tomasza Panufni- VI 1960 I Maurizio Pollini Włochy 
ka. Na 2. miejscu uplasował się Rosjanin Da- II Irina Zaricka ZSRR 
wid F. Ojstrach. Polak, Bronisław Gimpel, III Tania Aszot-Harutunian Iran | 
zajął dopiero 9. miejsce (ostatnie nagradzane _ VII 1965 I Martha Argerich Argentyna 
pieniężnie sumą 500 zł). Natomiast wszyscy II Arturo Moreira-Lima Brazylia 
uczestnicy II etapu (oraz 6 in- III Marta Sosińska Polska 
nych, którzy nie znaleźli się _ VIII1970 I Garrick Ohlsson USA 
w nim z powodów formal- II Mitsuko Uchida Japonia | 
nych) otrzymali honorowe III Piotr Paleczny Polska 
dyplomy. IX 1975 I Krystian Zimerman Polska J 
II Dina loffe (Joffe) ZSRR 
W przededniu wojny III Tatiana Fiedkina ZSRR 
X 1980 I Dang Thai Son Wietnam 
Przed samą wojną zdą- II Tatiana Szebanowa ZSRR 
żył się odbyć jeszcze tylko III Harutiun Papazjan ZSRR 
III Konkurs Chopinowski. XI 1985 I Stanisław Bunin ZSRR 
Jego regulamin, podobnie jak II Marc Laforćt Francja 
wysokości nagród nie uleg- III Krzysztof Jabłoński Polska 
ły większym zmianom. Je- XII 1990 I nie przyznano 
dynie granice wieku uczest- II Kevin Kenner USA 
ników zostały ograniczone do przedziału III Yukio Yokoyama Japonia 
16-28 lat oraz zmieniła się suma przyzna-  XIII1995 I nie przyznano 
wana za 2. i 3. miejsce (zrównano ją do II Philippe Giusiano Francja 
2500 zł). Pojawiły się jednak trudności fi- Aleksiej Sułtanow Rosja 
nansowe. Kraj wychodził dopiero z wiel- III Gabriela Montero USA 
kiego kryzysu gospodarczego i każda 'XIV2000 I Yungi Li Chiny 
podobna impreza (jeśliby nie przyniosła II Ingrid Fliter Argentyna 
zysku), mogła narazić organizatorów na III Aleksander Kobrin Rosja 


poważne kłopoty finansowe. Ciężar sfi- 


=> Wszystkie konkursy chopi- 
nowskie zawsze miały staran- 
nie przygotowaną oprawę pla- 
styczną. W 1955 r., w miesią- 
cach poprzedzających V Kon- 
kurs Chopinowski, władze za- 
dbały o reklamę, aby przyciąg- 
nąć do sal Filharmonii Naro- 
dowej jak największą liczbę 
uczestników z całego Świata 


Zbliżająca się wojna i narasta- 
jący kryzys polityczny w Polsce 
nie sprzyjały organizacji konkur- 
sów muzycznych. Drugiego kon- 
kursu skrzypcowego już nie zor- 
ganizowano, gdyż zgodnie 
zregulaminem przewidziany 
był za 5 lat od pierwszego, 
a więc na rok 1940. Jedyna 
impreza muzyczna o charak- 
terze konkursowym, zresztą 
znacznie niższej rangi, odby- 
ła się w 1939 roku w Warsza- 
wie i Krakowie pod nazwą 
Światowych Dni Muzyki. 
Patronat nad nimi objęło 
Międzynarodowe Towarzy- 
stwo Muzyki Współczesnej. 


Okres powojenny 


Wojna, a następnie okupacja znacznie prze- 
rzedziły szeregi polskich kompozytorów, wyko- 
nawców i działaczy kulturalnych. Atmosfera po 
jej zakończeniu i okres stalinizmu też nie sprzy- 
jały swobodnemu rozwojowi muzyki. Wielu 
twórców znalazło się w niełasce władz albo na 
indeksie muzyki zakazanej. Jedynie w 1946 roku 
w Dusznikach Zdroju odbył się Festiwal Chopi- 
nowski, jednak nie zdobył takiego uznania, jak 


f Wanda Wiłkomirska została pierwszą 
polską laureatką Konkursu Skrzypcowego 
im. H. Wieniawskiego, zdobywając II nagro- 
dę w 1952 r. 


© Halina Czerny-Stefańska to pierw- 
sza Polka, która sięgnęła po najwyższy 
laur w Konkursie Chopinowskim. 
W 1949 r. otrzymała I nagrodę razem 
z Rosjanką Bellą Dawidowicz 


konkursy poświęcone muzyce wielkiego 
kompozytora. Być może dzięki temu, ci, 
którym udało się kontynuować działal- 
ność w reaktywowanym w 1945 roku 
Warszawskim Towarzystwie Muzycz- 
nym, zdołali przekonać władze o ko- 
nieczności wznowienia Konkursu Cho- 
pinowskiego i Konkursu Skrzypcowego 
im. Henryka Wieniawskiego. Okazja 
nadarzyła się w 1949 roku. Akurat wtedy przy- 
padała setna rocznica śmierci Fryderyka Chopi- 
na. Władze zdecydowa- 
ły się więc ustanowić 
ten rok Rokiem Chopi- 
nowskim i zorganizo- 
wać IV Konkurs Cho- 
pinowski. Rada Mini- 
strów zgodziła się sfi- 
nansować przedsięwzię- 
cie, a organizacją [V Kon- 


© Argentynka Mar- 
tha Argerich, zdobyw- 
czyni I nagrody na VII 
Konkursie Chopinowskim (1965), zachwyciła 
jurorów i publiczność swoją pełną tempera- 
mentu, a jednocześnie subtelności grą utwo- 
rów polskiego kompozytora 


kursu Chopinowskiego zajął się specjalnie po- 
wołany do tego celu Komitet Wykonawczy Ro- 
ku Chopinowskiego pod przewodnictwem ów- 
czesnego ministra kultury i sztuki — Stefana Dy- 
bowskiego. Ponieważ gmach Filharmonii War- 
szawskiej leżał w gruzach, IV Konkurs Chopinow- 
ski miał się odbyć w ocalałym budynku Teatru 
Muzycznego „Roma ”. 
Tam zresztą została 
tymczasowo prze- 
niesiona Filharmonia 


© Młody, bo zaled- 
wie 19-letni polski 
pianista Krystian Zi- 
merman w rewela- 
cyjnym stylu zdobył 
najwyższy laur na 
[X Konkursie Chopi- 
nowskim w 1975 r. 


Warszawska i Opera Warszawska (od 1955 r. ja- 
ko Teatr Wielki, a od 1994 r. jako Teatr Wielki- 
-Opera Narodowa). 

Rywalizacja nie była jednak tak duża jak pod- 
czas III Konkursu Chopinowskiego. Wystąpiło 
zaledwie 41 pianistów z 13 krajów, co było smut- 
ną konsekwencją „żelaznej kurtyny”. Zabrakło 
przedstawicieli Japonii i Stanów Zjednoczonych, 
a Niemcy reprezentował jedynie pianista z ra- 


Laureaci Międzynarodowych Konkursów 
Skrzypcowych im. H. Wieniawskiego 


Nr Rok Laureaci nagród I-III Kraj 
I 1935 I Ginette Neveu Francja 
II Dawid Ojstrach ZSRR 
III Henry Temianka W. Brytania 
Ii 1952 I Igor Ojstrach ZSRR 
II Wanda Wiłkomirska Polska 
Julian Sitkowiecki ZSRR 
II Blanche Tarjus Francja 
Marine Jaszwili ZSRR 
Olga Parchomienko ZSRR 
III 1957 I Roza Fajn ZSRR 
II Sidney Harth USA 
III Mark Komissarow ZSRR 
IV 1962 I Charles Treger USA 
II Oleg Krysa ZSRR 
III Krzysztof Jakowicz Polska 
V 1967 I Piotr Janowski Polska 
II Michaił Bezwierchny ZSRR 
III Kaja Danczowska Polska 
VI 1972 I Tatiana Grindienko ZSRR 
II Shizuka Ishikawa Japonia 
II Barbara Górzyńska Polska 
VII 1977 I Wadim Brodski ZSRR 
II Piotr Milewski Polska 
Michaił Wajman ZSRR 
III Zachar Bron ZSRR 
Peter Zazofsky USA 
VIII 1981 I Keiko Urushihara Japonia 
II Elisa Kawaguti Japonia 
III Aureli Błaszczok Polska 
IX 1987 I Jewgienij Buszkow ZSRR 
II nie przyznano 
III Robert Kabara Polska 
Nobu Wakabayashi Japonia 
X 1991 I Bartłomiej Nizioł Polska 
Piotr Pławner Polska 
II Chie Abiko Japonia 
III Reiko Shiraishi Japonia 
XI 1996 I nie przyznano 
II Reiko Otani Japonia 
III Akiko Tanaka Japonia 


© W festiwalach Warszawskiej 
Jesieni od początku uczestniczy- 
ły sławy z całego Świata. Polskę 
godnie reprezentował Krzysztof 
Penderecki 


dzieckiej strefy okupacyjnej, Karl 
Schliitter. Polacy wypadli dobrze, 
zajmując trzy pierwsze miejsca, 
przy czym zwyciężczyni IV Kon- 
kursu Chopinowskiego Halina 
Czerny-Stefańska otrzymała I na- 
grodę ex aequo z Rosjanką Bellą 
M. Dawidowicz, 2. miejsce zajęła 
Barbara Hesse-Bukowska, 3. natomiast Walde- 
mar Maciszewski. Co ciekawe, organizatorzy 
konkursu ufundowali dość wysokie nagrody 
i obie pierwsze finalistki otrzymały po milion 
złotych każda. Oprócz koncertów władze zorga- 
nizowały wiele imprez towarzyszących, w tym 
Wystawę Chopinowską w Muzeum Narodowym. 
Nie obyło się jednak bez akcentów propagando- 
wych. Eksponaty związane z życiem i twórczo- 
ścią Chopina podzielono tematycznie na 5 dzia- 
łów. Jeden z nich miał jednoznaczną wymowę 
ideologiczną: „Muzyka Chopina jako symbol po- 
kojowej pracy narodów”. 

II Konkurs Skrzypcowy im. Henryka Wie- 
niawskiego odbywał się w atmosferze polityczne- 
go terroru. Był rok 1952. Organizacja konkursów 
muzycznych podlegała Departamentowi Imprez 
Artystycznych i Obchodów w Ministerstwie Kul- 
tury i Sztuki. Zanim sprawa II Konkursu Skrzyp- 
cowego nabrała właściwego trybu, przy departa- 
mencie powołano Sekretariat II Konkursu Skrzyp- 
cowego im. Henryka Wieniawskiego. Przy sekre- 
tariacie utworzono również Komisję Pedagogicz- 
ną z Tadeuszem Wrońskim na czele, który prowa- 
dził rozmowy z wybitnymi wykładowcami kon- 
serwatorium na temat wznowienia konkursów. Je- 
den ze znakomitych kompozytorów, Tadeusz Sze- 
ligowski, argumentował, że konkurs skrzypcowy 
będzie jedynym rzeczywistym sprawdzianem 


© Podczas II festiwalu opol- 
skiego zaprezentował się pu- 
bliczności 23-letni Wojciech 
Młynarski, który śpiewał w zu- 
pełnie innym stylu niż po- 
wszechnie przyjęty. Jego prze- 
śmiewczo-nostalgiczne pio- 
senki były swoistymi mini- 
reportażami z codzienne- 
go życia 


umiejętności polskich skrzypków na arenie między- 
narodowej. Wreszcie zapadła pozytywna decyzja. 
Problemem jednak okazało się miejsce. W końcu 
wybór władz padł na Poznań, z którym Wieniaw- 
ski był przez wiele lat związany i gdzie w sali hote- 
lu „Bazar” dawał często koncerty. W Poznaniu po- 
wołano więc do życia Biuro Wykonawcze II Kon- 
kursu Skrzypcowego ze Zdzisławem Śliwińskim 
na czele, który miał dopracowywać szczegóły 
organizacyjne. Sekretariat warszawski zajmował 
się natomiast przyjmowaniem zagranicznych go- 
ści. Dopiero w nocy z 3 na 4 grudnia przewiezio- 
no zarówno wykonawców, jurorów, jak i zapro- 
szonych dziennikarzy do Poznania. Konkurs oka- 
zał się przedsięwzięciem nader skromnym. Swój 
udział zgłosiło zaledwie 23 uczestników z 7 kra- 
jów. Z tej liczby 8 wycofało się jeszcze przed prze- 
słuchaniami. W dodatku, z powodów wizowych, 
nie dotarł na czas żaden z jurorów zagranicznych. 
5 grudnia sąd konkursowy przekonał władze, że 
należy do składu jury dokooptować kilku zagra- 
nicznych gości. Tak więc w Poznaniu zjawili się 
krytyk Helene Jourdan-Morhange, kompozytor 
i dyrygent Oskar Wagner z Austrii, Alexandru Te- 
odorescu z Rumunii i belgijski skrzypek, profesor 
Andrć Gertler, który zdążył dopiero na II etap. 
Otwarcia dokonał zastępca przewodniczącego 
Wojewódzkiej Rady Narodowej Edward Bertold. 
Obecny na sali minister kultury i sztuki Włodzi- 
mierz Sokorski nie zabrał głosu. Sala Filharmonii 
Poznańskiej udekorowana była flagami państwo- 
wymi, jednak bardziej przypominała halę na pań- 
stwową uroczystość aniżeli miejsce na konkurs 
skrzypcowy. Nawet popiersie Henryka Wieniaw- 


© Festiwal w Opolu miał przede wszystkim 
kreować polską piosenkę popularną. Wielu 
późniejszych słynnych wykonawców tutaj 
zdobywało pierwsze szlify na trudnej drodze 
piosenkarskiej kariery 


skiego przybrano biało-czer- 
woną szarfą. Poziom mu- 
zyczny był jednak dość wy- 
soki, choć zabrakło wirtuo- 
zów z wielu krajów Zacho- 
du. I nagrodę zdobył Rosja- 
nin Igor D. Ojstrach, II — ex 
aequo Wanda Wiłkomirska 
z Polski i Julian G. Sitko- 
wiecki ze Związku Ra- 
dzieckiego. Na 3. miejscu 
uplasowała się Francuzka 
Blanche Tarjus oraz dwie 
skrzypaczki radzieckie — 
Marine Jaszwili i Olga Par- 
chomienko. 


Czasy najnowsze 


Rok 1956 przyniósł odrodzenie polskiego 
życia muzycznego. Nowe kierunki, znane od 
dziesięcioleci na Zachodzie, mogły wreszcie 
znaleźć miejsce na polskich estradach. Wpraw- 
dzie nadal największą rangę mają Konkurs 
Chopinowski i Konkurs Skrzypcowy im. Hen- 
ryka Wieniawskiego, ale pojawiło się również 
wiele innych konkursów i festiwali o między- 
narodowym charakterze. Przede wszystkim 
w polskiej kulturze muzycznej ważne miejsce 
zajęła muzyka współczesna. Od 1956 roku 
w Warszawie odbywa się Międzynarodowy Fe- 
stiwal Muzyki Współczesnej „Warszawska Je- 
sień” zwany Warszawską Jesienią. W Poznaniu 
od 1957 roku tysiące melomanów ma okazję 
słuchać co roku najlepszych chórów na Festi- 


f Festiwal Jazz Jamboree mógł się odbywać 
dopiero po 1956 r. Wcześniej jazz był źle wi- 
dziany przez polskie władze jako muzyka 
„zgniłego Zachodu” 


walu Chórów Polskich, a od 1961 roku — wyko- 
nawców Poznańskiej Wiosny Muzycznej. We 
Wrocławiu najsłynniejszym festiwalem jest Fe- 
stiwal Oratoryjno-Kantatowy „Wratislavia Can- 
tans”. Wielką popularnością cieszą się festiwa- 
le piosenkarskie. Od 1963 roku w Opolu odby- 
wa się Festiwal Piosenki Polskiej, który wylan- 
sował wiele gwiazd muzyki rozrywkowej 
(m.in. Karin Stanek, Stana Borysa, Jana Jakuba 
Należytego). Międzynarodową renomą cieszy 
się festiwal sopocki (Międzynarodowy Festiwal 
Piosenki w Sopocie, od 1977 r. jako Festiwal 
Interwizji), przechodzący różne koleje losu od 
chwili swego powstania w roku 1961. Oprócz 
nich istnieją festiwale „gatunkowe”, jak Jazz 
Jamboree w Warszawie (od 1958 r.), Jazz nad 
Odrą we Wrocławiu (od 1963 r.), Festiwal Mu- 
zyki Rockowej w Jarocinie (od 1980 r.) czy Pic- 
nic Country w Mrągowie (od 1984 r.). Wiele fe- 
stiwali ma charakter lokalny, choć przyjeżdżają 
na nie także wykonawcy zagraniczni. Po roku 
1989 większego znaczenia nabrała muzyka sa- 
kralna. W Warszawie od 1991 roku odbywa się 
corocznie Międzynarodowy Festiwal Muzyki 
Sakralnej, a w Hajnówce — Międzynarodowy 
Festiwal Muzyki Cerkiewnej. 

Nowych festiwali i konkursów muzycznych 
ciągle przybywa, choć coraz trudniej znaleźć 
dla nich sponsorów. Obecnie polska muzyka 
dzieli los całej polskiej kultury, która przeżywa 
finansową zapaść. 


Barok w literaturze 


Barok był kierunkiem syntezy — czerpał 
z różnych źródeł, łączył różne elementy, 
często sprzeczne. W każdym kraju miał 
swoje specyficzne cechy. Człowiek roz- 
darty między niebem a ziemią, między 
posłuszeństwem Bogu a chęcią korzy- 
stania z ziemskich uciech to wdzięczny 
temat literatury barokowej. 


azwą „barok” określa się kierunek w kul- 
N= europejskiej między renesansem 

a oświeceniem. Trudno precyzyjnie podać 
ramy czasowe baroku — najwcześniej, bo już 
w 2. połowie XVI wieku, ukształtował się we 
Włoszech (początkowo jako manieryzm) i w Hi- 
szpanii. W pozostałych krajach europejskich jego 
początki przypadły na przełom XVI i XVII wieku, 
a koniec na 1. połowę XVIII stulecia. Najszybciej, 
bo w połowie XVII wieku, barok skończył się we 
Francji, gdzie zapanował klasycyzm. 

Poglądy nowego kierunku kształtowały się 
w opozycji do postaw ideowych i artystycz- 
nych renesansu: barok postawił nowe pytania 
i zakwestionował podstawy światopoglądu po- 
przedniej epoki. W renesansie wierzono, że 
światem rządzi harmonia, że wszystko da się 
rozumowo wyjaśnić, że Bóg jest mądrym 
stwórcą, który działa zgodnie z zasadami ładu 
i porządku. Barok zamiast harmonii wprowa- 
dził niepokój, wiarę oddzielił od rozumu, a hu- 
manizm zastąpił sceptycyzmem. Na Światopo- 
gląd ludzi baroku wpłynęły przede wszystkim: 
kontrreformacja, prace filozoficzne (głównie 
Kartezjusza, czyli Renć Descartes'a, i Blai- 
se'a Pascala) oraz rozwój przyrodoznawstwa. 

Walki religijne toczone przez protestantów 
i obrońców Kościoła katolickiego narzucały lu- 
dziom konieczność wyboru — opowiedzenia się 
po jednej ze stron, powodując rozterki moralno- 
-religijne. 

Reformacja i kontrreformacja obudziły zainte- 
resowanie wewnętrznym życiem człowieka. Blai- 
se Pascal (1623-1662) nazwał człowieka „trzciną 
myślącą”. Natura wyznaczyła mu miejsce pomię- 
dzy duchem a materią, ale jednocześnie dała czło- 
wiekowi zdolność myślenia i odczuwania, zapew- 
niając przewagę nad tym, co 
materialne, czyli nad dzieła- 
mi przyrody. Pascal głosił 
też, że „opłaca się” wierzyć 
w Boga, bo jeśli Bóg jest, ci, 
co w niego wierzą, zostaną 
zbawieni, a jeśli go nie ma, to 
choć nic nie zyskają, także 
i nic nie stracą. Filozof akcen- 
tował rozróżnienie między 
wiarą a rozumem. 

Renć Descartes (1596- 
1650) zakwestionował do- 
tychczasowe sposoby docie- 
kania prawdy, a co za tym 
idzie — dotychczasowe osiąg- 
nięcia nauki. Baruch Spinoza 
(1632-1677), zwolennik de- 
terminizmu, głosił, że wszyst- 
ko dzieje się według ustalo- 
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nego porządku — istnieją zatem granice ludzkich 
możliwości. Kładł nacisk na to, że człowiek jest 
istotą podległą własnym słabościom i nie ma sen- 
su się temu przeciwstawiać. 

Znaczącą rolę w kształtowaniu światopoglądu 
barokowego odegrali mistycy hiszpańscy: święta 
Teresa z Avili i święty Jan od Krzyża. Oblicze na- 
uk ścisłych zmieniły odkrycia Isaaca Newtona, 
Kartezjusza (pojęcia nieskończoności i skończo- 
ności), Pascala (prawo Pascala dotyczące ciśnie- 
nia atmosferycznego i hydrostatyki). 


Między niebem a ziemią 


Barokowy sceptycyzm i pesymizm znajdowa- 
ły źródło w wojnach dręczących ówczesną Euro- 


e ft Peter Paul Rubens, 
najbardziej znany artysta 
barokowy, sięgał w swoim 
malarstwie do scen mitolo- 
gicznych (m.in. „Nimfy Dia- 
ny zaskoczone przez saty- 
rów”). Chętnie także zajmo- 
wał się ilustracją książkową 


pę. Przełom XVI i XVII wieku 
przyniósł także kryzys w kul- 
turze oraz niepokoje i prze- 
miany polityczno-społeczne 
na tym kontynencie. 

Barok to czas pobożności. 
Bóg przestał jednak być uwa- 
żany za mądrego stwórcę i oj- 
ca. Stał się potężną, niezrozu- 
miałą siłą, a człowiek — pion- 


M. DC. XXXIV kiem w grze, bezradnym wo- 


bec niepojętych boskich planów. Nadal — jak w re- 
nesansie — budził zainteresowanie, jednakże nie ja- 
ko dzieło Boga umieszczone w centrum wszech- 
świata, lecz jako istota odczuwająca metafizyczny 
lęk, zagubiona w niezrozumiałym świecie, 
skierowana co prawda ku Bogu i wieczności, 
ale jednocześnie kuszona przez zmysły. 
Barok był też epoką zabaw i rozrywek. 
Radość ludzkim oczom przynosiły wspaniałe 
dzieła malarskie (m.in. Petera Paula Rubensa, 
Antoine'a Watteau, Rembrandta). W Europie 
powstawały okazałe rezydencje magnackie, 


© Poetyckie ukazywanie życia epoki przez 
Antoine'a Watteau (m.in. na obrazie „Pola 
Elizejskie”) to jedna z cech jego malarstwa. 
Zajmowało ono ważne miejsce w sztuce 
ostatniej fazy baroku — rokoko, i nadawało 
ton innym dziedzinom twórczości 


bogaciły się dwory królewskie, a dworzanie chcieli 
się bawić. Połączenie pobożności i zmysłowości to 
znamienna cecha epoki. Z jednej strony człowiek 
baroku znał ziemskie rozkosze i chciał z nich korzy- 
stać, z drugiej — pamiętał o Bogu i sankcjach dla 
grzeszników. Był rozdarty między niebem i ziemią. 


Nowa literatura 


Literatura barokowa zerwała z renesansową 
przejrzystością i funkcjonalnością formy, a także 
z dążeniem do harmonii. Porzucono zasady za- 
chowania czystości gatunków, zapomniano o kla- 
sycznych proporcjach — twórcy z rozmysłem je 
burzyli. Jedną z najważniejszych tendencji w lite- 
raturze i sztuce baroku okazał się synkretyzm, 


czyli łączenie różnych elementów. W jednym 
dziele literackim mogły teraz współistnieć wątki 
biblijne, mitologiczne lub orientalne, realistyczne 
i zmyślone, uniwersalne i narodowe. Łączono 
dowcip, erotyzm i religijne uduchowienie, zmy- 
słowość i idealizm, piękno i brzydotę. Barok nie 
stronił od naturalizmu, od obrazów fantastycz- 
nych i makabrycznych. Literatura baroku akcen- 
towała napięcia, sprzeczności, antytezy. Domino- 
wały w niej zasady kontrastu i dysonansu. Cechą 
literatury barokowej stała się także nawiązująca 
do średniowiecza alegoryczność. Znamienna dla 
baroku chęć olśnienia i zadziwienia odbiorcy 
prowadziła do bogactwa form i środków wyrazu 
oraz ozdobności. Służyła mnożeniu wyszuka- 
nych przenośni, komplikowaniu struktur skład- 
niowych za pomocą inwersji i przerzutni, posze- 
rzaniu słownictwa o elementy potoczne, gwaro- 
we, obcojęzyczne (makaronizmy, czyli mieszanie 
zwrotów głównie łacińskich z rodzimym językiem). 


©. Wiele obrazów Rubens poświęcił te- 
matyce sakralnej. Artysta zaangażo- 
wał się m.in. w plan renowacji kościo- 
łów jezuickich. Do jednego z nich na- 
malował „Upadek potępionych” — prze- 
rażającą, barokową wizję kłębowiska 
ciał spadających do piekielnych cze- 
luści 


Główni teoretycy nowej literatury to 
Włoch Emmanuele Tesauro oraz Hiszpan 
Baltasar Gracian y Morales (1601-1658). 

W baroku nastąpił bujny rozwój liry- 
ki, dramatu oraz różnych form prozator- 
skich. Istniała literatura dworska i mie- 
szczańsko-plebejska. Po raz pierwszy 
oprócz elementów uniwersalnych silnie 
zaznaczyła się specyfika kultur narodo- 
wych; w każdej z nich ukształtowały się 
charakterystyczne dla danego kraju ten- 
dencje, m.in. w baroku hiszpańskim do- 
minował mistycyzm, w baroku polskim 
wzięły górę cechy rodzimej kultury szla- 
checkiej (tzw. barok sarmacki). Barok to 
także pierwszy kierunek literacki zrodzony 
w Europie, ale obejmujący kręgi dotąd nie- 
związane z kulturą europejską — z Francji i Hi- 
szpanii dostał się do Ameryki Południowej. 


Liryka: konceptyzm i metafizyka 


Poezja stała się swoistą wizytówką baro- 
kowego stylu. Właśnie w niej zaznaczyły się 
szczególnie skłonność do wyrafinowanej orna- 
mentyki i skomplikowane struktury składnio- 
we. Wypracowanym przez barok i charaktery- 
stycznym dla jego poezji pojęciem był koncept, 
czyli wyszukany pomysł (chwyt — jakby teore- 
tycy literatury powiedzieli obecnie), polegający 
na zestawieniu dwóch różnych — antytetycz- 
nych pojęć lub obrazów, na przykład miłości 
i śmierci, piękna i brzydoty. Na nim opierała się 
konstrukcja typowo barokowego wiersza. 

Za twórców liryki konceptystycznej uchodzą: 
Włoch Giambattista Marino (1569-1625) i Hi- 
szpan Luis de Góngora y Argote (1561-1627). 

Marino tworzył poezję kunsztowną, operują- 
cą kontrastami, nastawioną na to, by zaskoczyć 
odbiorcę, by wciągnąć go w erudycyjną grę, ba- 
wić słownymi igraszkami. Dopracowana w naj- 
drobniejszych szczegółach forma zawierała takie 
środki, jak: oksymoron, anafora, hiperbola. Od 
nazwiska poety taki styl w poezji nazwany został 
marinizmem. Poezja Marina — sonety, kancony, 
idylle — opowiadała o miłościach, flirtach, ero- 
tycznych pragnieniach i doznaniach. 

Góngora również lubował się w wymyśl- 
nych poetyckich zabiegach. Jego poezja też 
odznaczała się kunsztem słownym, wyszuka- 
nym stylem i skomplikowaną składnią, ale po- 
ruszał w niej znacznie poważniejsze treści niż 
Marino. Gongoryzm to poezja trudniejsza, peł- 
na mitologicznej symboliki, kryjąca w sobie 
ważne przesłanie, do którego niełatwo było do- 
trzeć w morzu poetyckich metafor. Poezja Gón- 
gory nawiązywała do charakterystycznego dla 
hiszpańskiego baroku mistycyzmu. 

Konceptyzm — niezależnie od tego, czy był lżej- 
szy, zabawniejszy, czy też bardziej refleksyjny — 
należał do nurtu poezji dworskiej. Proponując czy- 
telnikowi pokonywanie zawiłości stylistycznych, 


wciągając go w gąszcz aluzji i odniesień, wymagał 
wykształcenia, wiedzy i umysłowej aktywności. 

W Anglii doby baroku wykształcił się nurt 
zwany poezją metafizyczną. W formie stoso- 
wał on konceptyzm, w treści oscylował wokół 
spraw śmierci, przemijania, mocy Boga, potęgi 
wszechświata i marności człowieka. Sfera prze- 
żyć religijnych, egzystencjalnych, nie oddalała 
się zbytnio od sfery doznań erotycznych. Mi- 
łość i korzystanie z uciech świata to ukojenie 
dla ludzkiej duszy. 

Angielscy poeci metafizyczni: John Donne 
(1572-1631), George Herbert (1593—1633), 
Abraham Cowley (1618—1667), Henry Vaughan 
(1622-1695), Thomas Traherne (1637-1674) i in- 
ni, stworzyli pewien kanon poezji intelektualnej, 
wprowadzili porównania, utrwalone w później- 
szym obrazowaniu (np. człowieka po- 
równywali do garści prochu, a kołyska 
stała się symbolem grobu). 

Barok nie wprowadził nowych ga- 
tunków poetyckich, lecz korzystał 
z tych, które były popularne w rene- 
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f Jezuita Baltasar Gracian y Mo- 
rales popadł w konflikt z przełożo- 
nymi z powodu niezależności sądów 
i zainteresowań literackich. Pisał 
utwory dydaktyczno-moralne, przed- 
stawił też zasady konceptyzmu 


Deh 


sansie, takich jak m.in.: sonet, elegia, sielanka 
i hymn. Poeci barokowi chętnie sięgali po różne 
tematy: powstawały drobne utwory o charakterze 
towarzyskim, erotycznym, utwory panegiryczne, 
poezja polityczna, metafizyczne medytacje. 


Epika i dramat 


Wiek XVII to przede wszystkim sprzyjający 
czas dla rozwoju powieści. Popularna stała się po- 
wieść łotrzykowska (zwana też pikarejską lub 
szelmowską), czyli awanturniczy romans z silnie 
uwydatnioną postacią przebiegłego włóczęgi- 
-oszusta, którego losy dają okazję do przedstawie- 
nia satyrycznego obrazu epoki. Gatunek ten roz- 
wijał się w Hiszpanii, Niemczech, Francji i Anglii. 

W 1615 roku ukazało się arcydzieło z pograni- 
cza renesansu i baroku — „„Don Kichot” Miguela de 
Cervantesa Saavedry (1547-1616). W XVII stule- 
ciu rozwinęła się powieść dworska — pisano (i chęt- 
nie czytano) romanse pasterskie i sentymentalne 
sielanki. Do populamych gatunków epickich nale- 
żały również: listy, pamiętniki i relacje z podróży. 

Przykładem eposu rycersko-fantastycznego 
była „Jerozolima wyzwolona” (1581) pióra wło- 
skiego poety Torquata Tassa (1544-1595). 
W wielu opracowaniach uznaje się go za przed- 
stawiciela późnego odrodzenia, a jego poemat 
stawia się obok „Orlanda szalonego” Ludovica 
Ariosta jako największe dzieło epickie poprzed- 
niej epoki, jednak „„Jerozolima wyzwolona” ma 
wyraźne cechy barokowe. Bohaterami rozgry- 
wającego się w średniowieczu eposu są krzy- 


4 Poezja Góngory nasycona była słownic- 
twem i formami składni łacińskiej, co utrud- 
niało zrozumienie jego twórczości przecięt- 
nemu czytelnikowi. Zarzutami tymi poeta się 
nie przejmował, ponieważ adresatem swoich 
utworów uczynił ludzi wszechstronnie wy- 
kształconych 
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Środki stylistyczne w poezji barokowej: 


Anafora — powtarzanie tego samego zwrotu, 
wyrazu na początku kolejnych wersów. 
Hiperbola — wyolbrzymianie jakiejś cechy 
lub emocji, przesada. 

Inwersja — przestawianie szyku wyrazów 
w zdaniu. 

Oksymoron — zestawienie cech, które się 
wzajemnie wykluczają, np. gorący lód. 
Przerzutnia — rozbieżność między granicą wer- 
su a granicą jednostki składniowej (zakończe- 
nie zdania znajduje się w wersie następnym). 


żowcy i saraceni, ale także wróżki, czarownice 
i inne fantastyczne postacie. Bohaterowie cierpią 
z powodu niespełnionych pragnień, są bezsilni 
wobec sił wyższych: magii i żywiołów przyrody. 
Jest w „Jerozolimie wyzwolonej” trwoga baro- 
ku, jest też bogata barokowa poetyka. 

Angielski poeta, myśliciel i polityk John Mil- 
ton (1608-1674) zasłynął jako autor religijno-fi- 
lozoficznych eposów „Raj utracony” (1667) i „Raj 
odzyskany” (1671). W „Raju utraconym” Milton 
zinterpretował biblijną przypowieść o Adamie, 
Ewie, grzechu pierworodnym i wygnaniu, stwa- 
rzając jeden z najwspanialszych w literaturze eu- 
ropejskiej opisów raju. „Raj odzyskany” to kon- 
tynuacja pierwszego poematu. 

Wiek XVII był złotym wiekiem teatru i dra- 
matu. Przyczynił się do tego rozwój teatru 
dworskiego i opery. Działalność teatralną pro- 
wadzili jezuici. Publiczność plebejska uczestni- 
czyła w widowiskach komedii dell'arte. 

W XVIII stuleciu działali znakomici drama- 
turdzy hiszpańscy: twórca hiszpańskiego teatru 
narodowego, autor około 1800 dramatów Lope de 
Vega (1562-1635) oraz jego następca Pedro Cal- 
deron de la Barca (1600-1681), który w swojej 
twórczości znacznie silniej niż Lope de Vega ak- 
centował niepokoje i dylematy człow ieka baroku, 
m.in. w sztukach „Życie jest snem” (1636) 
i „Książę niezłomny”. 

Warto zaznaczyć, że wiek XVII to tak- 
że czasy Pierre'a Corneille'a (1606- 
1684), Jeana Baptiste'a Racine'a (1639- 
1699) i Moliera (1622— 1673), czy- 
li twórców francuskiego klasycy 
zmu. Na początku tego stulecia 
tworzył też William Szekspir 
(1564—1616). 


"> Szerszy krąg współczes- 
nych czytelników poznał nazwi- 
sko Johna Donne'a dzięki powie- 
ści Ernesta Hemingwaya „Komu 
bije dzwon”, który uczynił z wiersza 
angielskiego poety motto swojej książki, 

a ostatnie wersy tego utworu: „Przeto nigdy nie 
pytaj, komu bije dzwon. Bije one tobie” — stały 
się powszechnie cytowaną maksymą 


Barok w Polsce 


W Polsce zapoczątkowali barok poeci tworzą- 
cy u schyłku renesansu — Mikołaj Sęp Szarzyński 
(ok. 1550-1581) i Sebastian Grabowiecki (ok. 
1540-1607). Do baroku zbliża ich fakt, że nie po- 
szukiwali już, jak ich renesansowi poprzednicy, 
ziemskiego szczęścia i harmonii, ale opisywali 
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trudną do pojęcia złożoność Świata, zastanawiali 
się nad nieuchronnością śmierci i przemijaniem. 
Posługiwali się przy tym bliską barokowi kun- 
sztowną, intelektualną formą wiersza. 

Sęp Szarzyński zasłynął jako twórca egzy- 
stencjalnych sonetów „Rytmy abo wiersze pol- 
skie” (wyd. 1601). Grabowiecki wydał antyre- 
formacyjny polsko-łaciński traktat „Martinus 
Luter eiusque levitas” (1585), a także znaczący 
w literaturze staropolskiej „Setnik rymów du- 
chownych” (1590), zawierający ponad 200 wier- 
szy religijnych, nawiązujących do poezji wło- 

skiej oraz modlitw brewiarzowych. 
Wiek XVII to dla Rzeczypo- 
spolitej nie tylko okres wojen 
z Rosją, Turcją i Szwecją, 
ale także apogeum wolno- 
ści szlacheckiej, rozkwit 
magnackiej potęgi. Cha- 
rakterystyczny dla pol- 
skiego baroku stał si 
matyzm — kultura ówczes- 
nej szlachty. 

Wybitny przedstawiciel 
baroku sarmackiego, Jan Chry- 
zostom Pasek (ok. 1636-1701), 

autor „Pamiętników” z lat 1656- 
1688 (wyd. I 1836), niezwykle plastycz- 
nie, z rubasznym humorem odmalował 


© Lope de Vega — twórca narodowe- 
go teatru hiszpańskiego, to typowy 
człowiek baroku: skłonny do ascezy, 
a jednocześnie pełen namiętności, 
targany sprzecznościami. Żenił się kil- 
kakrotnie, miał wiele dzieci, przeżywał 


tragedie. W wieku 51 lat przyjął świę- 
cenia kapłańskie, lecz nie potrafił 
zmienić stylu życia 


e W „Jerozolimie wyzwolonej” — 
jednym z najsławniejszych utworów 
poetyckich XVI w. — Tasso zastosował 
zalecenia poetyki Arystotelesa odno- 
szące się do poematu epickiego: akcji 
głównej powinno towarzyszyć wiele 
akcji pobocznych, język ma być uro- 
czysty, ozdobny, archaizujący, styl zaś 
wzniosły i poważny 


w nich klimat epoki, szlacheckie oby- 
czaje i sposób myślenia. Sam był typo- 
wym reprezentantem ówczesnej szlach- 
ty sarmackiej (pochodził z Mazowsza): 
pewnym siebie zawadiaką, niezbyt tole- 
rancyjnym, nie za bogatym, bez staran- 
nego wykształcenia, ale za to z wojsko- 
wą przeszłością (walczył ze Szwedami, 
Rosjanami, Turkami) — dlatego jego pa- 
miętniki stanowią cenny dokument epo- 
ki, wywarły także znaczny wpływ na 
rozwój polskiej powieści historycznej. 

Pamiętnikarstwo zyskało wśród 
szlachty dużą popularność, podobnie 
jak silva rerum (z łaciny — „las rze- 
czy” ') — rodzinne księgi, w których za- 
pisywano różne zdarzenia, przepisy 
kuchenne, porady praktyczne, niekie- 
dy przepisywano teksty literackie. Si/- 
va rerum, choć najczęściej nie przed- 
stawiały wartości literackiej, okazały 
się cennymi źródłami do dziejów oby- 
czajowości i historii literatury. 

Wierny ideałom sarmackim poeta i historyk 
Wespazjan Kochowski (1633-1700) pełnił wiele 
urzędów i brał udział w wojnach. Pisał liryki 
i fraszki (m.in. „Niepróżnujące próżnowanie” 
1674), prace historyczne. Za najwybitniejsze 
dzieło Kochowskiego, ważne dla epoki baroku, 
został uznany cykl psalmów prozą pt. „Psalmodia 
polska” (1695). 

Wacław Potocki (1621-1696), poeta i saty- 
ryk, był przedstawicielem kultury sarmackiej, 
ale i jej krytykiem: piętnował anarchię, ciemno- 


tę i fanatyzm religijny szlachty. Spod jego pióra 
wyszły m.in. zbiory „Moralia” (1688-1696), 
„Ogród, ale nie plewiony; brog, ale co snop to 
inszego zboża; kram rozlicznego gatunku” (po- 
wstał 1672-1694, wyd. 1907 jako „Ogród fra- 
szek '). Jego poemat „Transakcja wojny chocim- 
skiej ” (powstał 1670-1675, wyd. 1850 pt. „Woj- 
na chocimska ') to polski przykład XVII-wiecz- 
nego eposu. Bohaterem dzieła autor uczynił het- 
mana Jana Karola Chodkiewicza, naczelnego 
dowódcę w wyprawie chocimskiej przeciw 
Turkom w 1621 roku. 

Poezję dworską reprezentował przede wszyst- 
kim Jan Andrzej Morsztyn (1621-1693). Uważa- 
ny za polskiego marinistę, podejmował głównie 
wątki towarzyskie i miłosne, nie wstydząc się pi- 
kanterii, a nawet wulgaryzmów. Poruszał też te- 
maty polityczne i filozoficzne. Jego najbardziej 
cenione zbiory poetyckie to: „Lutnia” (powstała 
1662, wyd. 1844) oraz „Kani- 
kuła albo psia gwiazda” (1647). 
Morsztyn przełożył na polski 
m.in. „Cyda” Corneille'a. 

Piewca życia dworskiego, 
Hieronim Morsztyn (1581--0k. 
1623), napisał m.in. poemat 
„Światowa rozkosz..." (1606). 
Jego pieśni i wiersze cieszyły się 
dużą popularnością — wpisywano 
je często do ksiąg domowych. In- 
teresującym poetą, związanym 
z nurtem dworskim, był również 
Daniel Naborowski (1573-1640) 

człowiek wszechstronnie wy- 
kształcony, lekarz, dyplomata, 
tłumacz. Trapiła go ulotność 


f1 Wybitny przedstawiciel 
XVIII-wiecznego sarmatyzmu We- 
spazjan Kochowski w zNiepróżnującym 
próżnowaniu” — zbiorze utworów lirycznych 
i fraszek, opiewał m.in. sarmackie cnoty wo- 
jenne, tradycje kulturowe i obyczaje 


ludzkich działań, nieuchronne przemijanie, ale jed- 
nocześnie sławił sielankowe życie ziemiańskie. 
W nietrwałym Świecie szukał trwałych wartości. Na- 
borowski wprowadził do literatury polskiej formę li- 
stu poetyckiego. 


© ft Teoretyka literatury i pol- 
sko-łacińskiego poetę Macieja 
Kazimierza Sarbiewskiego zwa- 
no chrześcijańskim Horacym, 
ponieważ naśladował styl, język 
i metrum tego wybitnego poety 
rzymskiego, zwłaszcza w „Lyri- 
corum libri IV”, gdzie za pomocą 
formy antycznej starał się wyra- 
zić chrześcijańskie treści 


Maciej Kazimierz Sarbiewski (Sarbievius, 
5—1640), jezuita, nadwomy kaznodzieja króla 
Władysława IV Wazy, uznanie zdobył głównie 
jako teoretyk literatury. Pisał też ody, 
epigramaty, wiersze, poematy 

poprzez antyczną formę 
wyrażające treści 


A MIŻSE 


s 


e Uschyłku życia Wacław 
Potocki napisał obszerny 
wierszowany „Poczet herbów 
szlachty Korony Polskiej i Wiel- 
kiego Księstwa Litewskiego” 


chrześcijańskie. Od papieża Urbana VIII otrzymał 
laur poetycki. 

Poematy filozoficzno-religijne Kaspra Twar- 
dowskiego (ok. 1592-przed 1641) zapoczątko- 
wały w Polsce tzw. ogrody mistyczne, wzoro- 
wane na symbolice i alegoriach religijnej poezji 


TY NOS AB HOSTE PROTEGE 
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hiszpańskiej. Wiele mówi o obyczajowo- 
ści tamtych czasów fakt, że poeta napisał 
je jako zadośćuczynienie za wcześniejsze 
„Lekcje Kupidynowe” (1617) — zbiór ero- 
tyków umieszczony na kościelnym inde- 
ksie druków zakazanych. 

Popularną formą wypowiedzi poetyc- 
kiej były w polskim baroku pieśni i hymny 
religijne, pieśni maryjne. Prozę zdomi- 
nowała twórczość polemiczno-religijna, 
podejmująca problemy walki kontrrefor- 
macji z reformacją po soborze trydenckim 
(m.in. „Kazania” Piotra Skargi), a także 
kaznodziejska, gawędziarsko-pamiętnikar- 
ska i okolicznościowa. W barokowej epi- 
stolografii uwagę zwracają listy Jana III 
Sobieskiego do Marii d'Arquien (potem 
królowej Marysieńki). 

Obok nurtu sarmackiego i dworskiego 
rozwijał się też nurt mieszczańsko-ple- 
bejski. Jego twórców, często anonimowych, 
interesowała satyra społeczna, literatura 
sowizdrzalska, problemy pracy i zabawy. 
Reprezentowali go m.in. Jan z Kijan 
autor utworów sowizdrzalskich, oraz Wa- 
lenty Roździeński (ok. 1560-przed 1622), ku- 
źnik (hutnik) z Mysłowic, autor dydaktycznego 
poematu „Officina ferraria, abo huta i warstat 
z kuźniami szlachetnego dzieła żelaznego” 
(1612) — wyjątkowego w piśmiennictwie euro- 
pejskim, bo zwierającego informacje o hutnic- 
twie i hutnikach w różnych krajach, poradnik 
organizacji pracy w kopalni oraz legendy i 
opisy zwyczajów i wierzeń górniczych. 


Spór o barok 


Barok, kierunek w sztuce pełen wewnętrznych 
napięć, kontrastów, dysonansów — wyrażał ducho- 
wość człowieka nowożytnego: rozdwojonego, nie- 
pewnego, zadającego sobie podstawowe pytania 
o sens życia i śmierci. Z jednej strony człowiek ba- 
roku wiedział, że dane mu jest panowanie nad świa- 


e WPolsce, w okresie baroku wiel- 
kim kultem cieszyła się Matka Boska. 
Powstawało wtedy wiele utworów 
literackich, dzieł malarskich, ilu- 
stracji i grafik przedstawiających 
NMP (m.in. drzeworyt „Lament utra- 
pionej Matki Korony Polskiej”) 


tem, z drugiej miał poczucie własnej 
kruchości wobec natury i sił nadprzyrt 
dzonych. Właśnie silne zaakcentowanie 
tego niepokoju stało się najważniejszym 
osiągnięciem baroku. Jednak za odrębny 
kierunek w kulturze, za całą epokę zo- 
stał on uznany dopiero w XX wieku. 
Krytykowany, wykpiwany przez oświecenie 
przez następne stulecia barok praktycznie nie 
istniał w badaniach literackich. Literatura, 
zwłaszcza poezja barokowa uznawana była za 
wynaturzoną, zdegenerowaną. Zarzucano jej 
zły gust, a barok nazwano okresem ciemnoty. 
Z taką opinią dotarł do XIX stulecia, kiedy to 
zaczęto mu się przyglądać wnikliwiej. 

Wiek XX zrehabilitował barok, bo doświad- 
czenie dwoistości człowieka, niepokojów, nie- 
pewności, sprzeczności nie do pogodzenia stało 
mu się także bliskie. 


Polski klasycyzm 


Klasycyzm stał się w Polsce, podobnie 
jak w innych krajach europejskich, 
głównym prądem w literaturze okre- 
su oświecenia. Nigdzie jednak nie 
przypisano literaturze misji odnowy 
narodowej świadomości w takim 
stopniu co w Polsce. 
Literaturę uczyniono 
narzędziem społecz- 


nych reform. lat czterdziestych XVIII stule- 


cia, za panowania Augusta III. 
Przenikały do tradycyjnej scho- 
lastyki, mocno zakorzenionej 
w ówczesnych szkołach i aka- 
demiach, prowadzonych głów- 
nie przez jezuitów. 


MIKOŁ. DOŚWIADCZYŃSKIEGO 
PRZYPADKI 


PRZEZ NIEGOŹ SAMEGO OPISANE 


NA TRZY KSIĘGI 


ROZDZIELONE. 


© Ignacy Krasicki, zwolen- 
nik klasycyzmu i racjonali- 
zmu, był jak wielu wybit- 
nych ludzi epoki duchow- 
nym. Gdy został w 1766 r. bi- 
skupem warmińskim, na je- 
go dworze w Lidzbarku War- 
mińskim zaczęło kwitnąć życie kul- 
turalne i artystyczne. Tam też napi- 
sał większość utworów 


Za Przywikiem jego Krelreficy Moici. 
mj 


w WARSZAWIE, 1776. 
Nakładem MicnaŁa GROELLA, 
7. K M. Kommigarza i Bible, 

w Mariwile No, 19. pod znakiem Foctów, 


uropejskie idee oświe- 
ceniowe, takie jak: pod- 
niesienie rangi rozumu 


w każdej dziedzinie ludzkiej 
egzystencji, filozofia wolności 
narodowej i indywidualnej, 
postulaty wprowadzenia po- 
wszechnego ładu społecznego 
i upowszechnienia oświaty, za- 
częły docierać do Polski około 


Za datę rozpoczynającą polskie 
oświecenie uważa się rok 1740, 
w którym otwarte zostało Collegium 
Nobilium w Warszawie — nowoczesna 
szkoła, założona przez Stanisława Ko- 
narskiego, pijara, jednego z najwybit- 
niejszych ludzi swej epoki. W następ- 
nych latach powiększało się grono 
zwolenników nowych idei. 

Za panowania Stanisława Augusta Ponia- 
towskiego ideologia oświecenia stała się ofi- 
cjalną doktryną państwa. Wtedy właśnie po- 
wstał program politycznych i społeczno-kultu- 
ralnych reform, które miały uzdrowić Polskę. 


Klasycyzm stanisławowski — idee i postulaty 


Oświecenie w Polsce, tak jak i w innych kra- 
jach, stawiało sobie za cel walkę z ciemnotą, 
zacofaniem i przesądami — w znacznie więk- 
szym jednak stopniu niż na Zachodzie. 

Literatura oświecenia rozwijała się w szczegó|- 
nie trudnym okresie naszych dziejów. Nadmiernie 
rozbudowany zakres swobód szlacheckich (m.in. 
osławione — liberum veto) doprowadził do kryzysu 
demokracji szlacheckiej. Pozy- 
cja króla traciła na znaczeniu. 
O władzę rywalizowały bogate 


©  Komedię — ulubioną roz- 
rywkę ludzi oświecenia — re- 
formatorzy państwa uważali 
za skuteczną broń w walce 
z zacofaniem i wadami życia 
społecznego. Komedie wy- 


© © Julian Ursyn Niemcewicz, 
znany głównie jako autor „Powrotu 
posła”, polityk i znawca historii, na- 
leżał do prekursorów romantyzmu: 


pisał ballady, poematy, pamiętniki. p ! j stawiano na dworach, potem 
Jego twórczość, choć obfita, jest | ) zaczął rozwijać się teatr pu- 
wciąż mało znana TU | akt bliczny 


rody magnackie. Wokół osłabionej Polski rosły 

w siłę państwa ościenne: Rosja, Austria i Prusy. 
Najświatlejsi ludzie epoki dostrzegali te za- 

grożenia i starali się im przeciwdziałać. Chcieli 
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f Początek polskiego oświecenia datuje się 
od założenia Collegium Nobilium. Zakres na- 
uczania obejmował w nim nauki matematycz- 
no-przyrodnicze, ekonomię, prawo polskie, ję- 
zyki obce oraz lekturę pisarzy nowożytnych. 
Wykłady prowadzono m.in. po łacinie 


wzmocnić państwo poprzez zmianę świadomo- 
ści społecznej i edukację. Literaturę uczynili 
swą największą sojuszniczką w walce o refor- 
mę państwa i społeczeństwa. 

Satyry, bajki, powieści i komedie obyczajowe 
miały zgodnie z horacjańską formułą: uczyć, ba- 
wić, wzruszać (docere, movere, delectare), a po- 
średnio — wychowywać mądrych obywateli, 
wrażliwych na sprawy państwa i ludzką krzyw- 
dę. Oświecenie powierzyło literaturze misję: 
miała powiedzieć ludziom, co zmienić, aby i kra- 


jowi, i sobie zapewnić spokój, ład społeczny 


i szczęście. W tym pragmatycznym podejściu do 
twórczości literackie historie stawały się często 
ilustracją tez filozoficznych: wyjaśniały je i po- 
uczały, jak należy postępować. Dydaktyczne ce- 
le wymagały, by literatura jasno ukazywała pro- 
blem dobra i zła, komentowała zachowania bo- 
haterów, wyciągała wnioski i wynikające z nich 
morały, podawała wzory do naśladowania, pięt- 
nowała to, co zasługiwało na potępienie. 
Twórcy oświeceniowi nie szczędzili Pola- 
kom gorzkiej prawdy o nich samych — satyra 


społeczna rozwijała się w tym okresie wyjątko- 
wo bujnie. Odważnie wykpiwali wady wszyst- 


ft © Parki i pałace (m.in. w Łazienkach 
i w podwarszawskim Natolinie — ob. dzielni- 
ca Warszawy) to jeden z najbardziej charak- 
terystycznych obrazków epoki stanisławow- 
skiej. W pałacach, na dworach, dzięki mece- 
natowi arystokratów toczyło się życie umy- 
słowe ówczesnej Polski 


kich warstw społecznych, nie wyłączając dwo- 
ru i duchowieństwa, m.in. Ignacy Krasicki 
w „Monachomachii” (1778). Krytykowano za- 
równo obskurantyzm i butę „ciemnego Sarma- 
ty” (satyry Naruszewicza), jak i bezkrytyczne 
przyjmowanie mód zachodnich (postacie fircy- 
ka czy damy modnej). Ideałem obywatela był 
„oświecony Sarmata” — umiejący harmonijnie 
łączyć polską tradycję z tym, co nowoczesne 
(m.in. Pan Podstoli z powieści Krasickiego pod 
tym samym tytułem). Ważne miejsce w twórczo- 
ści oświecenia zajmowała refleksja nad historią 
Polski. Wydarzenia z przeszłości miały budzić 
patriotycznego ducha lub przestrzegać przed błę- 
dami przodków. Ten typ literatury reprezentowa- 
ły m.in. „Historia narodu polskiego” (cz. 2-6 1780 
1786, cz. I 1824) Adama Naruszewicza (1733 
1796) i tragedie historyczne Wacława Rzewuskie- 
go (1706-1779), m.in. „Żółkiewski” (1758). 


Literatura a polityka 


W czasach stanisławowskich rozwijały się 
głównie klasyczne gatunki poetyckie oraz komedia, 
powstały też pierwsze powieści. Za najznamienit- 
szego twórcę epoki uchodzi Ignacy Krasicki (1735 
1801) — poeta, satyryk, publicysta, autor „Bajek 
i przypowieści” (1779), poematów heroikomicznych, 
m.in. „Myszeis” (także jako „Myszeida”, 1775), 
twórca pierwszej nowożytnej powieści polskiej 
„Mikołaja Doświadczyńskiego przypadki” (1776) 
odważny w krytyce, biegły w stosowaniu gatunków 
literackich, imponujący nowatorstwem. Do grona 
najbardziej znaczących reprezentantów nowej lite- 
ratury należeli również: poeta i historyk Adam 
Naruszewicz, poeta Stanisław Trembecki (ok. 
1739-1812) oraz komediopisarze — Franciszek 
Bohomolec (1720-1784) i Franciszek Zabłocki 
(1752-1821). 

Dzięki ich talentom literatura polskiego 
oświecenia, choć narzuciła sobie pragmatyczne 
cele, oparła się moralizatorstwu i nudnemu dy- 
daktyzmowi. 

Każdy z tych autorów zazwyczaj uprawiał róż- 
ne formy pisarstwa — także publicystykę. Wśród 


pisarzy polskiego klasycyzmu wielu 
było duchownych, pełn h wyso- 
kie funkcje kościelne (Krasicki, Boho- 
molec, Naruszewicz) oraz aktywnych 
działaczy politycznych, społecznych 
i oświatowych. Zabłocki działał jako 
sekretarz Towarzystwa do Ksiąg Ele- 
mentarnych. Krasicki i Naruszewicz 
udzielali się jako współtwórcy waż- 
nych oświeceniowych czasopism. Bo- 
homolec pisał podręczniki dla szkół 
zakonnych. Ciekawą postacią był Wa- 
cław Rzewuski — hetman wielki ko- 
ronny, kasztelan krakowski, a jednocześnie pisarz 
i poeta, miłośnik teatru, tłumacz Horacego, uwa- 
żany za wybitnego znawcę polszczyzny. 
Wyraźne ożywienie w literaturze okresu sta- 
nisławowskiego nastąpiło w latach Sejmu Czte- 
roletniego (1788-1792). Ze zrozumiałych 
względów tematy społeczne i obyczajowe ustą- 
piły politycznym. Masowo pojawiała się satyra 
polityczna i pamflety. Traktaty polityczne opi- 
sujące, jak zreformować organy państwowe 
i stosunki społeczne, pisali naj- 
wybitniejsi myśliciele epoki 


© Stanisław Konarski — pre- 
kursor polskiego oświecenia — 
walczył o przemiany w polskim 
sejmie. Był też orędownikiem 
walki o czystość polszczyzny. 
Napisał podręcznik retoryki 
„De emendandis eloquentiae 
vitiis” („O poprawie wad wy- 
mowy”), tłumaczył klasyków 
francuskich, pisał także wier- 
sze. W 1771 r. król kazał wybić 
na jego cześć medal Sapere 
auso („ Temu, który odważył się 
być mądry”) 


De emendandis 


ELOQUENTIA 
Vicijs. 


LIBER 1. 


Cum Conferfiu Saperiorum. 
VARSAVIAB 
Typ SR.M. 6 Reipublicz ia Collegio 
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Hugo Kołłątaj (1750-1812) i Stanisław Staszic 
(1755-1826). 

Na okres działalności tego sejmu przypada- 
ją też debiuty poetów młodszej generacji, 
których wystąpienia miały charakter rewolu- 
cyjny i libertyński, sprzeciwiający się zbyt 
kompromisowej, łagodnej — ich zdaniem — po- 
stawie obozu reform. Do najwybitniejszych 
twórców młodego pokolenia należeli Tomasz 
Kajetan Węgierski (1756-1787) i Jakub Jasiń- 
ski (1761-1794). Duże zainteresowanie wzbu- 
dziła komedia polityczna „Powrót posła” 
(wyst. 1791) Juliana Ursyna Niemcewicza 
(1757 lub 1758-1841), kreująca nowy wzo- 
rzec do naśladowania: oddanego działacza pa- 
trioty, bojownika o wolność ojczyzny. Niemce- 
wicz, absolwent Szkoły Rycerskiej 
w Warszawie, adiutant księcia Ada- 
ma Kazimierza Czartoryskiego, po- 
seł, współautor Konstytucji 3 maja, 
był drugim (oprócz Adama Narusze- 
wicza) wybitnym twórcą, zaintereso- 
wanym polskimi dziejami. Pisał 
m.in. dramaty historyczne (m.in. „Ka- 
zimierz Wielki” 1792), powieści histo- 
ryczne (m.in. „Jan z Tęczyna”, t. 1-3 
1824-1825), pamiętniki („Pamięt- 
niki czasów moich” wyd. 1848). 

W okresie Sejmu Czteroletniego 
oraz tuż przed rozpoczęciem obrad 
ukazały się wybitne dzieła dotyczą- 
ce języka i teorii literatury. 

Literatura, aby spełnić swą 
misję dotarcia do Polaków 
z różnych warstw społecznych, 


e Tomasz Kajetan Węgier- 
ski za paszkwile wyśmiewają- 
ce najbliższe otoczenie króla 
został skazany za obrazę wła- 
dzy i wypędzony z kraju. Wie- 
le podróżował; za granicą zdo- 
był majątek, grając w karty 


musiała szukać odpowiednich środków wyrazu. 
Już w pierwszych wystąpieniach oświeceniowych 
dostrzegano potrzebę odnowy języka polskiego, 
apelowano o jego jasność i czystość. Ukazały się 
wtedy m.in. „O poprawie wad wymowy” (1741) 
i podręczniki retoryki Stanisława Konarskiego 
(1700-1773), „O nauce wierszopiskiej” (1762) 
Wacława Rzewuskiego. Ponadto sprawy języka 
i możliwości jego wykorzystania były niezwy- 
kle ważne dla nurtu klasycystycznego. Klasy- 


cyzm z definicji przywiązywał dużą wagę do 
form, Ściśle wyznaczał ramy poszczególnych 
gatunków literackich, cenił w literaturze ład 
i porządek. Stąd w każdym kraju rozprawy teo- 
retyczno- i krytycznoliterackie stanowiły ważny 
element piśmiennictwa epoki. W Polsce do naj- 
ważniejszych należą: „O wymowie i poezji” 
(1786) Filipa Golańskiego (1753-1824) oraz „Sztu- 
ka rymotwórcza” (1788) Franciszka Ksawerego 
Dmochowskiego (1762-1808), będąca przerób- 
ką „L'Art poćtique”, czyli „Sztuki poetyckiej” 
Nicolas'a Boileau — sztandarowego dzieła teore- 
tycznego francuskiego klasycyzmu. 


Rozwój gatunków i najwybitniejsze dzieła 


Najwybitniejsze dzieła polskiego oświece- 
nia włączyły się w nurt klasycyzmu — prądu 
najbliższego oświeceniowemu sposobowi my- 
ślenia, ceniącego ład i harmonię. Nawiązywały 
głównie do literatury francuskiego klasycyzmu, 
szukały wzorów w antyku, ale także w rodzimej 
poezji renesansowej, a nawet barokowej (m.in. 
Naruszewicz). Najchętniej wykorzystywano 
wywodzące się ze starożytności i przyjęte przez 
klasycyzm gatunki, takie jak: oda, satyra, bajka, 
poemat heroikomiczny, komedia obyczajowa. 

Polscy twórcy mieli jednak trudności z zacho- 
waniem całkowitej czystości poszczególnych ga- 
tunków: modyfikowano je zależnie od tematu, włas- 
nego temperamentu twórczego czy aktualnych po- 
trzeb społecznych. Polski klasycyzm na swój spo- 
sób „odnowił” klasyczne gatunki literackie. 

Zdecydowanie najpopularniejszą formą lite- 
rackiej wypowiedzi stała się w polskim oświe- 
ceniu satyra. 

Dominowała jako gatunek literacki — poja- 
wiała się masowo, wyśmiewając prywatę, fana- 
tyzm, głupotę, dewocję, pijaństwo, bezkrytycz- 
ne hołdowanie modom oraz wszelkie inne wady 
biednych i bogatych, wykształconych i niewy- 
kształconych Polaków. Subtelny dowcip i iro- 
nia, a jednocześnie próba zrozumienia, skąd bio- 
rą się opisywane wady, charakteryzują , „Satyry” 
ią Ignacego Krasickiego (m.in. „Żona mod- 

„Świat zepsuty”, „„Do króla”), nawiązujące 
r wzorów horacjańskich, a przez to najbliższe 
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wymogom klasycystycznym. Satyrom Adama 
Naruszewicza (np. „Chudy literat” 1773) towa- 
rzyszy raczej dosadność i rubaszność, mniej 
przez klasyczne rygory lubiana. 

Elementy satyry pojawiały się niemal wszę- 
dzie — kpina, ironia, śmiech najlepiej przyciąga- 
ły uwagę czytelników i widzów. Stąd też wyni- 
kała wielka popularność komedii obyczajowej. 


Ona właśnie — zdaniem reformatorów — stała 
się najskuteczniejszym nośnikiem treści peda- 
gogicznych, bo przedstawiała je w sposób 
szczególnie atrakcyjny dla odbiorców. Autorzy 
komedii oświeceniowych dbali o realia obycza- 
jowe i podobieństwo języka do mowy codzien- 
nej. W swoich utworach prezentowali bogatą 
galerię postaci z ówczesnego życia. 

Efekt komizmu wywoływano, konfrontując 
ze sobą najczęściej bohaterów o przeciwstaw- 
nych poglądach i charakterach. Głównym 
przedstawicielem tego rodzaju komedii był 
Franciszek Bohomolec — autor m.in. „Małżeń- 
stwa z kalendarza” (1766), „Pana dobrego” 
(1767) i „Czarów” (1774). W jego utworach, 
wzorowanych na francuskiej komedii pomolie- 
rowskiej, występuje bardzo wyraźna typizacja 
bohaterów: według wykształcenia, pochodzenia 
oraz postaw wobec starych i nowych idei. Ten 
typ komedii, zwany niekiedy bohomolcową, zy- 
skał w Polsce wielu naśladow- 
ców. Inny jej rodzaj propono- 
wał autor ponad 50 komedii 
Franciszek Zabłocki — znacz- 
nie wzbogacając bohaterów 
pod względem psychologicz- 
nym. Jego „Fircyk w zalotach” 
(1781) wszedł do klasyki dra- 
maturgii polskiej. Inne jego 
znane w czasach stanisławow- 
skich dzieła to m.in.: „Zabo- 
bonnik” (1780), „Sarmatyzm” 
(wyst. 1785) i „Król w kraju 
rozkoszy” (wyst. 1787). 

Oprócz satyr i komedii, spo- 
pularyzowały się również jako 
gatunki dydaktyczne: list poe- 
tycki oraz bajka. 

List poetycki jako gatunek rome oparty 
na erudycji, zyskał rangę wśród elity intelektualnej. 
Za najwybitniejszy uznany został list poetycki „Do 
Adama Naruszewicza o pisaniu historii” Ignacego 
Krasickiego oraz „List do wierszopisów” Tomasza 
Kajetana Węgierskiego. 

Bajka — jeden z najstarszych gatunków lite- 
rackich — zyskała rangę literacką za sprawą 
XVIII-wiecznego poety francuskiego La Fontai- 
ne'a i stała się w oświeceniu popular- 
na. Bajki narracyjne, wzorowane na 
dziełach francuskiego bajkopisarza, 
ale wzbogacone własnymi pomysłami 
pisali m.in.: Naruszewicz, Trembec- 
ki, Niemcewicz, Franciszek Dioni- 
zy Kniaźnin (1749 lub 1750-1807). 


© Franciszek Karpiński — najwy- 
bitniejszy poeta polskiego senty- 
mentalizmu, piewca uroków natu- 
ry, twórca liryków miłosnych, inspi- 
rował się kulturą i poezją ludową. 
Zasłynął jako autor „Laury i Filo- 
na” oraz kolędy „Bóg się rodzi” 


Dmochowski opisuje ten gatunek w swojej 
„Sztuce rymotwórczej , choć jej pierwowzór — 
traktat Boileau o nim nie wspomina. Nic w tym 
dziwnego, bo to właśnie bajki — uważane za 
mniej prestiżowe (bo wywodzące się z ludo- 
wych opowieści) niż ody czy poematy, są naj- 
wspanialszym osiągnięciem polskiego klasycy- 
zmu. Opinia ta odnosi się zwłaszcza do „Bajek 


© © Franciszek Dionizy Kniaź- 
nin — poeta i dramatopisarz, je- 
den z najwybitniejszych twór- 
ców epoki, łączył klasyczne for- 
my (takie jak np. oda) z realiami 
codziennego życia 


i przypowieści” Ignacego Krasic- 
kiego. Krasicki stworzył odmianę 
bajki epigramatycznej — zwięzłej, 
o symetrycznej konstrukcji, bliż- 
szą raczej filozoficznym rozwa- 
żaniom niż dydaktyce. W krót- 
kich scenkach z udziałem zwie- 
rząt czy — rzadziej — ludzi (m.in. „Jagnię i wilcy”, 
„Pan i pies”, „Dobroczynność”, „Kruk i lis”, 
„Ptaszki w klatce”), ujawnia się racjonalizm 
i sceptycyzm twórcy. Krasicki nie określa, co 
dobre, a co złe, lecz pokazuje mechanizm 
działania praw natury. Wynika z niego, że to, jaki 
człowiek jest, i to, co go spotyka, nie ZAWSZE Za- 
leży od jego starań. „Bajki i przypowieści” stano- 
wią dowód na to, że polska literatura oświece- 
niowa nie była jedynie ilustracją tez, które 
chciano wpoić narodowi, ale rozważała również 
problem natury ludzkiej i egzystencji. 
Klasycyzm niechętnie przyznawał rangę poe- 
matom heroikomicznym. Istota tego, znanego już 
w V wieku p.n.e., gatunku literackiego polegała 
na zestawieniu błahej treści i wzniosłej formy. 
Poemat heroikomiczny to parodia bohaterskiego 
eposu, patetycznym językiem opisującego zda- 
rzenia zabawne lub trywialne. Jednak w wypad- 
ku polskich dzieł tego gatunku trudno mówić je- 
dynie o zabawianiu czytelnika. „Myszeis” Kra- 
sickiego, opisująca wojnę myszy z kotami, 
ośmieszała mity narodowe, czego dotąd raczej 
nie uważano za temat do żartów, podobnie jak 
„Monachomachia” — rozśmieszając scenkami 
z życia mnichów, odsłaniała błędy w działaniu in- 
stytucji kościelnych. Demaskatorsko-satyryczny 
charakter miały również „Sprzeczki” (ok. 1788 
lub 1791) Jakuba Jasińskiego i „Organy” 
(1775-1777) Tomasza Kajetana Węgierskiego. 
Eposu — najwyżej cenionego przez klasycyzm 
gatunku — nie udało się przeszczepić na grunt 
Polski bez zmian. Nawet ody — z definicji poważ- 


ne i wzniosłe, miewały w naszej literaturze saty- 
ryczne zabarwienie. 

Najczęściej jednak oda służyła jako narzę- 
dzie propagujące politykę obozu królewskiego. 
Najwybitniejszym twórcą gatunku był Adam 
Naruszewicz — nadworny poeta Stanisława Au- 
gusta Poniatowskiego — piszący ody heroiczne 
i humorystyczne (m.in. „Do bizuna” 1779). 

Równocześnie od lat sześćdziesiątych 
XVIII wieku rozwijał się w polskiej literaturze 
sentymentalizm, w przeciwieństwie do klasy- 
cyzmu propagujący uczuciowy stosunek do 
rzeczywistości — wrażliwość, czułość, zainte- 
resowanie naturą. Do najwybitniejszych zwo- 
lenników tego prądu literackiego należeli 
Franciszek Karpiński (1741-1825) i Franci- 
szek Dionizy Kniaźnin. Ulubione gatunki tego 
nurtu literackiego to sielanka, romans senty- 
mentalny, erotyki i liryki. Sentymentalizm 
odegrał znaczną rolę w kształtowaniu prero- 
mantyzmu. W tym czasie powstawały — choć 
niezbyt licznie — utwory rokokowe. Poetykę 


f Alojzy Feliński, pisząc tragedię „Barba- 
ra Radziwiłłówna” podjął się próby stworze- 
nia dramatu narodowego. Jednak gdy w kla- 
sycystycznej Francji powstawały dzieła Cor- 
neille'a i Racine'a, w Polsce sztukę drama- 
tyczną epoki zdominowały komedie 


tego nurtu sformułował w Polsce Józef 
Szymanowski (1748-1801). 

Oświecenie było także okresem na- 
rodzin nowożytnej powieści polskiej. 
„Mikołaja Doświadczyńskiego przy- 
padki” — utwór satyryczno-utopijny, to 
pierwsze polskie dzieło nowego gatun- 
ku. Kolejnym wybitnym dziełem powie- 
ściowym Krasickiego był edukacyj- 
ny „Pan Podstoli”. 

U schyłku oświecenia zaczęły 
pojawiać się coraz liczniejsze dzieła 
nowego gatunku, głównie obyczajowo-hi- 
storyczne (Niemcewicz), fantastyczno-filozo- 
ficzne (Jan Potocki) lub obyczajowo-sentymental- 
ne (Maria Wirtemberska, Klementyna z Tańskich 
Hoffmanowa, Fryderyk Skarbek). Sukces powie- 
Ści miał utrwalić się jednak dopiero w 2. połowie 
następnego stulecia. 


Klasycyzm postanisławowski 


Ani entuzjazm reformatorów, ani ich wybitne 
osiągnięcia, takie jak powstanie Komisji Edu- 
kacji Narodowej czy uchwalenie Konstytucji 
3 maja, nie przyniosły jednak Polsce ocalenia. 
W 1795 roku Austria, Prusy i Rosja dokonały III 
rozbioru Polski; w tym samym roku abdykował 
Stanisław August Poniatowski — mecenas litera- 
tury i sztuki, opiekun artystów doby klasycyz- 
mu, organizator tzw. obiadów czwartkowych, na 
których prezentowano nowo powstałe utwory li- 
terackie. Po utracie niepodległości, 

w nowych warunkach politycznych, 
próbowano kontynuować najważ- 
niejsze z założeń klasycyzmu. Przed- 


zapisał się w historii literatury 
fascynującą powieścią „Rękopis zna- 
leziony w Saragossie” (1803-1815), 
opowiadającą o podróży bohatera po 
niezwykłych światach. Filmowa adap- 
tacja książki w reż. Wojciecha Hasa 
zdobyła uznanie widzów i wiele 
prestiżowych nagród 


stawiciele literatury tego okresu — w przeciwień- 
stwie do swoich poprzedników — stali się obroń- 
cami nienaruszalności tradycyjnych gatunków 
literackich. Podjęli próbę stworzenia tragedii na- 
rodowej — miała się nią stać „Barbara Radziwił- 


© Gdy modny stał się sentymen- 
talizm, towarzystwo dworskie 
rozmiłowało się w sielankowych 
spotkaniach na łonie natury. Jed- 
ną z takich scen uwiecznił Jan 
Piotr Norblin na obrazie „Śnia- 
danie w parku na Powązkach” 


łówna” (wyst. 1817) Alojzego Fe- 
lińskiego (1771-1820). Do naj- 
wybitniejszych dzieł tego okresu 
należał poemat opisowy „Zie- 
miaństwo polskie” (1802-1830) 
Kajetana Koźmiana (1771-1856). 

U schyłku epoki rozwijała się 
też krytyka literacka i teatralna. 

W tamtym okresie trwał rów- 
nież słynny spór klasyków z ro- 
mantykami. Wśród tych ostat- 
nich był Adam Mickiewicz, 
a wydanie pierwszego tomiku je- 
go wierszy „Ballady i romanse” 
(1822) uważa się za koniec pol- 
skiego oświecenia. 

Romantycy odnosili się do 
oświecenia krytycznie i pole- 
micznie, natomiast zrehabilito- 
wali ten okres pozytywiści. 

Choć najwybitniejsi przedsta- 
wiciele polskiego klasycyzmu 
nie zapobiegli utracie niepodleg- 
łości, to jednak ich starania roz- 
poczęły proces trwałych zmian 
w świadomości Polaków. Litera- 
turze oświecenia udało się prze- 
łamać szlachecki konserwatyzm, 
wchłonąć nowoczesne prądy umy- 
słowe, rozwinąć nowe gatunki li- 
terackie. Udało się jej również udoskonalić ję- 
zyk ojczysty oraz powiększyć krąg swoich czy- 
telników. 


fr Kajetan Koźmian był wielkim zwolenni- 
kiem idei oświeceniowych i zdecydowanym 
przeciwnikiem romantyzmu, za co ostro ata- 
kował go Adam Mickiewicz. Jego „Ziemiań- 
stwo polskie” należy do największych osiąg- 
nięć polskiego klasycyzmu. Reprezentuje poe- 
mat opisowy — filozoficzno-dydaktyczny ga- 
tunek, bliski światopoglądowi epoki 


Modernizm polski 


Na przełomie XIX i XX wieku polska literatura była związana z trendami 
europejskimi. Okres ten — zwany modernizmem — należy też do najbardziej 
zróżnicowanych w dziejach polskiej literatury. Ścierały się w nim różne 
prądy, trwały zażarte spory między ich zwolennikami i przeciwnikami. 
Dzięki temu w literaturze znalazło się miejsce zarówno dla sztuki niezależ- 


nej, jak i społecznie zaangażowanej. 


oniec XIX wieku i początek 
k wieku XX przyniósł praw- 
dziwą eksplozję nowych 
nurtów i kierunków, a wśród nich 
m.in.: symbolizm, impresjonizm, 
estetyzm i ekspresjonizm. Zmie- 
niło się podejście do sztuki: li- 
czyć się zaczął przede wszyst- 
kim artystyczny indywidualizm. 
Bezlitośnie krytykowano mie- 
szczańskie ideały, materializm, 
rozwój cywilizacji technicznej. Mo- 
derniści bardzo wysoko cenili swobo- 
dę twórczej wypowiedzi, możliwość wyra- 
żania tego, co tkwi głęboko w duszy. Wszystkie 
zjawiska związane z modernizmem, zarówno 
nowe tendencje artystyczno-literackie, jak i no- 
wy styl życia, łączył bunt przeciw światu. Świat, 
jakim go widzieli moderniści — rządzony przez 
filistrów (ludzi ograniczonych), taki, w którym 
najważniejszy był pieniądz i wynalazki technicz- 
ne, zagrażał wolności jednostki. Jednak w dzia- 
łalności człowieka (nawet kiedy ma on pełnię 
swobód twórczych) moderniści dostrzegali za- 
leżność od pierwotnych, często niszczących in- 
stynktów, których nie da się poskromić. Stąd 
często w literaturze modernistycznej pojawiał się 
pesymizm, przygnębienie, poczucie marności 
świata, określane mianem dekadentyzmu. 

Do Polski nowe idee dotarły bardzo szybko, 
ponieważ polscy artyści i intelektualiści wyjeż- 
dżali do Paryża czy Berlina, skąd przywozili 
wszelkie nowinki z zakresu literatury i sztuki. 
Nowe zjawiska opisywały bujnie rozwijające się 
pisma artystyczno-literackie. Pojawiły się ttuma- 
czenia ważnych dzieł, m.in. Charles'a Pier- 
re'a Baudelaire'a, Maurice'a Maeterlincka. 

W tym czasie Polska pozostawała pod zabo- 
rami. W każdym z nich formy represji różniły się 
od siebie — były surowsze w zaborze rosyjskim 
i pruskim, znacznie bardziej liberalne w austriac- 
kim. Galicja miała własny sejm krajowy, polskie 
urzędy, sądy, szkoły. Uniwersytety Jagielloński 
i Lwowski kształciły polską inteligencję. Rów- 
nież krakowską Szkołę Sztuk Pięknych kończyli 


m Zenon Przesmycki — najwybitniejszy 
znawca i propagator nowych prądów w lite- 
raturze i sztuce — głęboko wierzył, że kon- 
takt ze sztuką uszlachetnia 


wybitni absolwenci. Właśnie w Galicji — w Kra- 
kowie — narodziła się nowa formacja artystycz- 
na: Młoda Polska. Takim tytułem redaktor kra- 
kowskiego „Życia”, a także pisarz i tłumacz, Ar- 
tur Górski (1870-1959), opatrzył cykl artykułów 
publikowanych na łamach pisma w 1898 roku. 
Nazwa przyjęła się jako określenie okresu lite- 
rackiego, trwającego od 1890 do 1918 roku. 


© Tytuł cyklu artykułów Artura 
Górskiego z 1898 r. „Młoda Pol- 
ska” przyjął się jako nazwa mo- 
dernizmu polskiego, w którym 
było miejsce dla różnych prą- 
dów i mód literackich epoki 


Programy, kierunki, 
tendencje 


Literatura pierwszego dziesię- 
ciolecia Młodej Polski była przede 
wszystkim ostrą reakcją na pozyty- 

wizm. Młodzi sprzeciwiali się utylitarnemu 
traktowaniu sztuki: zaprzęganiu jej w pracę spo- 
łeczną i wychowanie narodu. Chcieli sztuki au- 
tonomicznej, niezależnej od doraźnych celów. 
Najpopularniejszą formą twórczości stała się 
poezja. Zarysowały się nowe prądy. W latach 
1900-1910 pojawiła się literatura zaangażowa- 
na społecznie i politycznie. Po rewolucji w Ro- 
sji 1905 roku odrodziła się świadomość, że lite- 
ratura może być głosem w walce o niepodleg- 
łość oraz krytyką obyczajowości. Wśród gatun- 


ków dominowały powieść i dramat. Powstały 


najważniejsze dzieła okresu: „Ludzie bez- 
domni” (1900) Stefana Żeromskiego, „„Wesele” 
(1901) Stanisława Wyspiańskiego, „Chłopi” 
(19041909) Władysława Reymonta i „Moral- 
ność pani Dulskiej” (wyst. 1906) Gabrieli Za- 
polskiej. Ostatnie lata przed odzyskaniem nie- 
podległości to utrwalanie osiągnięć epoki i ich 


Wielką rolę w okresie Młodej Polski od 


czasopisma: 
kie jak „Życie”, „Chimera”, „W: 
społeczno-polityczne, jak „Głos”, 
p PAIR 


ocena. Spory trwały zresztą przez wszystkie la- 
ta: moderniści spierali się z pozytywistami, de- 
kadenci ze zwolennikami sztuki zaangażowa- 
nej. Nieustannie szukano odpowiedzi na pyta- 
nia: Jaka ma być sztuka?, Gdzie jest jej miejsce 
w społeczeństwie?, Jaka jest w nim rola artysty? 
Polemiki wskazują na różnorodność ówczesnej 
literatury. Twórczość poetów, pisarzy i drama- 
turgów łączyła różne nurty — można w niej od- 
naleźć wszystkie najistotniejsze cechy europej- 
skiego modernizmu. 

Echa francuskiego parnasizmu, który opowia- 
dał się za pozbawieniem poezji emocjonalności, 
za chłodną, staranną formą, pojawiły się w twór- 
czości poetyckiej Zenona Przesmyckiego (1861- 
1944), zwanego Miriamem, oraz Antoniego Lan- 
gego (1861 lub 1863-1929). Miriam był chyba 
najwybitniejszym znawcą nowych prądów i jed- 
nym z pierwszych, którzy zaczęli je propagować 
w Polsce. W latach 1901-1907 wydawał i redago- 
wał w Warszawie „„Chimerę”, uznawaną za naj- 
bardziej prestiżowe pismo literacko-artystyczne 
Młodej Polski. Lange — poeta, tłumacz, redaktor 
warszawskiego „Życia”, również należał do pro- 
pagatorów modernizmu. Jego refleksyjne „Poe- 
zje” odzwierciedlają nastrój znużenia i smutku. 
Wiodący w modernistycznej poezji symbolizm 
można odnaleźć między innymi u Jana Kasprowi- 
cza (1860-1926), Kazimierza Przerwy-Tetmajera 
(1865-1940), Leopolda Staffa (1878-1957) oraz 
w bardzo oryginalnej formie — u Bolesława Le- 
śmiana (ok. 1878-1937). Elementy symbolizmu 
obecne są także w dramatach Stanisława Wy- 


spiańskiego (18691907) i Karola Huberta Ro- 
stworowskiego (1877-1938). Impresjonizm, 
który w literaturze uwidaczniał się w sugestyw- 
nych, pełnych liryzmu opisach, pojawiał się 
w prozie Stefana Żeromskiego (1864-1925), Wa- 
cława Berenta (1873-1940), Karola Irzykowskie- 
go (1873-1944). Pod koniec polskiego moderni- 
zmu zaznaczył się także ekspresjonizm, posługu- 
jący się w przeciwieństwie do subtelnego impre- 
sjonizmu silną ekspresją, kontrastami, groteską. 
Elementy tego prądu można dostrzec w prozie 
Stanisława Przybyszewskiego (1868—1927) i An- 
drzeja Struga (1871-1937). Ekspresjonistyczne są 
y”_ Kasprowi- 
cza i wiersze Emila Ze- 


© Stanisław Przyby- 
szewski — charyzma- 
tyczny przywódca mło- 
dopolskiej bohemy, 
odważny w głoszeniu 
własnych poglądów, 
był także malowniczą 
postacią o diabolicz- 
nym wyglądzie. Podkreślał to, nosząc charak- 
terystyczną czarną pelerynę. Przez całe życie 
towarzyszyła mu atmosfera skandalu: nie uni- 
kał alkoholu i narkotyków, rozbijał małżeń- 
stwa (m.in. Kasprowicza), odważnie pisywał 
o erotycznych pragnieniach 


gadłowicza. Ekspresjonizm to także „Wesele” 
Wyspiańskiego. W rozwoju prozy młodopolskiej 
ogromne znaczenie odegrał naturalizm (Zapolska, 
Żeromski, Reymont). 

Znaczące dla modernizmu było zaintereso- 
wanie egzotyką; wielu poetów inspirowała m.in. 
napisana w sanskrycie, a przetłumaczona (we 
fragmentach) na język polski, indyjska epopeja 
rycerska „Ramajana”. Dały o sobie znać echa 
poglądów Friedricha Nietzschego i Arthura 
Schopenhauera. Ważna rola przypadła też estety- 
zmowi — charakterystycznemu dla modernizmu 
poglądowi, że sztuka jest celem sama w sobie, 
wyrażonemu w haśle „sztuka dla sztuki”— warto- 
ści estetyczne są ważniejsze od treści. Spór mię- 
dzy literaturą autonomiczną a zaangażowaną na- 
leżał w Młodej Polsce do najpoważniejszych. 

Zdecydowanym zwolennikiem estetyzmu był 
Zenon Przesmycki. Uważał, że czysta, pozbawio- 
na jakiejkolwiek celowości sztuka, ma moc uszla- 
chetniania odbiorców i jest wartością samą w so- 
bie. Pogląd „sztuka dla sztuki” wyznawał także 
Stanisław Przybyszewski. Podczas studiów w Ber- 
linie stał się członkiem tamtejszej bohemy, przyjaź- 
nił się z wybitnymi artystami europejskimi. Gdy 
w 1898 roku przyjechał do Krakowa, widziano 
w nim proroka nowej sztuki i powierzono mu re- 
dagowanie „Życia”. Na jego łamach ogłosił „„Con- 
fiteor” (1899), nazwany manifestem polskiego 
modernizmu. Według jego założeń, sztuka to 
„odbicie absolutu duszy”; nie powinna uczyć, 
bawić, wzruszać czy wychowywać. Przyby- 
szewski głosił koncepcję „nagiej duszy” — wol- 
nej od konieczności akceptowania zasad spo- 
łecznych i nakazów rozumu. Konflikt dusza-ro- 
zum uważał za nieunikniony element ludzkiej 
egzystencji, podobnie jak zależność od popędu 
seksualnego i ciemnych instynktów. Mroczne te- 
zy „smutnego szatana”, jak nazywano Przybyszew- 
skiego, zyskały wielu naśladowców. Jego chary- 


0 © Lucjan Rydel — poeta, 
dramaturg, prozaik i reżyser, 
jeden z ważniejszych przed- 


zma, a także skłonność do wywoływa- 
nia skandali, uczyniły z niego naj- 
ważniejszą postać krakowskiej 


stawicieli charakterystycz- bohemy. Twórczość Przyby- 
nej dla polskiego mo- szewskiego — głównie dra- 
dernizmu ludomanii, maty i powieści — nie wy- 
słowa wcielił w czyn, trzymała próby czasu. 


żeniąc się z Jadwigą 
Mikołajczykówną, 
chłopką z podkra- 
kowskich Bronowice 
(obecnie dzielnica Kra- 
kowa). Swoje przywią- 
zanie do ludności wiej- 
skiej podkreślał na każ- 
dym kroku — nawet jego 
ekslibrisy prezentowały 
styl ludowy 


Przetrwała tylko legenda 
niezwykłej osobowości 
autora, mającej wielki 
wpływ na artystów swo- 
jej epoki. 
Hasło „sztuka dla sztu- 
ki” wielu późniejszych 
twórców i krytyków litera- 
tury z czasów Młodej Polski 
oceniało negatywnie. Takie 
myślenie o sztuce spowodowa- 
ło, ich zdaniem, masowe pojawie- 
nie się pseudoartystów, których intere- 
sowała tylko własna osobe h w nie- 
dostatku nie ze względu na nieczułość filistrów 
wobec sztuki, ale raczej dlatego, że nie mieli za- 
równo talentu, jak i chęci, by podjąć jakąkolwiek 
pracę. Dopiero później doceniono, że głoszenie 
wolności sztuki przyniosło również pozytywny 
efekt — oderwało literaturę od rozpamiętywania 
krzywd narodowych, publicystyki i dydaktyzmu 
oraz przyczyniło się do tego, że stała się zrozu- 
miała nie tylko dla Polaków. 

Jednak Młoda Polska, przy całej swojej euro- 
pejskości, miała również cechy specyficzne. Na 
początku XX wieku nastąpił zwrot ku rodzimej 
tradycji romantycznej. Szukano 
w niej wzorców, próbowano na 


14 © Arcydzieło Władysła- 
wa Reymonta „Chłopi” zawie- 
ra dokładny i drobiazgowy 
opis obyczajów, zachowań, 
stosunków społecznych, jakie 
panowały we wsi Lipce w koń- 
cu XIX w. Ukazuje także zależ- 
ność życia na wsi od pór roku 


EX LIBRIS 


LUCYANA RYDLA 


m Jan Kasprowicz (tu: sportretowany przez 
Jacka Malczewskiego), syn chłopa z Kujaw, stał 
się jednym z największych poetów Młodej Pol- 
ski. Jego twórczość to ciągłe poszukiwania jak 
najdoskonalszej formy i ważnych treści. Za- 
wsze jednak znajdowało się w niej miejsce, by 
opisywać piękno przyrody i życie prostych ludzi 


nowo czytać przesłanie wieszczów romantycz- 
nych. Różne interpretacje romantyzmu stały się 
kolejnym tematem do dyskusji. Jednak wszyscy 
zwolennicy neoromantyzmu chcieli, by literatu- 
ra wspomagała walkę o niepodległość, by Pol- 
ska odrodziła się najpierw w sercach Polaków. 
Pojawił się nowy bohater literacki. Miejsce osa- 
motnionego, nierozumianego przez społeczeń- 
stwo artysty, zainteresowanego wyłącznie anali- 
zą stanów własnej duszy zajął intelektualista za- 
angażowany w walkę o niepodległość lub prze- 
miany społeczne, m.in. w „Ludziach bezdom- 
nych” Żeromskiego i „Dziejach jednego poci- 
sku” (1910) Andrzeja Struga. Artykuły Artura 
Górskiego z 1898 roku, zamieszczane w „Życiu”, 
były manifestem polskości — autor chciał moral- 
nego odrodzenia Polaków, 
nawiązując w nich do Mic- 
kiewiczowskiego mesjani- 


© W Zakopanem, arty- 
stycznej stolicy Polski z prze- 
łomu wieków, spotykali 
się artyści ze wszystkich 
zaborów, nie tylko po to, 
aby podziwiać piękno kraj- 
obrazu, ale by dyskuto- 
wać, swobodnie wyrażać 
myśli zarówno o sztuce, 
jak i o sytuacji w kraju 


zmu. Najsilniej wpływy romantyzmu uwidocz- 
niły się u najwybitniejszych twórców epoki: 
Wyspiańskiego i Żeromskiego. 

Młodopolską literaturę charakteryzo- 
wało też zainteresowanie ludowością: 
wieś przedstawiano jako miejsce 
malownicze, spokojne, dające 
ukojenie. Motywy ludowe poja- 
wiały się m.in. w twórczości 
Lucjana Rydla (1870-1918) 
i Kazimierza Przerwy-Tetma- 
jera. Jednak artyści, zachwy- 
cając się urokami wsi, nie 
dostrzegali jej prawdziwych 
problemów, co Wyspiański 
skrytykował w „Weselu”. 
W nowy sposób, posługując 
się naturalistyczną obserwa- 
cją, przedstawił życie na wsi 
Reymont, w nagrodzonej No- 
blem (1924) powieści .„Chłopi”. 
Własne spojrzenie na ludowość 
mieli Kasprowicz i Leśmian. Miasto 
pojawiało się w młodopolskiej literaturze 
jako siedlisko zła — miejsce zamieszkane przez 
zepsutych do cna reprezentantów bogatszych 
klas. Przedstawiali je w tym duchu Gabriela Za- 
polska (1857-1921), m.in. w komedii satyrycznej 
„Żabusia” (wyst. 1897) i Jan August Kisielewski 
(1876-1918), m.in. w dramatach „W sieci” i „Ka- 
rykatury (oba 1899). Nędzę robotniczych dziel- 
nie opisywał także Żeromski. 


Najwartościowsze utwory młodopolskie kry- 

tykowały zarówno dekadentów, jak i filistrów. 
Poprzez żart i humor rozprawiał się z mitami 
epoki kabaret Zielony Balonik, występu- 
jący w krakowskiej Jamie Michaliko- 
wej. Do jego twórców należał pu- 
blicysta Tadeusz Boy-Żeleński 
(1874—1941), także ceniony 
tłumacz i krytyk literacki, je- 
den z najwybitniejszych in- 
telektualistów Młodej Polski 
i dwudziestolecia między- 
wojennego. Satyryczno-ka- 
baretowe teksty Boya wy- 
dane jako „Słówka” (1913) 
zyskały dużą popularność. 


© Tadeusz Boy-Żeleński 
— popularny satyryk, był 
też odważnym publicystą, 
felietonistą oraz genialnym 
tłumaczem. Przełożył na polski 
największe dzieła literatury fran- 
cuskiej 


Częstym motywem w literaturze młodo- 
polskiej była też tatrzańska przyroda, a Zako- 
pane stało się miejscem spotkań artystów ze 
wszystkich zaborów. Najwięcej uwagi po- 
święcili opisom uroków Tatr wielcy twórcy 
okresu: Kazimierz Przerwa-Tetmajer i Jan 
Kasprowicz. 


Osobowości epoki 


Tomem nowel „Na Skalnym Podhalu” 
(1903-1910) oraz „Legendą Tatr” (1910-1911) 
Kazimierz Przerwa-Tetmajer odniósł sukces ja- 
ko prozaik. Przede wszystkim jednak był poetą 
— jednym z najwybitniejszych w czasach Mło- 
dej Polski. W mistrzowskiej formie wyrażał na- 
stroje pokolenia końca wieku: zwątpienie, me- 
lancholię, obawy przed katastrofą. Jan Kaspro- 
wicz w różnych okresach twórczości nawiązy- 
wał do naturalizmu, kierunków typowo moder- 
nistycznych (m.in. w zbiorach „Miłość” 1895, 
„Krzak dzikiej róży” 1898), wreszcie do eks- 
presjonizmu („Hymny” 1901-1902). Interesowa- 
ła go tematyka chłopska — sam wywodził się ze 
wsi, a także chrześcijańska. W późniejszej fazie 
twórczości zbliżył się do optymistycznej filozofii 
świętego Franciszka („Księga ubogich” 1916). 

Niezwykłą wyobraźnią wpisał się w dzieje 
polskiej literatury Bolesław Leśmian. Nawiązu- 
jąc do baśni, folkloru i kultury Orientu, posługu- 
jąc się oryginalnym językiem poetyckim, two- 
rzył niezwykłe światy, które wypełniały grote- 
ska, smutek, magia i przepych. Debiutował 
w 1912 roku zbiorem „Sad rozstajny ”, jednakże 
wielkie uznanie zyskał dopiero pod koniec życia 
— już w dwudziestoleciu międzywojennym. Pro- 
zą ukazały się m.in. jego „Klechdy sezamowe” 
(1913) i „Przygody Sindbada Żeglarza” (1913). 

W czasach Młodej Polski debiutował też Le- 
opold Staff, jeden z największych poetów pol- 
skich XX wieku, uważany za neoklasyka. 


©. Leopolda Staffa — zwa- 
nego poetą trzech pokoleń 
— ceniono w okresie Mło- 
dej Polski, dwudziesto- 
leciu oraz po wojnie. Nie 
ulegał modom, nie należał 
do żadnych grup poetyc- 
kich. Określany jako neo- 
klasyk — wyrażał pochwa- 
łę życia, rozumu, spokoju 


EATR MIEJSKI 
1 


ó W IRAKOWIE 


Kowość! 


W Sobotę dnia 15 Grudnia 1906 roku 


U © Gabriela Zapolska wpro- 
wadziła do potocznej świadomości 
pojęcie „Dulskich” — „porządnej” 
rodziny, w której panuje podwójna 
moralność. Jedna — nieskazitelna — 
istniała tylko na pokaz, drugą cha- 
rakteryzowała obłuda, podłość, 
brak wrażliwości na potrzeby in- 
nych (z prawej — plakat zapowia- 
dający prapremierę sztuki, u dołu 
rysunek Zapolskiej z wizerunkiem 
pani Dulskiej) 


Związane z modernizmem były tomiki: „Sny 
o potędze” (1901) — inspirowane filozofią nie- 
tzscheańską, „Ptakom niebieskim” (1905), „„Ga- 
łąż kwitnąca” (1908). 

Wśród twórców okresu Młodej Polski nie 
brakowało też kobiet piszących wiersze. Wyróż- 
niała się wśród nich Maria Grossek-Korycka 
(18641926), łącząca tradycję romantyczną 
z ekspresjonizmem. Wybitna postać epoki to tak- 
że Maria Komornicka (1876-1949), publikująca 
pod męskim pseudonimem Piotr Włast, autorka 
wierszy, opowiadań, prac krytycznoliterackich. 

Wybitnymi reprezentantami prozy byli: An- 
drzej Strug, piszący o środowisku rewolucjoni- 
stów, zwolennik naturalizmu Antoni Sygietyński 
(1850-1923), autor powieści przygodowych i pa- 
triotycznych Wacław Sieroszewski (1858-1945) 
i piszący o Warszawie Wiktor Gomulicki 
(1848-1919). Osiągnięciem stała się ekspery- 
mentalna powieść psychologiczna Karola Irzy- 
kowskiego „„Pałuba” (1903). W gronie wybitnych 
powieściopisarzy znajduje się też Wacław Berent 
— jego „Próchno” (1903) krytycznie opisuje śro- 
dowisko dekadenckiej bohemy. Pierwsze miejsca 
na liście pisarzy zajmują Władysław Stanisław 
Reymont i Stefan Żeromski. 

Reymont w powieściach obyczajowych (,„Ko- 
mediantka” 1896, „„Fermenty” 1897, „Ziemia 
obiecana” 1899) wnikliwie analizował zjawiska 
swojej epoki, opisując wpływ społecznych ukła- 
dów na postępowanie człowieka. Łączył realizm 
z naturalizmem, czego najdoskonalszym przykła- 
dem jest epopeja „Chłopi”. Żeromski to społecz- 
nik i moralista, protestujący przeciw krzywdzie 
społecznej, zacofaniu najniższych warstw (opo- 
wiadania „Zmierzch ”, „Zapomnienie” 1895), ale 
także piewca urody i pełni życia. Żeromski sięgał 
zarówno do historii („„Rozdzióbią nas kruki, wro- 
ny...” 1895, „Popioły” 1904,) jak i do współczes- 
ności („Syzyfowe prace” 1897, „Ludzie bezdom- 
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ni”, „Przedwiośnie 1925). Z jed- 
nej strony był patriotą, czuł odpo- 
wiedzialność za losy narodu, z dru- 
giej zaś pociągały go mroczne 
strony życia (naturalistyczne opisy 
m.in. w powieści „Dzieje grzechu” 
1908). To artysta niespokojny, po- 
szukujący, w jego twórczości moż- 
na odnaleźć chyba wszystkie nurty 
i tendencje tamtych czasów. 

Swoich wielkich twórców miał 
także dramat. Należeli do nich Jan 
August Kisielewski, Tadeusz Rittner (1873-1921), 
autor psychologiczno-obyczajowych sztuk „W ma- 
łym domku” (wyst. 1904) i „Głupi Jakub” (wyst. 
1910), Włodzimierz Perzyński (1877-1930), które- 
mu powodzenie przyniosły komedie „Aszantka” 
(wyst. 1906) i „Szczęście Frania" (wyst. 1909), 
a także Karol Hubert Rostworowski. Jego dramaty 
„Judasz z Kariothu” (1913), „Kajus Cezar Kaligu- 
la” (1917) dotykały spraw etyki, opisywały konflikt 
między tym, czego chce Bóg, a ułomnością ludz- 
kiej natury. Współcześni cenili je bardzo wysoko, 
dziś są mniej znane. Nie zestarzały się natomiast 
komedie Gabrieli Zapolskiej, zwłaszcza wciąż wy- 
stawiana i na nowo interpretowana „Moralność pa- 
ni Dulskiej”, także „Żabusia”, „Ich czworo” (wyst. 
1907) czy „Skiz” (wyst. 1908). 

Zapolska była związana z naturalizmem, 
odważnie ukazywała ówczesną obyczajowość, 
głównie drobnomieszczańską. Do- 
strzegała w niej przede wszystkim 
obłudę i zamknięcie w sztywnych, 
niszczących konwenansach. Odwa- 
ga przydała jej się również w życiu 
— jako pisarka, działaczka i kobieta 
próbująca korzystać z osiągnięć 


= aPZ: 


emancypacji, wciąż narażała się na 
ataki środowisk konserwatywnych 
i katolickich. 

Najwybitniejszą osobowością 
epoki cenioną zarówno przez 
współczesnych, jak i dzisiaj — stał się 
Stanisław Wyspiański — malarz, gra- 
fik, scenograf, poeta, a nade wszyst- 
ko dramaturg, autor „Wesela” — ar- 
cydzieła literatury polskiej. Wymo- 


wa i symbolika tego dramatu wciąż są źródłem 
polemik i inspiracji na temat Polski i Polaków. 
W „Weselu” Wyspiański opisuje autentyczne we- 
sele poety Lucjana Rydla z chłopką z podkrakow- 
skich Bronowice i autentyczne postacie — reprezen- 
tantów ówczesnego społeczeństwa, ale realizm łą- 
czy z wizyjnością. Wykorzystując środki charak- 
terystyczne dla symbolizmu i ekspresjonizmu, 
stworzył niezwykły klimat utworu. „„Wesele” to 
obraz społeczeństwa, które marzy o wolności, 
a jednocześnie nie umie o nią walczyć. 

Wystawienie ,„„Wesela” w Krakowie w roku 
1901 stało się jednym z najważniejszych wyda- 
rzeń w dziejach Młodej Polski. W innych drama- 
tach Wyspiański sięgał do historii, do tradycji ro- 
mantyzmu (,„Warszawianka” 1898, „Wyzwole- 
nie” 1903, „Noc listopadowa”, wyst. 1908). 

W czasach Młodej Polski rozwinęła się kryty- 
ka literacka. Poglądy i dzieła takich osobowości 
jak: Zenon Przesmycki, Stanisław Witkiewicz 
(1851-1915), Ignacy Matuszewski (1858—1919), 
Stanisław Leopold Brzozowski (1878-1911), Ta- 
deusz Miciński (1873-1918) wpłynęły na dalszy 
rozwój polskiej literatury i teorii literatury. 

Młoda Polska to czas ideowych i artystycz- 
nych kontrastów. Jej twórcy łączyli dekadentyzm 
i rewolucjonizm. Z jednej strony pragnęli, by pol- 
ska literatura zyskała uznanie w Europie, z drugiej 
zaś, by pomogła narodowi dążyć do odzyskania 
niepodległości. Oba cele zostały osiągnięte. 


e % Premiera „Wesela” 
Stanisława Wyspiańskiego 
w Krakowie stała się sen- 
sacją, a twórca zyskał mia- 
no nowego wieszcza. Prze- 
słanie dramatu jest wciąż 
aktualne, a jego symbolika 
(np. chocholi taniec czy zło- 
ty róg) — na tyle znana Po- 
lakom i dla nich czytelna, 
że nieustannie przywołuje 
się ją w dyskusjach i pole- 
mikach na temat Polski. 
Rolę Panny Młodej grały 
najwybitniejsze aktorki, 
m.in. Wanda Siemaszkowa 


Realizm magiczny 1 proza 
iberoamerykańska 


Realizm magiczny narodził się w Ame- 
ryce Łacińskiej i rozwinął w 2. połowie 
XX wieku. Tym terminem określa się 
jeden z nurtów współczesnej literatury 
iberoamerykańskiej. Jednak stopnio- 
wo nabrał on szerszego znaczenia. 
Oznacza również pewien charaktery- 
styczny sposób pisania, formę narra- 
cji, która pozwala w jednym dziele 
współistnieć elementom realnym i fan- 
tastycznym. Rzeczywistości, często po- 
tocznej, przypisuje się cechy niezwy- 
kłe, świat opisuje tak, jakby był świa- 
tem baśniowym — pełnym cudów 

i nadprzyrodzonych zjawisk. 


ealizm magiczny w swoisty sposób po- 
R szerza wiedzę o Świecie realnym, stara 

się dostrzec w nim ukryte wymiary. Za- 
gląda w głąb rzeczywistości i próbuje nazwać 
to, co w niej metafizyczne, irracjonalne, ukryte, 
ale odnalezione dzięki wrażliwości twórcy. 
Utwory — powieści i opowiadania — utrzymane 
w tej konwencji emanują tajemniczym nastro- 
jem, roztaczają aurę cudowności i niezwykło- 
ści. Realizm magiczny nawiązuje też do daw- 
nych wierzeń ludowych i magii, inspiruje go lu- 
dowa tradycja i czary. 

Twórcą pojęcia „realizm magiczny” jest pi- 
sarz kubański Alejo Carpentier (1904—1980), 
który we wstępie do powieści „Królestwo z te- 
go świata” (1949) ogłosił tezę o latynoamery- 
kańskiej „rzeczywistości cudownej” i o szcze- 
gólnej odrębności kulturowej tego kontynentu. 
Jednakże realizm magiczny miał korzenie 
w pradawnych legendach i wierzeniach Indian, 
w długiej i barwnej historii Ameryki, zarówno 
przed kolonizacją, jak i po niej. Kierunek ten 
jest syntezą doświadczeń literatury prekolum- 
bijskiej i europejskiej, które wcześniej wyraź- 
nie od siebie oddzielano. 

Aby zrozumieć znaczenie tego nurtu dla li- 
teratury i kultury iberoamerykańskiej, warto 
przyjrzeć się historii piśmiennictwa na tym 
kontynencie. 


Krótko o historii 


Do najstarszych zabytków literatury powstałej 
na kontynencie południowoamerykańskim nale- 
ży poezja Azteków i Inków oraz „Popol Vuh” 
(„Księga Rady Narodu Quichć”), księga Majów 
Kicze, zawierająca prastare mity o stworzeniu 
świata, o bogach i bohaterach, przetłumaczona na 
język hiszpański dopiero w XVIII wieku. 

W okresie kolonialnym zapominano o do- 
robku ludów tubylczych w piśmiennictwie, 
a przybysze z Europy naśladowali przede wszyst- 
kim nurty europejskie. Częstym tematem było 
dla nich opiewanie zwycięskiego podboju lub 
jego uzasadnianie, rzadko krytyka tych wyda- 


f Starożytne miasta Majów, takie jak Chichen Itza, urzekają monumentalizmem i tajemni- 
czością. Ludy, zamieszkujące Amerykę Łacińską przed jej odkryciem przez Europejczyków, 
osiągnęły wysoki pułap rozwoju cywilizacyjnego. Zawsze fascynowały ich legendy oraz nie- 
zwykłe, często okrutne obyczaje. Nic dziwnego, że inspirowały one również wyobraźnię twór- 


ców realizmu magicznego 


rzeń (choć zdarzały się w tej literaturze osiąg- 
nięcia wybitne, takie jak na przykład w czasach 
baroku poetycka twórczość mniszki Juany 
Inćs de la Cruz z Meksyku). 

Jednak dopiero od XIX wieku, od czasów 
walk o niepodległość i kształtowania się naro- 
dowych odrębności, zaczęła pojawiać się twór- 


fr Pisarz Alejo Carpentier z wykształcenia 
był muzykologiem, autorem m.in. „Muzyki 
na Kubie” (1964) — pierwszej historii muzy- 
ki rodzinnego kraju, słynącej przede wszyst- 
kim z niezwykłych rytmów 


czość osadzona w rzeczywistości kontynentu — 
otwarta na sprawy społeczne i polityczne, na lo- 
kalny folklor, nawet ze skłonnością do idealizo- 
wania kultur pierwotnych mieszkańców. Od tej 
pory rosła świadomość istnienia różnicy — Ame- 
ryka Łacińska ma swoją historię, inną niż Euro- 
pa, skąd przed wiekami przybyli przodkowie 
tych, którzy nią rządzą. Wśród dzieł mających 


wpływ na ugruntowanie tej świadomości wy- 
różnia się esej „Ariel” (1900) Josć Enri- 
que'a Rodó (1871-1917) z Urugwaju, optymi- 
stycznie opisujący przyszłość kontynentu. Stał 
się on wzorem myślenia dla ówczesnego mło- 
dego pokolenia. 

Znaczącym dziełem (z pogranicza eseju 
i powieści) był też w tamtej epoce „Facundo. 
Civilización y barbarie” (1845) Dominga Fau- 
stina Sarmiento (1811-1888) z Argentyny, gło- 
szący pochwałę miasta i postępu. 

W XIX wieku zaczęła się w Ameryce Łaciń- 
skiej rozwijać powieść, stanowiąca później głów- 
ny gatunek realizmu magicznego. Autorem 
pierwszej powieści latynoamerykańskiej był Josć 
Joaquin Fernandez de Lizardi (1776-1827) z Me- 
ksyku. Jego „El periquillo Sarniento” (1816), na- 
wiązywała do tzw. powieści łotrzykowskiej, lecz 
zawierała także realistyczny obraz ówczesnego 
społeczeństwa meksykańskiego widzianego 
w krzywym zwierciadle satyry. 

Następcy Fernandeza de Lizardiego opisy- 
wali lokalne problemy: albo przyglądali się ży- 
ciu w miastach, albo interesowali się prowincją 
i życiem Indian. Formą powieści te nawiązywa- 
ły do realizmu. 

Od lat czterdziestych XX wieku pojawiły się 
w prozie latynoamerykańskiej dzieła wybitne 
w skali światowej. Sukcesy odnosić zaczęła twór- 
czość pisarzy argentyńskich, Jorge Luisa Borgesa 
(1899-1986) i Julia Cortazara (19141984). Pod 
koniec lat czterdziestych ukazały się pierwsze po- 
wieści zapowiadające realizm magiczny. Funda- 
ment dla jego rozwoju stanowią powieści Migue- 
la Angela Asturiasa (1899-1974) i Carpentiera. 

Asturias — gwatemalski pisarz, poeta, drama- 
turg, laureat Nagrody Nobla (1967), był autorem 
„Legend gwatemalskich” (1930) — poetyckiej 
interpretacji mitów Majów, uznanej za pierwszą 


manifestację realizmu magicznego w literaturze. 
Najwybitniejszym dziełem Asturiasa jest po- 
wieść „Ludzie kukurydzy” („Hombrez del ma- 
iz”) z 1949 roku. W niej, podobnie jak i w in- 
nych powieściach i opowiadaniach, swobodnie 
przemieszczał się ze świata dawnych Majów 
do współczesności, łączył mity indiańskie z re- 
alistycznym opisem problemów społecznych 
i obyczajowych swojej epoki. Pokazywał, że 
mądrość dawnych ludów to coś, co ma wielką 
wartość również w XX wieku. 

W tym samym roku, co „Ludzie kukury- 
dzy”, ukazała się powieść „Królestwo z tego 
świata” Alejo Carpentiera. We wstępie Carpen- 
tier stwierdził m.in., że pisarz, który urodził się 
na tym kontynencie, powinien szukać „„rzeczy- 
wistości cudownej” i nazywać ją, a wtedy jego 
twórczość nabierze nowych wartości. Proza 
iberoamerykańska miała tym samym zyskać 
przewagę nad starym europejskim realizmem, 
wnieść w światowy dorobek literacki ożywcze 
siły — realizm magiczny. 


Najwybitniejsze dzieła, najwięksi twórcy 


Najwybitniejsze dzieło Carpentiera „Podróż 
do źródeł czasu” (1953) drąży mit o dążeniu 
człowieka do odnalezienia utraconego raju. Bo- 
hater — artysta, trafia do puszczy nad Orinoko, 
gdzie obcuje z dziką przyrodą, z tubylczymi 
plemionami. Po powrocie trudno mu się odna- 
leźć w miejskim życiu. Utwór jest refleksją nad 
istotą współczesnej cywilizacji, istotą człowie- 
czeństwa, nad tym, gdzie leżą źródła kultury, 
jak wyglądał świat, gdy te podstawowe dla nas 
pojęcia nie miały jeszcze swoich określeń. Po- 
kazuje też specyficzną sytuację artysty latyno- 


amerykańskiego, zawieszonego między tym, co 
rodzime — prymitywne, a tym, co światłe — eu- 
ropejskie, zmuszonego do ciągłego dokonywa- 
nia wyboru. Właśnie poczucie dwoistości Świa- 
ta, podział na sprawy i rzeczy zwykłe i niezwy- 
kłe, cywilizację i dziewiczą przyrodę, miasto 
i prowincję, konstytuuje realizm magiczny 
w wydaniu latynoamerykańskim. „Podróż do 
źródeł czasu” uważa się za pierwszą powieść, 
która integruje amerykańskie doświadczenia: 


to, co było wpisane w kontynent (zgodnie z te- 
zą pisarza) od jego zarania, i to, co wnieśli 
przybysze z Europy. 

Alejo Carpentier był nowatorem w dziedzi- 
nie formy: zdobycze realizmu uzupełniał eks- 
perymentami kompozycyjnymi i stylistyczny- 
mi. Wśród jego powieści warto wymienić m.in.: 
„Eksplozję w katedrze” (1962), „Koncert ba- 
rokowy” (1974), „Szaleństwo i metodę” (1974), 
„Święto wiosny” (1978). 

Teza o istnieniu „rzeczywistości cudownej” 
i wskazanie realizmu magicznego, przy którym 
blednie stary realizm Europy, ukształtowała no- 
we pokolenie pisarzy, odczuwających odręb- 
ność miejsca, z którego pochodzą, i wielką war- 
tość jego kultury. 

Lata sześćdziesiąte przyniosły prozie ibero- 
amerykańskiej ogromny światowy sukces. Wśród 
jej twórców byli kontynuatorzy dzieła Carpentie- 
ra i Asturiasa, m.in.: Jodo Guimaraes Rosa 
(1908-1967) — pisarz brazylijski, autor opowia- 
dań (m.in. „Corpo de Baile” 1956) i powieści 
(m.in. „Wielkie pustkowie” 1956). Natchnienia 
szukał on w tradycji ludowej, archaizował styl 
pisania, nie unikał literackich eksperymentów. 

Meksykanin Juan Rulfo (1918-1986) uka- 
zywał w pesymistycznych barwach życie pro- 
wincji swego kraju, m.in. w opowiadaniu 
„Równina w płomieniach” (1953) oraz w powieś- 
ci „Pedro Paramo” (1955). Stosował ekspery- 
mentalne formy, nawiązujące do prozy Joyce'a 
i — podobnie jak wielu innych pisarzy ibero- 
amerykańskich — do Faulknera. 

Carlos Fuentes (ur. 1928), również pochodzą- 
cy z Meksyku, porusza problemy przeszłości te- 
go kraju i jego kultury. Trzytomowa powieść 
„Terra Nostra” (1975) przedstawia historię Ame- 


© Miguela Angela Asturiasa — 
syna Indianki z plemienia Ma- 
jów, zafascynowała historia tego 
ludu: studiował mitologię i kul- 
turę Majów na paryskiej Sorbo- 
nie, tłumaczył ich święte księgi. 
Legendy Majów stanowią osno- 
wę jego powieści 


ryki i Europy, podejmując problem 
relacji, jakie zachodzą między obo- 
ma kontynentami, zawiera także 
liczne nawiązania do literatury i mi- 
tologii. Akcja bez ograniczeń prze- 
nosi się w czasie i przestrzeni. Po- 
wieść ta jest próbą syntezy kilku 
kultur. Wcześniejsze powieści Fu- 
entesa to m.in.: „Kraina najczyst- 
szego powietrza” (1958), „Spokoj- 
ne sumienia” (1959). 

Pisarz i dramaturg ekwadorski 
Demetrio Aguilera Malta (1909— 
1981), przedstawiciel literatury kre- 
olskiej, podejmował współczesną problematykę 
społeczno-polityczną, próbując przedstawiać et- 
niczną złożoność rodzimej kultury. Z nurtem rea- 
lizmu magicznego wiąże się przede wszystkim 
jego powieść „Porwanie generała” (1973). 

Najwybitniejszym przedstawicielem reali- 
zmu magicznego i jednym z największych 
współczesnych pisarzy na świecie jest Kolum- 
bijczyk Gabriel Garcia Marquez (ur. 1928), lau- 
reat Nagrody Nobla z 1982 roku. 


Sławę przyniosła pisarzowi powieść „Sto lat 
samotności” (1967) — uznawana za najbardziej 
reprezentatywny przykład realizmu magicznego. 

Stuletnią historię fikcyjnej osady Macondo, 
od powstania, przez rozkwit, do upadku, i jej za- 
łożycieli — rodziny Buendiów, Marquez przed- 
stawił w stylistyce mitu czy biblijnej opowieści. 
W Macondo mają miejsce zarówno wydarzenia 
zwyczajne: śluby, pogrzeby, narodziny, spory, 
wojny, jak i niezwykłe — na przykład pewnego 
razu na miasteczko spada deszcz martwych pta- 
ków, innym razem trapi je długotrwała bezsen- 
ność, jedna z jego mieszkanek zjada ziemię, in- 
na wzlatuje do nieba. Ale te niezwyczajne przy- 
padki potraktowane zostały jako coś normalne- 
go, co po prostu może się zawsze przydarzyć 
każdemu. Tak jak w micie, podaniu czy historii 
biblijnej, istnieje tu przeświadczenie, że w świe- 
cie działają siły nadprzyrodzone, które mogą 
ujawnić się w każdej chwili. Zwykłe życie i co- 
dzienne sprawy to zaledwie jeden ze składni- 
ków rzeczywistości. Podobnie jak mit, również 
akcja powieści rozgrywa się jakby poza czasem, 
wydarzenia historyczne ledwie jej dotykają. Peł- 
no w niej za to symboli i ukrytych znaczeń. Nar- 
racja Marqueza to potoczyste, barwne opowia- 
danie, utrzymane w spokojnym tonie. Nie budzi 
emocji, raczej hipnotyzuje czytelnika, zgodnie 
z założeniami realizmu magicznego — ma moc 
oczarowywania, tworzy sugestywną atmosferę. 

Dzieje osady Macondo i rodziny Buendiów 
uznano za metaforyczny obraz Ameryki Łaciń- 
skiej, za narodowy epos, ukazujący losy miejsca 
położonego z dala od wielkich wydarzeń histo- 


4 Carlos Fuentes poruszał charakterystycz- 
ny dla pisarzy iberoamerykańskich wątek sil- 
nego związku z rodzimym środowiskiem, ale 
jednocześnie interesował się kulturą europej- 
ską, poszukiwał pomostów między tymi 
dwoma światami 


rycznych. Jego mieszkańcy dążą do usamodzie|l- 
nienia się, buntują się przeciw obcym wpływom, 
które wprowadzają w ich życie niepokój. 

Wśród innych powieści Mór- 
queza warto wymienić m.in.: 
„Nie ma kto pisać do pułkowni- 
ka” (1961), „Jesień patriarchy” 
(1975), „Kronikę zapowiedzia- 
nej śmierci” (1981), „Generała 
w labiryncie” (1989), „O miło- 
ści i innych demonach” (1994). 
Szczególne miejsce w twórczo- 
ści pisarza zajmuje „Miłość 


© Paulo Coelho to fenomen 
popularności ostatnich lat. Jego 
książki sprzedają się w ogrom- 
nych nakładach. Jednak wielu 
krytyków uważa je za płytkie — 
za pozbawiony głębi zlepek magii, tajemniczo- 
ści, wątków miłosnych, schlebiający przecięt- 
nym gustom 


w czasach zarazy” (1985), która rozważa pojęcie 
miłości w najróżniejszych jej formach i aspektach. 
Wzniosłość i czystość uczuć miesza się w utworze 
z pospolitością, duchowość z fizjologią. Urok 
powieści podkreśla egzotyczna sceneria jednego 
z karaibskich miast, gdzie przebiega akcja. 

Do realizmu magicznego nawiązuje też Bra- 
zylijczyk Paulo Coelho (ur. 1947). Jego powieść: 
„Alchemik” (1988) stała się bestsellerem. Wy- 
bitną pisarką tego nurtu jest również pochodząca 
z Chile Isabel Allende (ur. 1942), autorka sfilmo- 
wanej sagi rodzinnej „Dom duchów” (1982) 
oraz innych poczytnych powieści, m.in.: „Z mi- 
łości i cienia” (1985), „Ewa Luna” (1987). 


fr Gabriel Garcia Marquez ma opinię jedne- 
go z najgenialniejszych pisarzy współczes- 
nych. Jego książki czyta cały świat. „Sto lat sa- 
motności” Carlos Fuentes nazwał „biblią laty- 
noamerykańską”. Jednak, jak wielu innych 
pisarzy latynoamerykańskich, Marquez anga- 
żuje się w politykę. Jego poparcie (także fi- 
nansowe) dla organizacji lewicowych, przy- 
jaźń z Fidelem Castro, przynoszą mu w Euro- 
pie wiele nieprzychylnych ocen 


Teza Carpentiera, dotycząca realizmu ma- 
gicznego, pozbawiona była szczegółowych wy- 
jaśnień. Krytycy interpretowali ją różnie, dlate- 
go pełna lista pisarzy tego nurtu 
jest trudna do ustalenia. Wpływy 
realizmu magicznego widoczne 
są w wielu dziełach XX-wiecz- 
nej prozy latynoamerykańskiej - 
barwnej, różnorodnej, 
mocno zaangażowanej w sprawy 
społeczne i polityczne, ale za- 
wsze mającej w sobie coś z ba- 
śni, magii, budującej sugestyw- 
ny, gorący klimat. W XX wieku, 
zgodnie z zamierzeniami prekur- 
sorów nowej literatury, Amery- 
ka Łacińska potwierdziła swoją 
odrębność, dała literaturze świa- 
towej coś nowego: symboliczny 
język, metafizykę, baśniowość połączone z rea- 
listycznym widzeniem świata. 

Termin „realizm magiczny” mocno utrwalił 
się w kulturze światowej. Rozszerzył znaczenie, 
przeniknął do prozy całego świata — twórcy i kry- 


często 


tycy upatrują go wszędzie tam, gdzie pisze się 
o zwyczajności w niezwykły sposób, poetycko 
mówi o tym, co potocznie nazywa się prozą życia. 


% © Filmowa wersja „Domu du- 
chów” Isabel Allende (reż. Bille August) 
jest rodzinną sagą — gatunkiem popular- 
nym zarówno w pisarstwie iberoamery- 
kańskim, jak i w prozie realizmu magicz- 
nego. W „Domu duchów” Allende 
(z prawej) wyraziście nakreśliła zwła- 
szcza sylwetki kobiet, reprezentują- 
cych kolejne pokolenia 


Realizm magiczny 
poza Ameryką Łacińską 


Realizm magiczny stał się tak 
atrakcyjną formą wypowiedzi lite- 
rackiej, że zaczęli go wykorzysty- 
wać pisarze spoza Ameryki Łaciń- 
skiej. Cechy realizmu magicznego 
nosi twórczość angielskiego pisa- 
rza pochodzenia indyjskiego Sal- 
mana Rushdiego (ur. 1947). Jego 
powieści są pięknie opowiedzia- 
nymi baśniami. Losy jednostek 
łączą się w nich z historią miejsc, 

z których bohaterowie pochodzą. 
Taki charakter ma saga rodzinna 
i jednocześnie panoramiczny obraz 


xcrć 


Indii „Dzieci północy” (1981) i napisane 
w podobnej konwencji „Ostatnie westchnienie 
Maura” (1995). Baśniowo-realne są też „Szatań- 
skie wersety” (1988) — najsławniejsza powieść 
Rushdiego, za którą został skazany na karę śmier- 
ci przez irańskich fundamentalistów za obrazę is- 
lamu, co zmusiło go do ukrywania się. Powieść 
nie jest krytyką samego islamu, ale religijnego fa- 
natyzmu, a jednocześnie krytykuje to, co złe we 
współczesnej cywilizacji Zachodu. Powieści Rush- 
diego to popis erudycji autora; pisarzowi nie brak 
także poczucia humoru, zdolności do patrzenia 
na świat z przymrużeniem oka. 

W stylistyce realizmu magicznego mieści się 
twórczość ukraińskiego pisarza Wasyla Zemlaka 
(1923-1977) — autora opowiadań i powieści o te- 
matyce wiejskiej, m.in. „Łabędzie stado” (1971), 
„Zełeni młyny” (1976). Mieści się w niej także pi- 
sarstwo Polki Olgi Tokarczuk (ur. 1962), której 
sławę i wiele nagród przyniosła przede wszystkim 
powieść „Prawiek i inne czasy” (1996), opowiada- 
jąca o życiu mieszkańców tytułowego Prawieku. 
Chętnie czytane są także inne książki tej autorki, 
m.in. „EE” (1995) i „Dom dzienny, dom nocny” 
(1998). Walory realizmu magicznego ma debiu- 
tancka powieść urodzonej w Indiach Arundhati 
Roy „Bóg rzeczy małych” (1997). To poruszająca 
książka o miłości i o konwe- 
nansach w Indiach, w których 
obowiązuje system kastowy — 
niszczą one życie bohaterów. 
Mity, baśnie, opowieści bi- 
blijne oraz historia inspirują 
twórczość Brytyjki Jeanette 
Winterson (ur. 1959). W po- 
wieściach takich jak: „Na- 
miętność”, „Płeć wiśni”, „„Za- 
pisane na ciele” autorka ocza- 
rowuje czytelnika, pisząc 
o miłości, samotności i wyob- 
cowaniu. 

Realizmu magicznego 
krytycy doszukali się też 
w prozie Amerykanina Paula 
Austera (ur. 1947) — autora „Trylogii nowo- 
jorskiej”, na którą składają się minipowieści 
„Szklane miasto” (1985), „Duchy” (1986) 
i „Zamknięty pokój” (1986), oraz powie- 
ści, m.in.: „Lewiatan” (1997) „Mr 
Vertigo" (1998) i „Timbuktu” 
(2000). Bohaterami książek Au- 
stera są nowojorczycy z róż- 
nych środowisk, a także samo 
miasto, które włada życiem 

swoich mieszkańców. 

Auster pisze też sce- 
nariusze filmowe, m.in.: 
„Lulu na moście” (1998). 
Powstałym na ich pod- 
, stawie filmom również 
przypisuje się cechy realizmu 
magicznego, który z powie- 
ści na dobre przeniknął do ki- 
na. Za jego przedstawiciela 
w kinie uważa się pochodzą- 
cego z byłej Jugosławii Emi- 
ra Kusturicę, a w Polsce — 

Jana Jakuba Kolskiego. 
Każdy, kto opisując po- 
toczną rzeczywistość, do- 
daje do niej trochę magii, 


m Salman Rushdie, z pocho- 
dzenia Hindus, wychowany 
w Wielkiej Brytanii, autor ma- 
lowniczych opowieści, pełnych 
humoru i ironii, łączących kul- 
turę Wschodu i Zachodu — padł 
ofiarą własnej wyobraźni i wol- 
ności słowa, publikując „Sza- 
tańskie wersety”. „Ostatnie wes- 
tchnienie Maura” nie budziło 
takich kontrowersji 


mieści się w terminie realizmu 
magicznego. 


Nie tylko realizm magiczny 


Był on tylko jednym z nurtów współczesnej 
prozy iberoamerykańskiej, w której nie brako- 
wało wybitnych twórców bezpośrednio z nim 
nie związanych. 

Do nich zalicza się Jorge Luis Borges. Jego 
proza określana jest jako intelektualna. Borges 


to mistrz erudycyjnej gry 
z czytelnikiem. Żongluje 
wątkami kulturowymi, hi- 
storycznymi, cytatami z li- 
teratury i filozofii, a jedno- 
cześnie przygląda się sy- 
tuacji człowieka, poddane- 
go bez swojej woli prze- 
mijaniu, nie radzącego so- 
bie z upływem czasu, nie 
wiedzącego, co go czeka po 
śmierci. Utwory Borgesa 
stanowią próbę przezwy- 
ciężenia lęku egzysten- 
cjalnego, a najlepszym do 
tego środkiem jest ludzka 
wyobraźnia — nieograni- 
czona, nieskończenie kreatywna. Najwybitniej- 
sze dzieła Borgesa to m.in. zbiory opowiadań: 
„Powszechna historia nikczemności” (1935), 
„Fikcje” (1944), „Alef” (1949) i „Raport Bro- 
diego” (1970). Lekarstwem na niepewność 
ludzkiej egzystencji stał się w nich także kpią- 
cy, zdystansowany stosunek do prezentowa- 
nej rzeczywistości. 

Kontynuatorem dzieła Borgesa był inny Ar- 
gentyńczyk, Julio Cortazar — twórca nowator- 
skiej formy powieściowej. Pisarz eksperymen- 
tował z kategoriami czasu, przestrzeni, z two- 
rzywem języka, burząc tradycyjną relację nar- 
rator-czytelnik. 


„Gra w klasy” (1963) — naj- 
wybitniejsze dzieło Cortazara, 
to powieść kombinatoryczna. 
Autor proponuje czytelnikowi 
kilka sposobów lektury: trady- 
cyjny, strona po stronie, we- 
dług wskazanego klucza, lub 
zupełnie dowolnie, samemu 
ustalając kolejność rozdziałów. 
Ta forma lektury to nie tylko 
zabawa, to także wskazanie, że 
życie człowieka, dzieje Świata 
składają się z niespójnych wy- 
darzeń, które można oglądać 


e © ft Realizmem magicznym 
zainteresowało się także kino. To, 
co pisarze mogli tylko opisać, 
twórcy filmowi mogą pokazać. 
Bohaterowie „Lulu na moście” 
(z lewej), filmu według scenariusza 
Paula Austera i w jego reżyserii, 
znajdują kamień o niezwykłych 
właściwościach. Bohaterowie fil- 
mów reżysera Emira Kusturicy, 
twórcy m.in. „Undergroundu” (u do- 
łu) i „Arizona Dream” (u góry), ży- 
ją na pograniczu magii i realności 


z różnych punktów widzenia i różnie je interpreto- 


wać. „Gra w klasy” jest też opowieścią o miłości, 
przyjaźni, szukaniu swego miejsca w świecie. 
Podobny przekaz niosą „Model do składania” 
(1968) i „Książka dla Manuela” (1973). 

Wybitnym twórcą jest Mario Vargas Llosa 
(ur. 1936) — pisarz peruwiański, umiejący 
wyraziście odmalowywać zjawiska społeczne 
stale obecne w latynoamerykańskiej rzeczy- 
wistości, takie jak: terror, przemoc, nędza 
i kult macho. Llosa to autor takich powieści, 
jak: „Rozmowa w »Katedrze«” (1969), „„Pan- 
taleon i wizytantki” (1973), „Ciotka Julia 
i skryba” (1977). 


Listę tę można jeszcze wydłużyć o wiele na- 
zwisk pisarzy zaangażowanych w sprawy spo- 
łeczne czy polityczne (co jest bardzo znaczące 
dla literatury iberoamerykańskiej), takich jak 
np. Juan Carlos Onetti (1909-1994) z Urugwa- 
ju, Chilijczyk Manuel Rojas (1896- 1973), Er- 
nesto Sabato (ur. 1911) z Argentyny czy Augu- 
sto Roa Bastos (ur. 1917) z Paragwaju. Argen- 
tyńczyk Manuel Puig (1932-1990) zasłynął ja- 
ko autor powieści obyczajowych: „Przeklęte 
tango” (1970) i „Pocałunek kobiety pająka” 
(1976). 

Literatura Ameryki Łacińskiej mieści w so- 
bie twórczość piśmienniczą krajów Ameryki 
Południowej, Środkowej (z Meksykiem) i czę- 
ści Karaibów. Powstaje w języku hiszpańskim 
i portugalskim. 


f Erudycja i wyobraźnia stanowią najważ- 
niejsze cechy pisarstwa Jorge Luisa Borgesa, 
nazywanego przez niektórych ojcem współ- 
czesnej literatury iberoamerykańskiej. Dzie- 
ła Borgesa to proza intelektualna, wymaga- 
jąca od czytelnika dużej uwagi, umiejętności 
odszyfrowywania ukrytych znaczeń, doko- 
nywania skojarzeń 


f Mario Vargas Llosa reprezentuje częste 
w prozie iberoamerykańskiej zaangażowanie 
w aktualną tematykę polityczną i społeczną. 
Jest także mistrzem eksperymentów formal- 
nych, np. w powieści „Pantaleon i wizytantki” 
tradycyjną narrację dopełniają dokumenty, 
raporty wojskowe, listy, artykuły z czasopism 


iteratura faktu stopniowo stała się jedną 

z najpopularniejszych tendencji w lite- 

raturze. Jej twórcy nie wymyślają fabu- 
ły, nie tworzą fikcyjnych bohaterów, ale wyko- 
rzystując środki artystyczne dostępne beletry- 
styce, piszą o tym, co się naprawdę wydarzyło. 
Materiałem źródłowym są dla nich różnego ro- 
dzaju dokumenty, wspomnienia, relacje świad- 
ków, rozmowy, obserwacja wydarzeń bądź 
czynne uczestnictwo (np. wspomnienia z cza- 
sów wojny, pobytu w obozach). 

Literatura faktu stworzyła kilka nurtów. Je- 
den z dwóch głównych utrzymuje, że powinna 
skupiać się na obiektywnym relacjonowaniu 
faktów, drugi — że relacji powinna towarzyszyć 
ocena wydarzeń. 

Literatura ta od początku demaskowała rze- 
czywistość, pokazywała fakty w innym świetle, 
niż dotąd je widziano. Podkreślała ironiczne 
bądź sceptyczne nastawienie do tego, co się 
wydarzyło. Skupiała się na opisie zjawisk ma- 
terialnych lub stawała się retrospekcją psycho- 
logiczną — starała się wydobyć przeżycia psy- 
chiczne ludzi w danej sytuacji. Nie brak też 
przykładów na to, że idealizowała temat swoich 
dociekań, na przykład — wiele biografii czy au- 
tobiografii pokazuje tylko dobre cechy osoby, 
którą przedstawia. 


Początki nowego nurtu 


Przełom XIX i XX stulecia próbował ode- 
rwać sztukę od życia. Chciał ją uniezależnić, 
sprawić, by posługiwała się własnym językiem, 
nie angażowała się w sprawy społeczne. Po 
wielkim sukcesie realizmu i naturalizmu było 
to zrozumiałym poszukiwaniem czegoś odmien- 
nego. Burzliwy początek XX wieku wymusił 
kolejne zmiany. Zakwestionował sens istnienia 
sztuki dla elit i sztuki dla sztuki. Pokazał po- 
trzebę zwrotu ku autentyzmowi, ku opisywaniu 
tego, co niesie codzienne życie. 

Ważną rolę odegrała postępująca emancypa- 
cja warstw niższych, ich czynne uczestnictwo 
w kulturze, chęć tworzenia własnej kultury. 
Rozwój nauki i techniki prowadził do zmian 
w poziomie życia, a nowe wynalazki stały się 
dostępne coraz szerszemu kręgowi ludzi. I woj- 
na światowa, rewolucja w Rosji, walki niepod- 
ległościowe w Europie (w tym odzyskanie nie- 
podległości przez Polskę) żywo interesowały 
opinię publiczną. Były to również czasy, gdy co- 
raz intensywniej rozwijała się prasa i inne środ- 
ki masowego przekazu, m.in. pojawiło się radio. 

Nieprzypadkowo więc pod koniec pierwsze- 
go dziesięciolecia XX wieku rosło zapotrzebo- 
wanie na autentyzm, żywe zainteresowanie 
prawdziwym życiem. Nieskrępowanej wyobraź- 
ni, jaką postulowali artyści przełomu wieków, 
zaczęto przeciwstawiać kult konkretnych fak- 
tów, wymyślonej fabule — informację i relację, 
czczonej wręcz dotąd formie — treść (to treść 
miała wymuszać formę, a nie odwrotnie). 

Podobne tendencje pojawiły się w kilku re- 
gionach Europy, głównie w Niemczech, we 
Francji, w Rosji i w — niepodległej już — Polsce. 

W Niemczech na przełomie lat dwudzie- 
stych i trzydziestych duże znaczenie miał kieru- 
nek artystyczny Neue Sachlichkeit — Nowa 
Rzeczowość. Przeciwstawiał się on niemieckie- 
mu ekspresjonizmowi i abstrakcjonizmowi, 


Literatura faktu 


Literatura faktu jest odmianą prozy narracyjnej, łączącej dokument z bele- 
trystyką. Przedstawia autentyczne wydarzenia, korzystając ze środków do- 
stępnych literaturze pięknej. Zrodziła się w 1. połowie XX wieku, próbując 
przełamać psychologiczny subiektywizm i dominację formy nad treścią, które 
były dziedzictwem nowych kierunków w sztuce przełomu XIX i XX wieku. 


zmierzając ku obiektywnemu przedstawianiu 
świata. Jego twórców interesowało życie co- 
dzienne przeciętnych mieszkańców miast 
i osiedli. Obserwowali oni i opisywali zjawiska 
z nim związane, unikając jednak oceny i inter- 
pretacji. Kierunek Neue Sachlichkeit oprócz li- 
teratury zaistniał także w malarstwie i filmie. 

We Francji lat trzydziestych XX wieku poja- 
wił się populizm, bliski naturalizmowi i Neue 
Sachlichkeit. Kierunek ten zrywał z utrwa- 
lonym we francuskiej powieści opisem 
życia mieszczańskiego, wprowadzał 
do niej nowego bohatera, tzw. sza- 
rego człowieka. Populistów inte- 
resowały także środowiska lu- 
dzi najuboższych i marginesu 
społecznego. 

W Rosji lat dwudziestych 
XX stulecia, w której dopiero 
co zwyciężyła socjalistyczna 


rewolucja, zwrot ku problemom niższych 
warstw społecznych stał się oczywisty. W roku 
1921 powstała grupa Lewy Front Sztuki, gło- 
sząca postulat połączenia sztuki i życia oraz 
całkowitego odrzucenia beletrystyki. Literatura 
ma ściśle opisywać fakty — dawać świadectwo 
temu, co się dzieje. W rozumieniu twórców 
grupy (m.in. Władimira W. Majakowskiego), 
sztuka miała odpowiadać na potrzeby zwykłych 
ludzi, być komunikatywna, użyteczna, dostęp- 
na szerokim masom, nie tylko elitom. 

W Polsce termin „„literatura faktu” wprowa- 
dziła krytyka literacka w latach trzydziestych 
XX wieku jako odmianę prozy narracyjnej 
o charakterze przede wszystkim dokumental- 


nym. W latach 1933-1937 w Warszawie i Lwo- 
wie działał zespół literacki prozaików Przed- 
mieście, który stawiał sobie za zadanie zainte- 
resowanie życiem proletariatu. Program naka- 
zywał, by członkowie zespołu zbierali materiał 
do pracy literackiej metodami, jakimi posługu- 


ją się naukowcy, w ten sposób nawiązując do 


twórczości faktograficznej. 
Program Przedmieścia sformułowało mał- 
żeństwo literatów: Helena Boguszewska 
(1886-1978) i Jerzy Kornacki (1908- 
1981). Do grupy należeli m.in. Gu- 
staw Morcinek (1891-1963), Zofia 
Nałkowska (1884—1954), Hali- 
na Górska (1898-1942), Jan 
Brzoza (1900-1971) i Adolf 
Rudnicki (1912-1990). Napi- 
sane przez Nałkowską już po 
II wojnie światowej „Meda- 
liony” (1946) — zbiór opowia- 


© Helena Boguszewska, pi- 
sarka i działaczka, opisywała 
życie w niepodległej Polsce, 

redagowała pisma dla dzieci, 
zajmowała się ubogimi i pokrzyw- 
dzonymi przez los. Pomagał jej w tym 
mąż — Jerzy Kornacki. Swoją twórczość 
(m.in. prozę środowiskową) opierał on na 
bezpośrednim poznaniu terenu. Wspólnie 
założyli grupę Przedmieście 


dań, opartych na doświadczeniach autorki 
podczas pracy w Komisji Badania Zbrodni Hi- 
tlerowskich, należą do największych osiągnięć 
polskiej literatury faktu. 

Znaczącą rolę w kształtowaniu się polskiej 
literatury faktu odegrały powieści środowisko- 
we: „Zaklęte rewiry” Henryka Worcella (1909— 
1982) o środowisku kelnerów, .„Strachy” Marii 
Ukniewskiej (1907-1962) o świecie rewii i tea- 
tru oraz „Kochanek Wielkiej Niedźwiedzicy” 
Sergiusza Piaseckiego (1899-1964) — powieść 
o przemytnikach. 

Literaturę tę tworzyli nowi ludzie pióra, wy- 
wodzący się często spośród osób pracujących 
fizycznie, jak m.in. Morcinek (górnik), Worcell 
(kelner), bezrobotnych, nawet związanych ze 
światem przestępczym. 

Plonem tej zmiany stała się literatura opisują- 
ca potoczną codzienność z werystyczną dokład- 
nością, relacjonująca prawdę o życiu — nierzadko 
brutalną i brzydką. Powstał nowy nurt, który 
z czasem zaczęto określać mianem autentyzmu. 
Polska powieść lat trzydziestych XX wieku to re- 
lacja bliska reporterskiej. Nie było w niej żadnej 
fikcji, nic, co nie mogło się zdarzyć naprawdę. 
Można ją nazwać zbeletryzowanym reportażem. 

W 1934 roku ukazał się zbiór reportaży z po- 
dróży do Związku Radzieckiego „Opierzona rewo- 


m W „Strachach” Maria Ukniewska z pasją 
opisała środowisko związane z rewią — pro- 
blemy tancerek marzących o wielkiej karie- 
rze, którą jednak tylko nielicznym z nich 
udaje się zrealizować. W nakręconym na 
motywach książki serialu telewizyjnym w ro- 
lach głównych wystąpili Izabela Trojanow- 
ska i Krzysztof Chamiec 


lucja” i wspomnienia „Szczenięce lata”, a w 1936 
roku nawiązująca do szlacheckiej gawędy książka 
„Na tropach Smętka” Melchiora Wańkowicza 
(1892-1974). Ten autor, którego nazywa się ojcem 
polskiego reportażu, stał się — już po II wojnie świa- 
towej 


mistrzem polskich reportażystów. 
Wśród wybitnych na- 
zwisk polskiej literatury 


e 4% Henryk Worcell 
zapisał się w polskiej lite- 
raturze powieścią „Za- 
klęty rewiry”. Oczami 
bohatera — młodego kel- 
nera — czytelnik poznaje 
środowisko pracowni- 
ków wielkiej restauracji 
i jej klientów. Na podsta- 
wie książki powstał film, 
a główne role zagrali w nim Marek Kondrat 
i Roman Wilhelmi 


© Zofia Nałkowska przed wojną anga- 
żowała się w prace grupy Przedmieście, 
po wojnie napisała „Medaliony” — jedno 
z najciekawszych dzieł polskiej literatu- 
ry faktu. Pisarka niemal całkowicie zre- 
zygnowała w tym utworze z obróbki 
terackiej, a wypowiedzi różnych osób 
pozbawiła autorskiego komentarza 


faktu międzywojnia należy wymienić Ksa- 
werego Pruszyńskiego (1907-1950), po- 
dróżnika i korespondenta wojennego, au- 
tora takich książek, jak: „Sarajewo 1914” 
(1932), „Palestyna po raz trzeci” (1933), 
„Podróż po Polsce” (1937); Arkadego 
dlera (1894—1985), autora książek podróż- 
niczych, m.in. „Kanada pachnąca żywicą” 
(1937) i znanego „Dywizjonu 303” (1942), 


e- 


opowiadającego o polskich lotnikach walczących 
w bitwie o Wielką Brytanię, oraz Irenę Krzywicką 
(1899-1994), zajmującą się w swojej twórczości 
m.in. krytyką norm obyczajowych. 


Lata po II wojnie światowej 


Po zakończeniu II wojny 
światowej rozwój literatury 
faktu w całej Europie i Ame- 
ryce stał się po prostu lawino- 
wy. Uwidoczniła się tym sa- 
mym niechęć do fikcji, silna 
stała się potrzeba znajomości 
faktów, zwłaszcza że wojna 
i rozwijający się totalitaryzm 
kryły wiele mrocznych taje- 
mniec. Społeczeństwo potrze- 
bowało świadectw, które wy- 
dobyłyby historyczną praw- 
dę. Stąd powstało wiele dzieł 
należących do tzw. literatury 
holocaustu (powieści, wspo- 
mnienia) oraz literatury obo- 
zowej i łagrowej. 


Literatura dokumentu osobistego jest 
odmianą pisarstwa, w której autor opowia- 
da o własnych przeżyciach. Należą do niej 
cztery gatunki: autobiografia, dziennik in- 
tymny, pamiętnik, wspomnienie. 


Kolejną przyczyną rozwoju literatury faktu 
był rozwój mediów — zwłaszcza prasy bruko- 
wej i telewizji, które kreowały idoli kultury, po- 
kazywały znanych i bogatych. Ludzie chcieli 
wiedzieć o nich jeszcze więcej. 


Biografie, dzienniki, reportaże 


Literatura faktu zdecydowanie preferuje 
prozę. Uprzywilejowała sobie takie formy, jak: 
biografia, autobiografia, dziennik, powieść-wy- 


wiad czy powieść-reportaż oraz inne rodzaje re- 
portażu. 

Znaną od stuleci formą piśmiennictwa jest 
biografistyka. Przez wieki pisano żywoty mędr- 
ców i wodzów, a potem także artystów, naukow- 
ców i postaci historycznych. Za pierwszy utwór 
biograficzny uważa się „Żywoty sławnych mę- 
żów” Plutarcha (przed 50-po 120). Rozkwit tego 
gatunku przypada na wiek XVIII. Biografia to 
utwór literacki będący rozbudowaną formą ży- 
ciorysu jakiejś osoby, zwłaszcza wybitnej, zna- 
nej. Autor piszący biografię (powieść biograficz- 
ną) ma zwykle dużą swobodę w doborze faktów, 
ponieważ jego celem jest wzbudzenie u czytelni- 
ka zainteresowania bohaterem, nawet gdy nie 
przedstawia się go w najlepszym świetle. 

Do wybitnych biografistów należał pisarz 
austriacki Stefan Zweig (1881-1942), popular- 
nością cieszyły się jego powieści: „Romain 
Rolland” (1921), „Maria Antonina” (1932), 
„Maria Stuart” (1935), „Magellan” (1938), 
„Balzac” (wyd. 1946). Klasyczną pozycją na 
liście powieści biograficznych jest „Goya” 
(1951) niemieckiego pisarza Liona Feuchtwan- 
gera (1884-1958). 


Niezwykle poszukiwane przez czytelników 
są biografie m.in. gwiazd kina (m.in. Marilyn 
Monroe) i estrady (m.in. Elvisa Presleya). Obe- 
cnie biografia artysty stała się elementem dzia- 
łalności marketingowej — niemal każda gwia- 
zda kina czy piosenki, która akurat jest na to- 
pie, wydaje swoją biografię, a często 
biografię. 

W polskiej literaturze znaczące są biografie 
Fryderyka Chopina („Fryderyk Szopen” 1938, 
wyd. zmienione 1949) i Johanna Sebastiana Ba- 
cha („Jan Sebastian Bach” 1951) pióra Jarosła- 
wa Iwaszkiewicza (1894—1980). 

Ciekawym przykładem twórczości biogra- 
ficznej są książki Joanny Siedleckiej (ur. 1949): 


auto- 


„Jaśniepanicz” (o Gombrowiczu, 1992), „Ma- 
hatma Witkac” (o Witkacym, 1992), „Czarny 
ptasior” (o pisarzu Jerzym Kosińskim, 1994), 
które powstały na podstawie rozmów z ludźmi, 
znającymi i pamiętającymi bohaterów. To 
utwory na pograniczu biografii i reportażu. Du- 
żą poczytnością cieszą się publikacje Barbary 


jej sposobu myślenia i widzenia 


© Stefan Zweig (na zdjęciu z żoną) in- 
teresował się psychoanalizą i impresjo- 
nizmem, pisał nowele, opowiadania, po- 
wieści. Jednak szczególną popularno- 
ścią cieszyły się napisane przez niego 
biografie znanych ludzi 


Wachowicz (ur. 1937), opowiadające 
o życiu wielkich Polaków, m.in.: Adama 
Mickiewicza (,Ty jesteś jak zdrowie” 
1993), Henryka Sienkiewicza („Marie je- 
go życia” 1972), Jana Kasprowicza („Czas 
nasturcji” 1989) i Stefana Żeromskiego 
(„Ogród młodości” 1990). 
Odmianą publikacji bio- 
graficznej jest autobiogra- 
fia, czyli opis własnego żŻ 
cia — świadectwo przeżyć « 
mego autora. Autobiografia 
może przybierać formę powie- 
ści autobiograficznej bądź eseju 
autobiograficznego, m.in. „Ro- 
dzinna Europa” (1959) Czesława 
Miłosza (ur. 1911). 
Autobiografię, dziennik i reportaż 
w niezwykły sposób łączą dzieła Tade- 
usza Konwickiego (ur. 1926) „Kalendarz 
i klepsydra” (1976), „Nowy Świat i okoli- 
ce” (1986), „Pamflet na siebie” (1995). 
Swoje autobiografie w ostatnich 
latach wydało też wielu artystów, 
głównie aktorów, do najciekaw- 
szych należą napisane przez Jerze- 
go Stuhra, Krystynę Jandę, Zofię 
Kucównę. 
Dużą popularnością cieszą się też 
dzienniki znanych osób. To zapiski 
„prawdziwego” życia danej osoby, 


świata. Niekiedy zawierają intymne 


© Tadeusz Konwicki to jeden 
z najważniejszych współczesnych 
pisarzy polskich. W swoich utwo- 
rach w mistrzowski sposób łączy 
fikcję z faktami z własnego życia 


szczegóły biografii autora, nieznane dotąd opi- 
nie czy fakty z ich życia. Bywa że — w przypad- 
ku pisarzy — dzienniki stają się popularniejsze 
niż sama twórczość, bywają od niej ciekawsze. 
Jako gatunek dziennik powstał na przełomie 
XVIII i XIX wieku, rozwinął się w epoce ro- 
mantyzmu. W polskiej literaturze duże znacze- 
nie miały dzienniki Józefa Czapskiego, Stefana 
Żeromskiego, Leopolda Tyrmanda, Zofii Nał- 
kowskiej, Marii Dąbrowskiej, Witolda Gombro- 
wicza, Stefana Kisielewskiego, Mirona Biało- 
szewskiego, Gustawa Herlinga-Grudzińskiego. 
To swoisty fenomen w literatu- 
rze. Nieraz wywoływały skanda- 


© Joanna Siedlecka posta- 
wiła sobie zadanie, by pisać 
o znanych Polakach, opie- 
rając się na relacjach ludzi, 
którzy ich znali. Książka 
„Czarny ptasior”, opowia- 
dająca o dzieciństwie pisa- 
rza Jerzego Kosińskiego, 
wzbudziła liczne kontro- 
wersje. Autorka ujaw- 
niła wiele faktów z jego 
życia, przedstawianych 

przez samego Kosiń- 

skiego zupełnie inaczej 


le, jak na przykład publikacja 
„Dzienników ” (t. 1-5 1988) 
Marii Dąbrowskiej, pokazu- 
jących pisarkę w zupełnie 
nieznanym dotąd świetle. 


Reportaż 


Reportaż powstał w XIX 
wieku jako gatunek związa- 
ny z rozwojem prasy, relacjo- 
nował fakty, których autor 
był świadkiem. Do klasyków 
tego gatunku nale. Egon 
Erwin Kisch (1885—1948), 
Czech piszący w języku nie- 
mieckim, autor zbiorów reportaży: „Szalejący re- 
porter” (1924), „O carach, popach i bolszewi 
(1926), „Praski Pitaval” (1931); Julius Fucik 


e Amerykańskiego dziennikarza Johna Ree- 
da zafascynowała rosyjska rewolucja. Zmarł 
w Rosji i został pochowany pod murami Krem- 
la (na zdjęciu drugi z lewej, obok pokazanego 
na pierwszym planie Grigorija J. Zinowjewa, 
podczas Kongresu Ludów Wschodu w Baku) 


Polska twórczość zna rzadki przykład, 
| gdy literatura faktu szukała swego miejsca 
w poezji. Wokół wydawanego w Ostrzes: 
wie Wielkopolskim w latach 1920-1939 mie- 
sięcznika „Okolica Poetów” skupiała się gru- 
pa poetów, tworzących kierunek zwany au- 
tentyzmem. Postulowali oni zespolenie praw- 
dy artystycznej i życiowej, kładli nacisk na 
osobiste przeżycia piszących, biografizm, 
podkreślali związki ze wsią i jej obyczajowo- 
ścią. Inicjatorem autentyzmu był poeta Stani- 
sław Czernik (1899—1969). 


(1903-1943), autor „Reportażu spod szubienicy” 
(wyd. 1945), oraz John Reed (1887-1920), kore- 
spondent wojenny prasy amerykańskiej w Europie 
w okresie I wojny światowej (w latach 1917—1918 
przebywał w Rosji, później do niej powrócił), za- 
słynął przede wszystkim książką „Dziesięć dni, 
które wstrząsnęły światem” (1919) o wydarzeniach 
rewolucji październikowej. Reportaż wywodzi się 
z takich znanych od wieków gatunków „„sprawo- 
ch”, jak: kroniki, pamiętniki, dzienniki 
listy. Dziś granice twórczości reportażo- 
.j stały się płynne. Jako gatunek zaliczany do li- 
teratury faktu, przybiera formę powieści reporta- 
żowej, reportażu historycznego (wykluczającego 
dawny wymóg naoczności relacji), reportażu kre- 
owanego, gdy autor wywołuje jakąś sytuację, by 
potem opisać jej rozwój. Nadal jednak podstawo- 
wym wymogiem stawianym temu gatunkowi jest 
autentyzm relacji. 


W Stanach Zjednoczonych w latach sześć- 
dziesiątych powstał nurt zwany Nowym Dzien- 


nikarstwem, będący połączeniem dziennikar- 
stwa i literatury. W tym nurcie utrzymany jest 
ostatni z szeroko znanych utworów Trumana Ca- 
pote'a (1924-1984) — „Z zimną krwią” (1966), 
przez samego autora nazwany „powieścią niebe- 
letrystyczną”. To raczej dokument, drobiazgowo 
relacjonujący szczegóły mordu dokonanego 
przez dwóch recydywistów na czteroosobowej 
rodzinie farmerskiej z Kansas. Materiały do pra- 
cy pisarz zbierał przez pięć lat, penetrując archi- 
wa, odwiedzając miejsce zbrodni, rozmawiając 


1 Hanna Krall wysoką pozycję we współ- 
czesnej literaturze zawdzięcza zbiorom re- 
portaży, opisujących historię Żydów ocala- 
łych z holocaustu. Pisarka, wysłuchawszy 
opowieści pojedynczych ludzi, świetnie od- 
daje klimat czasów 


e f Wspomnienia i pamiętniki są często 
inspiracją do pisania filmowych scenariuszy. 
Na podstawie wspomnień Salomona Perela, 
Żyda, który próbując przeżyć wojnę, trafił do 
stalinowskiej Rosji, a potem do faszystow- 
skiej organizacji Hitlerjugend, powstał film 
„Europa, Europa” w reż. Agnieszki Holland 
(z lewej). Latem 2001 r. Roman Polański kręcił 
w Warszawie film, oparty na wspomnieniach 
Władysława Szpilmana „Pianista” (u góry) 


ze skazanymi. Powieść Capote'a zapoczątkowa- 
ła falę podobnych „powieści dokumentalnych”. 


Od Wańkowicza do Kapuścińskiego 


Klasyk polskiej literatury faktu 
Melchior Wańkowicz wydał po wojnie 
m.in. monografię „Bitwa o Monte Cas 
sino” (t. 1-3 1945-1947), opowieści 
wojenne: „Hubalczycy” (1959) i „We- 
sterplatte” (1959), popularne opowieści 
wspomnieniowe: „Ziele na kraterze” 
(1951) i „Tędy i owędy” (1961), po- 
wieść biograficzną „Karafka La Fonta- 
ine'a (t 1-2 1972-1981), w której 
opisuje tajniki swego warsztatu. Wań- 
kowicza uważa się za twórcę polskiego 
reportażu literackiego. Autor ten wy- 
pracował oryginalny typ powieści do- 
kumentalnej, w której starannie i dociek- 
liwie gromadzony materiał dokumen- 
tacyjny przedstawił w formie barwnej 
narracji, nawiązującej do szlacheckiej 
gawędy, pełnej dygresji i anegdot. 


W polskim piśmiennictwie reportaż ma 
szczególne znaczenie. Zapoczątkowany w okre- 
sie międzywojennym, odrodził się po 1955 roku 
ie tzw. odwilży. W latach sześćdziesiątych 
głośno było o polskiej szkole reportażu. Do jej 
twórców zaliczano m.in.: Olgierda Budrewicza 
(ur. 1923), Krzysztofa Kąkolewskiego (ur. 1930) 
i Joannę Siedlecką. Do najbardziej znanych, od- 
noszących międzynarodowe sukcesy polskich 
autorów reportaży zalicza się współcześnie Ry- 
szarda Kapuścińskiego (ur. 1932) i Hannę Krall 
(ur. 1937). 

Hanna Krall zdobyła rozgłos książką „Zdążyć 
przed Panem Bogiem” (1977), będącą zapisem 
rozmowy z Markiem Edelmanem, jednym 
z przywódców powstania w warszawskim getcie. 
Jej specjalnością stało się wyszukiwanie miejsc 
i ludzi, w różny sposób związanych z holocau- 
stem, spisywanie ich wspomnień, a także próba 
poznania ich postaw, motywów zachowań, wpły- 
wu przeżytych doświadczeń na ich psychikę. 
Krall wydała także: „Sublokatorkę” (1985), 
„Hipnozę” (1989), „Taniec na cudzym weselu” 
(1993), „Dowody na istnienie” (1995). Jest laure- 
atką wielu prestiżowych nagród, jej książki wciąż 
są wznawiane i wydawane w wielu krajach, 
podobnie jak dzieła Ryszarda Kapuścińskiego. 

Jego pierwszą znaczącą książką był zbiór re- 
portaży „Busz po polsku” (1962). W następnych 
latach autor podróżował po świecie (był kore- 
spondentem PAP) — poświęcił się opisywaniu zja- 
wisk, jakie zaobserwował podczas swoich woja- 
ży. Sławę przyniosły mu powieści reportażowe 
o upadku władzy totalitarnej w Etiopii (,„Cesarz” 
1978), Iranie („Szachinszach” 1982) i w Rosji 
(.„Imperium” 1993). W każdej z nich Kapuściński 


© Melchior Wańkowicz (na zdjęciu z żoną 
w październiku 1958 r. na Warmii i Mazurach) 
w stylu nawiązującym do szlacheckiej gawędy, 
pisał m.in. o polskości ziem mazurskich. Jego 
żka „Na tropach Smętka” przyniosła auto- 
rowi wielkie uznanie i popularność 


popisuje się mistrzowską formą: barwny język, 
operowanie metaforami budują napięcie i drama- 
tyzm. Pisarz ma niezwykłą zdolność postrzegania 
tego, co z wierzchu niewidoczne, ukryte. Opisując 
dane miejsce, ludzi, konkretne wydarzenia Kapu- 
ściński zawsze szuka sensów uniwersalnych. 
Współcześnie literatura faktu nadal znajduje 
sobie miejsce na rynku wydawniczym. Niektórzy 
badacze literatury uważają 
nawet, że skutecznie usuwa 
w cień fikcję i fabułę, zdo- 
bywając dominującą pozy- 
cję. Wciąż wysoko ceni się 
to, co autentyczne, co jest 
zapisem przeżyć drugiego 
człowieka lub nakreśla wy- 
razisty obraz jego osoby. 


©. Pisarz i podróżnik Ry- 
szard Kapuściński należy 
do najbardziej znanych 
na świecie pisarzy pol- 
skich. Oszczędność w sło- 
wach, precyzja wypowie- 
dzi, wyrafinowany styl, 
budują magiczną atmo- 
sferę jego książek 


Literatura 
science fiction 


Literatura fantastycznonaukowa (science fiction, sf) i fantasy wywodzą się 
z literatury fantastycznej, istniejącej w naszej kulturze od stuleci, mającej 


swoje korzenie w mitologii, folklorze, 
a najgłębiej może — w potrzebie czło- 
wieka do przekraczania granic tego, 
co znane i widzialne, i wyobrażania 
sobie, że może być inaczej. 


przyrodzone, czyli to, co w realnej rzeczywi- 
stości nigdy nie mogło mieć miejsca. Ele- 

menty fantastyczne znaleźć można w starych mi- 
tach i baśniach, w rycerskich eposach i romantycz- 
nych poematach. Zawierały je po- 
pularne w różnych okresach utwo- 
ry utopijne, opisujące życie w nie- 
istniejących państwach. Łatwo je 
dostrzec w sztukach Szekspira, 
w powieściach, m.in. Jonathana 
Swifta („Podróże Guliwera '). 

Przedstawiony przez literatu- 
rę fantastycznonaukową Świat 
istnieje w odległej przyszłości, 
a wykreowany został na podsta- 
wie prognoz dotyczących rozwo- 
ju cywilizacji, osiągnięć nauki 
i techniki (wizje futurystyczne). 

Literatura ta skupia się na takich elementach, 
jak odległe planety i galaktyki, pojazdy kosmicz- 
ne, podróże kosmiczne, podróże w czasie. Auto- 
rzy pokazują czasem, jak będzie wyglądało życie 
na Ziemi za setki czy tysiące lat, przy czym rzad- 
ko są to wizje optymistyczne. Opisują walki 
odmiennych cywilizacji, przedstawiają niezwykłe 
wynalazki techniczne. W literaturze fantastyczno- 
naukowej występują roboty, mutanty, ludzie ob- 
darzeni niezwykłymi umiejętnościami (np. telepa- 
ci), naukowcy i ich podejrzane laboratoria. 

Klasyczna literatura science fiction pisana 
jest zgodnie z regułami powieści realistycznej 
i często przyjmuje konwencję literatury 
przygodowej, awanturniczej. Posługuje 
się językiem naukowo-technicznym, 
wprowadza neologizmy — niezbędne do 
nazywania wynalazków, zjawisk, planet, 
które przecież nie istnieją. 

Szczególną odmianą literatury fanta- 
stycznonaukowej, opartą na mitach i ba- 
śniach, jest fantasy. 


F antastyka opisywała to, co wyobrażone, nad- 


Prekursorzy science fiction 


Początki literatury fantastycznonauko- 
wej pojawiły się w XIX wieku. Jej pre- 
kursorami byli: francuski powieściopi- 
sarz Jules Verne (1828-1905), którego uważa 
się również za klasyka powieści przygodowej 
i podróżniczej, oraz Brytyjczyk Herbert Geor- 
ge Wells (1866-1946). 

Wątki fantastycznonaukowych powieści Ver- 
ne'a oscylują wokół niezwykłych wynalazków. 
Dzięki rozległej wiedzy z dziedziny matematyki 


e ft Wyobraźnia Ju- 
les'a Verne'a i jego odwa- 
ga w opisywaniu niezna- 
nych wtedy wynalazków 
przysporzyły pisarzowi 
wielu zwolenników i na- 
śladowców 


i fizyki pisarz dokładnie 
wyjaśniał ich działanie, co 
przydawało tej prozie zna- 
mion autentyczności. Niektóre 
z jego literackich pomysłów oka- 
zały się prorocze, czego przykładem może być 
napędzany prądem okręt podwodny, opisany 
w „20 000 mil podmorskiej żeglugi” (t. 1-2 
1869-1871), dowodzony przez jednego z najbar- 
dziej znanych bohaterów Verne'a — kapitana Ne- 
mo. Wśród innych fantastycznonaukowych dzieł 
Verne'a wyróżniają się: „Wokół Księżyca , 
„Łowcy meteorów”, „Tajemnica zamku Karpa- 
ty”. Choć bohaterowie Verne'a przeżywają nie- 
bezpieczne przygody, często ledwo uchodzą z ży- 
ciem, wizja świata budowana przez pisarza to po- 
chwała możliwości nauki i techniki. Moc 

ludzkiego umysłu jest nieograniczona, po- 

winna być tylko 
mądrze i dobrze wy- 
korzystywana. 


ft. Przedstawiciel hard 
science fiction Isaac Asi- 
mov był także wybit- 
nym biochemikiem i au- 
torem książek popu- 
laryzujących współ- 
czesne zdobycze nauki 


Wells zyskał popularność już pierwszą powie- 
ścią „Wehikuł czasu” (1895). Do klasyki science 
fiction należą także inne jego książki: „Wyspa 
doktora Moreau" (1896), „Niewidzialny czło- 
wiek” (1897), „Wojna światów” (1898) — apoka- 
liptyczna wizja najazdu Marsjan na Ziemię, której 
radiowa adaptacja wywołała prawdziwą panikę: 
była tak sugestywna, że słuchacze uznali, iż słowa 
z anteny są prawdziwe. Wells pokazywał słabość 
ludzkiej cywilizacji w sytuacji zagrożenia, intere- 
sowały go problemy moralnej 
odpowiedzialności uczonego za 
jego eksperymenty. 

Istotną rolę w rozwoju literatu- 
ry science fiction odegrał utopijny 
dramat czeskiego pisarza Karela 
Capka (1890-1938) „RUR” (1920), 
opowiadający o tym, jak amery- 
kański uczony stworzył sztuczne- 
go człowieka — robota, mającego 
ułatwić ludziom życie. Jednak ro- 
boty produkowane na masową 
skalę, ciągle doskonalo- 
ne zbuntowały się. Stwo- 
rzone przez Capka słowo 
„robot” weszło do wielu 
języków świata. Katastro- 


© Herbert George 
Wells, opisując w po- 
wieści „Wojna światów” 
najazd Marsjan na Zie- 
mię, nie przypuszczał, 
że jej radiowa adapta- 
cja będzie tak sugestywna, iż wywoła panikę 
wśród słuchaczy 


ficzny „RUR” nawiązywał do istniejących w trady- 
cji literatury motywów, mówiących o podejmowa- 
nych przez człowieka próbach stworzenia sztucz- 
nej istoty ludzkiej. 

Do rodzimej literatury fantastycznonauko- 
wej wprowadził czytelników Jerzy Żuławski 
(18741915) trylogią: „„Na srebmym globie” (1903), 
„Zwycięzca” (1910) i „Stara Ziemia” (1911), po 

której publikacji okrzyknięto go 
polskim Wellsem. 

Polskim Verne'em nazwa- 
no Władysława Umińskiego 
(1865-1954), autora powie- 

ści fantastycznonaukowych 


* „Diuna” Franka 
Herberta to jedna z naj- 
poczytniejszych powie- 
ści science fiction. Za- 
wiera wiele przemy- 
śleń dotyczących 
funkcjonowania me- 
chanizmów społecznych, po- 
rusza też tematykę ekologiczną — 
mieszkańcy pustynnej planety posta- 
nawiają zmienić jej Środowisko natu- 
ralne. Wielowątkowa powieść zainspi- 
rowała reżysera Davida Lyncha do na- 
kręcenia na jej podstawie filmu (ze 
Stingiem w jednej z ról) 


dla młodzieży, m.in. „W nieznane świa- 
ty” (1895, potem pt. „Na drugą plane- 
tę” 1913), „Zaziemskie światy” (1948). 


Twórcy i tematy 


W XX wieku literatura fantastycznonaukowa 
przeżywała burzliwy rozwój. Wykształciła wiele 
odmian i kierunków, m.in.: fantastykę socjolo- 
giczną, polityczną, obyczajową, psychologiczną, 
hard science fiction. W literaturze tej szczególną 
rolę odgrywa wyobraźnia twórcy. Najciekawsze 
dzieła (z nielicznymi wyjątkami) fantastyki na- 
ukowej pojawiły się w literaturze anglosaskiej. 
Do twórców takich powieści należał pisarz bry- 


ft © _ Film Stanleya Kubricka „2001: Ody- 
seja kosmiczna” opowiada o zbuntowanym 
komputerze, który przejmuje władzę nad stat- 
kiem kosmicznym. HAL 9000 to chyba naj- 
bardziej znany filmowy komputer 


tyjski John Wyndham (1903—1969), który boha- 
terami swych książek, m.in. „Dnia tryfidów” 
(1951), „Poczwarek” (1955), czynił zwykłych lu- 
dzi, zmuszonych stawiać czoło nieoczekiwanym 
zagrożeniom. Amerykanin Isaac Asimov (1920 
1992), przedstawiciel tzw. hard science fiction, 
zasłynął przede wszystkim jako autor zbioru opo- 
wiadań „Ja, Robot” (1950) i cyklu powieściowe- 
go „Fundacja”, „Fundacja i imperium”, „Druga 
Fundacja” (1951-1953). To on utworzył termin 
„robotyka” od określenia „robot” wymyślonego 
przez Karela Capka. Asimov dał się również po- 
znać jako wybitny biochemik oraz autor książek 
popularnonaukowych, co jest dla nurtu science 
fiction dość znamienne — wśród jego twórców 
często pojawiają się naukowcy, wykładowcy aka- 
demiccy, popularyzatorzy nauki. 
Amerykaninowi Frankowi / Herbertowi 
(1920-1986) sławę i uznanie miłośników fanta- 
styki naukowej przyniosła powieść „Diuna” 
(1965) — klasyczna space opera, czyli awantur- 
niczo-przygodowa powieść, której akcja roz- 
grywa się w przestrzeni kosmicznej. Herbert, 
zachęcony sukcesem, stworzył serię powieści 
rozgrywających się w tym samym świecie. Ko- 
lejno ukazywały się tytuły: „Mesjasz Diuny”, 
„Dzieci Diuny”, „Bóg Imperator Diuny”, „He- 
retycy Diuny” oraz „Diuna: Kapitularz”. Na 
tym przykładzie łatwo zauważyć bardzo cha- 
rakterystyczną zarówno dla fantastyki nauko- 
wej, jak i fantasy cykliczność. Jeśli powieść 


© Film „Łowca androidów” w reż. Ridleya 
Scotta powstał na podstawie opowiadania Phi- 
lipa K. Dicka. Tytułowy bohater walczy z an- 
droidami, przybyłymi na Ziemię z innych pla- 
net. Wszystko odbywa się w ponurej scenerii 
wielkiego miasta po wojnie atomowej 


cieszyła się powodzeniem, szybko powstawały 


jej kontynuacje. 


Brytyjczyka Arthura Charlesa Clarke'a (ur. 
1917), twórcę ponad czterdziestu książek fanta- 
stycznonaukowych, fascynowały paranormalne 
zjawiska, zagadki, których nauka nie potrafi je- 
szcze wyjaśnić. Sławę przyniosła mu przede wszyst- 
kim powieść „Odyseja kosmiczna” (1968, napi- 
sana dopiero po sukcesie filmu Stanleya Ku- 
bricka „2001: Odyseja kosmiczna” 1968, oparte- 
go na noweli Clarke'a „The Sentinel ') oraz konty- 
nuujący ją cykl: „Odyseja ko- 
smiczna 2010” (1982), „Ody- 
seja kosmiczna 2061” (1987) 
i „3001: Odyseja kosmiczna. 
Finał” (1997). Do klasyki po- 
wieści science fiction należą 
też dwie powieści amerykań- 
skiego pisarza Jamesa Edwi- 
na Gunna (ur. 1923): „Słucha- 
cze” i „Nieśmiertelni”. Ray 


Bradbury (ur. 1920), również Amerykanin, łączył 
elementy fantastyki naukowej z katastroficzną wi- 
zją przyszłości świata, zagrożonego zagładą ato- 
mową. Do jego najsłynniejszych utworów należą: 


„Kroniki marsjańskie” (1950), „Srebrna szarań- 
cza” (1951), „451? Fahrenheita” (1957) oraz „K jak 
kosmos” (1966). 

W historii literatury fantastycznonaukowej 
zapisali się także Rosjanie, bracia Strugaccy: Ar- 
kadij N. (1925—1991) i Boris N. (ur. 1933). Na- 
pisali wspólnie ponad 20 powieści, m.in.: „Trud- 
no być bogiem” (1964), „Poniedziałek zaczyna 
się w sobotę” (1965), „Drugi najazd Marsjan” 
(1967), „Piknik na skraju drogi” (1972). Kryty- 
kowali społeczeństwo konsumpcyjne i totalita- 
ryzm. Zmysł komizmu i umiejętność satyryczne- 
go ujęcia tematyki fantastycznonaukowej doda- 

ały ich prozie oryginalności i świeżości. 

Brian Wilson Aldiss (ur. 1925) i James Gra- 
ham Ballard (ur. 1930) są pisarzami tzw. nowej 
fali w twórczości fantastycznonaukowej, zrodzo- 
nej w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych 
XX wieku w Wielkiej Brytanii. Odcinała się ona 
od tradycyjnej literatury science fiction, na wszel- 
kie sposoby eksploatującej tematykę niezwy- 
kłych wynalazków i podróży kosmicznych, two- 
rząc jej psychologiczną odmianę, bliską poetyce 
surrealizmu. Ciekawsza niż spektakularne przy- 
gody i galaktyczne wojny wydawała się jej twór- 
com analiza „wewnętrznego kosmosu” człowie- 
ka. Aldiss jest autorem przede wszystkim „Cie- 
plarni” (1962) oraz trylogii: „Wiosna Helikonii” 
(1982), „Lato Helikonii” (1983) i „Zima Heliko- 
nii” (1985), opisującej ewolucję systemu plane- 
tarnego. Powieści Ballarda odzwierciedlają za- 
gładę świata, zniszczonego katastrofą nuklearną 
czy ekologiczną. Autorowi udaje się w nich łą- 
czyć realia współczesności z symbolicznymi 
obrazami przyszłości, m.in. „Wyspa” (1974). 

Ku psychologii skłaniał się także pisarz ame- 
rykański, jeden z najbardziej oryginalnych twór- 

ców tego gatunku — Philip K. Dick (1928-1982). 

Powieścią, która zwróciła uwagę krytyki (na- 
groda Hugo), był „Człowiek z Wysokiego Zam- 
ku” (1962). Kilka lat później ukazały się ko- 
lejno: „Trzy stygmaty Palmera Eldritcha” 
(1965), „Ubik” (1969) — najbardziej znana 
powieść, oraz „Płyńcie łzy moje rzekł poli- 
cjant” (1974). Nie ma jednego Świata, rze- 
czywistość nie jest zawsze i nie dla wszyst- 
kich taka sama — wydaje się mówić w nich 
autor. Specjalnością Dicka, która przyniosła 
mu sławę i uznanie, stało się kreowanie tzw. Świa- 
tów równoległych. Świat realny, widziany, znany 
wydaje się pisarzowi tylko jednym z wielu istnie- 


jących, też zamieszkanych przez ludzi, rządzo- 


nych według jakichś społecznych zasad. Powie- 
ściowe postacie przenoszą się z jednej z takich 
równoległych rzeczywistości do innej — czasem 


przez przypadek, a czasem dlatego, że poznały 
właściwą drogę, odkryły reguły gry. W jego po- 
wieściach dominuje poczucie nietrwałości i chao- 
su. Bohaterowie szukają przede wszystkim siebie. 
Chcą ładu, zrozumienia, ukojenia, ale ich znale- 
zienie — znalezienie najlepszego ze światów — by- 
wa niemożliwe. W późniejszych utworach pisarza 
dominuje tematyka teologiczna, metafizyczna, 
m.in. w trylogii: „Valis”, „Boża inwazja”, „„Trans- 
migracja Timothy'ego Archera”. Niezwykła at- 
mosfera, plastyczność obrazów sprawiają, że pro- 
za Dicka ma niemal hipnotyczny wpływ na czy- 
telnika. Jej oryginalność znacznie wykracza poza 
kanony fantastyki naukowej. Karierę zrobiła też 
powieść Dicka „Czy androidy marzą o elektrycz- 
nych owcach , a nakręcony na jej podstawie film 
„Blade runner” został wysoko oceniony przez mi- 
łośników tego gatunku. 

Interesujący twórca współczesnej fantastyki 
naukowej, pisarz amerykański Gene Wolfe (ur. 
1931), to autor m.in. „Piątej głowy Cerbera” 
oraz cyklu Księga Nowego Słońca („Cień ka- 
ta”, „Pazur łagodziciela ”, „Miecz liktora”, „Cy- 
tadela Autarchy”, „Urth Nowego Słońca '). 
Śmierć, rozkład, dekadencja to dominujące 
w tej mrocznej, ale sugestywnej prozie tematy. 
Obok nich pojawia się, podobnie jak u Dicka, 
poczucie, że to, co widoczne, jest niepełne, kry- 
je inną prawdę — dotyczy to przedmiotów, idei, 
struktur, a zwłaszcza (u Wolfe'a) — ludzi. Pi- 
sarz, piętrząc intrygi i paradoksy, zwodzi czy- 
telnika, ale i zaprasza do tej fascynującej gry. 

Nowy nurt w literaturze fantastycznonauko- 
wej stworzył Amerykanin William Gibson (ur. 
1948). Po wejściu na rynek wydawniczy „nowej 
fali” i sukcesach prozy Philipa K. Dicka domino- 
wały w niej klimaty rodem z surrealizmu, poety- 
ka fantasmagorycznych, a nawet schizofrenie 
nych urojeń. Gibson na nowo wprowadził obra- 
zy techniki: komputery, elektroniczne gadżety, 
a nade wszystko, zapewniające mu znaczące 
miejsce we współczesnej kulturze pojęcie „cy- 
berprzestrzeń” — określające nieistniejącą rzeczy- 
istość, „ukrytą we wnętrzu komputera”. W po- 
wieściach Gibsona ludziom wszczepia się spe- 
cjalne urządzenia, aby mogli w cyberprzestrzeń 
wejść i tam wykonywać zlecone zadania, do- 
świadczać nowych wrażeń. Tym samym pisarz 
przewidział powstanie Internetu, a także gier i sy- 
mulacji komputerowych. Prozę Gibsona określa 
się mianem cyberpunka. Jest szorstka, mroczna 
(światem rządzą ponadnarodowe korporacje, nie- 


je popularny bry 


e Johny Mnemonic z opowiadania Willia- 
ma Gibsona miał w głowie wszczep, pozwa- 
lający mu przechowywać dane niczym w kom- 
puterze. Na podstawie opowiadania powstał 
popularny film z Keanu Reevesem w roli 
głównej 


ustannie walczące o władzę, trwa handel organa- 
mi i najróżniejszymi wynalazkami), ale zostawia 
także miejsce na uczucia, silne emocje (bohatero- 
wie Gibsona próbują dać sobie radę w tym strasz- 
nym świecie, ale daleko im do szlachetnych 
obrońców ludzkości). Pierwsza i najbardziej zna- 
na powieść Gibsona to „Neuromancer (1984). 
Innymi powieściami tego autora, które cenią czy- 
telnicy literatury fantastycznonaukowej, są „Graf 
Zero” (1986), „Mona Lisa Turbo” (1988) i „„Ido- 
ru” (1996). 

Nurt humorystyczny w fantastyce reprezentu- 
ski pisarz Douglas Adams (ur. 


1952), autor takich powieści, jak „Autostopem 
przez Galaktykę” i „Restauracja na końcu 
Wykorzystując zakorzenione 


wszechświata”. 


f Stanisław Lem jest najczęściej tłumaczo- 
nym polskim pisarzem, cenionym na całym 
świecie. Pisarz Philip K. Dick nie mógł uwie- 
rzyć, że jeden człowiek ma tak rozległą wiedzę. 
Uważał, że pod nazwiskiem Lem ukrywa się 
sztab ludzi — specjalna agenda KGB, co przy- 
sporzyło pisarzowi wielu kłopotów 


w literaturze science fiction wątki i schematy, pi- 
sze odznaczające się humorem z pogranicza ab- 
surdu paszkwile na współczesne społeczeństwo. 
Do nurtu fantastyki nauko- 
wej zalicza się też pisarza 
amerykańskiego Jonathana 
Carrolla (ur. 1949), autora 
m.in. „Krainy Chichów” 
(1980), „Muzeum Psów” 
(1991) i „Na pastwę anio- 
łów” (1994). Joe Haldeman 
(ur. 1943), również Amery- 
kanin, jest przedstawicie- 
lem współczesnego nurtu 
hard science fiction. Naj- 
głośniejsze jego powieści 


«=> Niezwyciężony Conan 
z Cymerii to jeden z naj- 
bardziej ulubionych boha- 
terów heroic fantasy 


to „Wieczna wojna” i „Wieczny pokój”, opowia- 
dające o życiu codziennym żołnierzy w czasie 
kosmicznych wojen. 


Literatura polska 


Do najznakomitszych twórców literatury fan- 
tastycznonaukowej należy Polak, Stanisław Lem 
(ur. 1921). Jego pisarstwo cechuje ogromna wie- 
dza i erudycja z wielu dziedzin: techniki, kosmo- 
nautyki, astrofizyki, biologii, medycyny i filozo- 
fii. Ważnym motywem w twórczości Lema jest 
podróż w kosmos i zetknięcie się z trudno prze- 
widywalnym postępem technologicznym, przy- 
noszącym zarówno wielkie możliwości rozwojo- 
we, jak i zagrożenie wartości humanistycznych 
i etycznych. Dla Lema opisy międzyplanetarnych 
podróży i innych Światów stanowią pretekst, by 
głęboko zastanowić się nad sytuacją człowieka, 
analizować problemy społeczne i cywilizacyjne. 
Według pisarza ludzkie dążenia i działania są zni- 
kome wobec ogromu kosmosu, a rozumowe po- 
znanie obcych światów — niemożliwe (można je 
poznać tylko intuicyjnie); człowiek powinien 
przede wszystkim poznać siebie, swój gatunek. 
Jedną z prawd o nim jest skłonność do samozni- 
szczenia — brutalne przełamywanie praw przyro- 
dy, nieumiejętnie bądź w złym celu wykorzysta- 
na technologia niesie człowiekowi zagładę fi- 
zyczną, niszczy wartości etyczne. Dzieła Lema 
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fr W literaturze fantasy często 
pojawiają się smoki — nie zawsze 
są potworami, które należy zabi- 
jać. W wielu powieściach wystę- 
pują też dobre smoki, żyjące 
z ludźmi i innymi stworami w swo- 
istej symbiozie 


zawierają jednak duży ładunek hu- 
manizmu, podkreślają znaczenie 
indywidualizmu: walka ze Świa- 
tem, z własnymi ułomnościami 
czyni człowieka dojrzalszym, czy- 
li mądrzejszym. 


Stanisław Lem uchodzi za mędrca — jednego 
z największych autorytetów współczesnej kultury. 
Jest pisarzem, eseistą, futurologiem, teoretykiem 
i krytykiem literatury popularnonaukowej. Wśród 
jego licznych dzieł największą sławę zyskały: 
„Obłok Magellana” (1955), „Szpital Przemienie- 
nia” (cz. 1-3 1955), „Solaris” (1961), „Opowieści 
o pilocie Pirxie” (1968), „Głos Pana” 
(1968), „Kongres futurologiczny” 
(1973), „Wizja lokalna” (1982), 
oraz zbiory opowiadań: „Dzienni- 
ki gwiazdowe” (1957), „Księga 
robotów” (1961), „Cyberiada” 
(1965). W warstwie stylistycznej 
Lem nie stroni od groteski, paro- 
dii, wysmakowanego humoru. 

Wśród polskich twórców fan- 
tastyki naukowej trwały Ślad za- 
znaczył Janusz Andrzej Zajdel 
(1938-1985) — prekursor nurtu 
fantastyki socjologicznej, autor 
serii powieści polityczno-socjo- 


FOR ALL READERS OF J.R.R. TOLKIE 


logicznych, m.in.: „Cylinder van Troffa” (1980), 
„Limes inferior" (1982), „Paradyzja” (1984), 
oraz opowiadań, m.in. zbioru „Przejście przez lu- 
stro” (1975). Ponadto literaturę science fiction 
tworzą także Marek Oramus (ur. 1952) i Rafał 
Ziemkiewicz (ur. 1964). 


Fantasy 


Fantasy, czyli fantastyka baśniowa, to odmia- 
na współczesnej literatury fantastycznonauko- 
wej, termin późniejszy niż science fiction, choć 
tematyka fantasy wywodzi się ze starych mitów 
(zwłaszcza germańskich), baśni i legend. U jej 
podstaw leżą średniowieczne poematy rycerskie, 
powieści przygodowe i awanturnicze. Akcja 
utworów fantasy rozgrywa się zwykle w wyima- 
ginowanym świecie, w którym nie rządzą reguły 
techniki, ale magii — to podstawowa różnica mię- 
dzy science fiction a fantasy. W tej ostatniej na 
każdym kroku czytelnik styka się z magicznymi 


przedmiotami, cudownymi zdolnościami, nie- 
zwykłymi istotami, takimi jak: elfy, smoki, kra- 
snoludy, trolle. Akcja toczy się w scenerii starych 
zamków, tajemniczych grot, zaklętych lasów. 
Charakterystyczne jest dla fantasy to, że wymy- 
ślony, baśniowy świat autorzy zwykle przedsta- 
wiają bardzo plastycznie, opisują w najdrobniej- 
szych szczegółach. Chodzi nie tylko 
o ubiór bohaterów czy broń, jaką się 
posługują, pisarz wymyśla także hi- 
storię, legendy, obyczaje opisywa- 
nych społeczeństw. W obrębie fantasy 
istnieją gatunki: heroic fantasy i fan- 
tasy miecza i czarów. 

Za prekursora fantasy powszechnie 
uważa się amerykańskiego pisarza Ho- 
warda Phillipsa Lovecrafta (1890-1937) 
autora niesamowitych dzieł, utrzy- 
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e ft Wpowieści „Hobbit” i trylogii „Wład- 
ca pierścieni” Tolkien wykreował niezwykły 
baśniowy świat — Śródziemie, zamieszkane 
przez równie niezwykłe stwory: hobbity, elfy, 
orki, trolle, gobliny... Po śmierci pisarza z0- 
stał wydany niedokończony „Silmarillion” — 
zbiór legend i mitów, etnograficzne studium 
Tolkienowskiego świata. Syn Tolkiena wydał 
także „Unfinished Tales” („Niedokończone 
opowieści”) — będące składanką niedokończo- 
nych utworów ojca 


manych w mrocznym, gotyckim stylu, m.in. opo- 
wiadań „The Outsider” (1926). Za pierwszego 
współczesnego twórcę fantasy uchodzi Robert Ho- 
ward (1906-1936), pisarz amerykański. Wymyślo- 
na przez niego postać — heros Conan z Cymerii, 
stała się jednym z ulubionych bohaterów gatunku. 
Opisywanie jego przygód kontynuowali kolejni 
pisarze, głównie Lin Cartera (ur. 1930) oraz Lyon 
Sprague de Camp (ur. 1907). 

Oryginalną pisarką fantasy jest Amerykanka 
Ursula Le Guin (ur. 1929), autorka m.in. powie- 
ści „Lewa ręka ciemności” (1969), „Jesteśmy 
snem” (1971) i „Miejsce początku” (1980). 

Brytyjski pisarz John Ronald Reuel Tolkien 
(1892-1973) ogromną sławę i wielbicieli na ca- 


łym świecie zyskał dzięki powieściom, w których 
pojawiły się małe, dobroduszne istoty o owłosio- 
nych stopach i zamiłowaniu do wygody i smacz- 
nego jedzenia — hobbity. Ich świat opisał w po- 
wieści „Hobbit” (1937) oraz w trylogii „Władca 
pierścieni” (t. 1-3 19541955), które uważa się 
za sztandarowe dzieło fantasy. Tolkien stworzył 
w nich baśniową krainę Śródziemie, zamieszki- 
waną m.in. przez elfy, krasnoludy, gobliny, enty 
i hobbity, którym grozi zagłada ze strony zła. Je- 
den z hobbitów Frodo Baggins, próbuje temu za- 
pobiec — w latach sześćdziesiątych XX wieku 
Frodo stał się bohaterem studentów i intelektuali- 
stów zbuntowanych przeciwko konsumpcyjnemu 
stylowi życia. Pogodna, pełna humoru proza Tol- 
kiena wciąż cieszy się dużą popularnością. 

Na liście znanych twórców gatunku fantasy 
znajduje się też amerykański pisarz Roger Zela- 
zny (1937-1995), łączący fantasy z horrorem, 
nawiązujący do elementów religijnych. Opubli- 
kował on m.in. powieści: „Aleja potępienia” 
(1969), „Imię moje legion” (1976) oraz cykl 
o księstwie Amber (t. 1-6 1977-1985). 

W Polsce najbardziej uznanym pisarzem 
fantasy jest Andrzej Sapkowski (ur. 1948), au- 
tor popularnej sagi o wiedźminie Geralcie, mi- 
strzu miecza i czarów, ulegającym — podobnie 
jak i inni bohaterowie tych książek — ludzkim 
słabościom. Książki Sapkowskiego nawiązują 
do poetyki czarnego kryminału oraz do mitów 
i legend wspólnych wielu kręgom kulturowym 
— pełno w nich intryg, ale i humoru. Najpopu- 
larniejszymi utworami Sapkowskiego są m.in. 
zbiory opowiadań „Wiedźmin” (1990), „„Miecz 
przeznaczenia” (1992) i „Ostatnie życzenie” 
(1993) oraz powieść „„Krew elfów” (1994). 


Dobra czy popularna? 


Fantasy jest obecnie literaturą niezwykle po- 
pularną, ale w tej stylistyce powstają także dzie- 
ła o wysokich walorach literackich, choć więk- 
szość stanowią „czytadła” przeznaczone dla ma- 
sowego odbiorcy. Całą literaturę fantastyczno- 
naukową można podzielić na nurt elitarny (re- 
prezentowany np. przez Stanisława Lema) oraz 
popularny, rozrywkowy, „komiksowy”. 

Krytyka literacka długo nie przyjmowała do 
wiadomości istnienia nurtu pierwszego — fantasty- 
ka była literaturą drugiej kategorii. Fantastykę no- 
bilitowała kultura masowa — produkując dużo fil- 
mów o życiu w kosmosie, walkach między Ziemia- 
nami a kosmitami czy cyborgami, o przyszłości 
ziemskich społeczeństw (np. „Gwiezdne wojny”, 
„Terminator”) oraz przenosząc na ekran znane 
dzieła literatury fantastycznonaukowej (m.in. „Na 
srebrnym globie”, „Szpital Przemienienia”). Obro- 
nili ją czytelnicy, oglądając te filmy, sami ustalając 
kanony swojej literatury, publikując rankingi naj- 
lepszych dzieł, w czym bardzo pomógł im Internet. 
Stworzyli oni specyficzną subkulturę, przejawiając 
niezwykłą skłonność do zrzeszania się, organizując 
zjazdy. Z poetyki science fiction i fantasy wywodzą 
się gry komputerowe (np. „Diuna”) oraz tzw. gry 
RPG, angażujące wyobraźnię graczy. 

Dzięki swej widowiskowości, plastyczności 
środków, jakimi się posługuje, dzięki temu, że 
próbuje odpowiedzieć na pytania nurtujące za- 
równo ludzkość, jak i jednostkę, literatura fan- 
tastycznonaukowa wywarła ogromny wpływ 
także na masową wyobraźnię. 


Proza polska XX wieku 


Wiek XIX zaznaczył się w polskiej literaturze jako okres bujnego rozwoju 
powieści. W tym czasie tworzyli tacy mistrzowie prozy, jak m.in. Bolesław 
Prus, Henryk Sienkiewicz i Władysław Stanisław Reymont. Ich twórczość 
miała wielki wpływ na pisarzy XX stulecia, którzy w utworach prozator- 
skich najlepiej wyrażali nurtujące ich problemy. 


a początku XX wieku powszechne uzna- 
N nie zyskała proza Stefana Żeromskiego 

(18641925), podejmująca aktualne tema- 
ty społeczne i obyczajowe. Twórczość prozatorska 
rozwinęła się szczególnie w dwudziestoleciu mię- 
dzywojennym. Powieść szybko podjęła zagadnie- 
nia społeczne i polityczne, z jakimi zetknęło się 
społeczeństwo w odrodzonym państwie. Ważną ro- 
lę odegrało „Przedwiośnie” (1925) Żeromskiego 
oraz „Pokolenie Marka Świdy” (1925) Andrzeja 
Struga (właśc. Tadeusz Gałecki, 1871-1937), a tak- 
że powieści Juliusza Kadena-Bandrowskiego 
(właśc. J. Bandrowski, 18851944). Powstawały 
powieści społeczno-obyczajowe, literatura faktu, 
ale także powieści przygodowe, fantastyczne i na- 
wiązujące do kultury ludowej. Z tym ostatnim nur- 
tem związany był Emil Zegadłowicz (1888— 1941), 
współzałożyciel pisma i grupy Czartak, której zało- 
żeniem było czerpanie inspiracji z przyrody rodzi- 
mej i kultury ludowej. W 2. połowie dwudziestole- 
cia międzywojennego tworzyli tak wybitni prozai- 
cy, jak: Maria Kuncewiczowa (1895—1989), autor- 
ka m.in. „Cudzoziemki” (1936), Pola Gojawiczyń- 
ska (1896-1963), spod której pióra wyszła dylogia 
„Dziewczęta z Nowolipek” (1935) i Tadeusz Breza 
(1905-1970) opisujący mechanizmy rozgrywek 
politycznych i zmian społeczno-obyczajowych 
m.in. w powieści „Adam Grywałd” (1936). Wielką 
popularność zdobył Tadeusz Dołęga-Mostowicz 
(1898—1939) — autor popularnych powieści, m.in. 
„Kariera Nikodema Dyzmy” (1932), „Znachor” 
(1937) i „Profesor Wilczur” (1939). 

W dwudziestoleciu międzywojennym debiu- 
towali także późniejsi wybitni twórcy powieści 
historycznych: Teodor Parnicki (1908—1988) 
i Hanna Malewska (1911-1983), a Zofia Kos- 
sak-Szczucka (1890-1968) święciła już tryumfy 
w tej dziedzinie (w 1936 r. otrzymała za swoją 
twórczość m.in. Złoty Wawrzyn Polskiej Akade- 
mii Literatury). Twórca awangardowej teorii 
Czystej Formy, Stanisław Ignacy Witkiewicz 
(1885-1939), znany czytelnikom jako Witkacy, 
wydał powieści: „Pożegnanie jesieni” (1927) 
i „Nienasycenie” (1930). Skamandryta Jarosław 
Iwaszkiewicz (1894-1980) zasłynął jako świet- 
ny nowelista. Jego „Panny z Wilka” i „Brzezi- 
na” (1933) w szczególny sposób łączyły rzeczo- 
wość z liryzmem i metaforę z realizmem. 

Do najwybitniejszych literackich osobowości 
epoki należały Zofia Nałkowska (1884—1954) 
i Maria Dąbrowska (1889—1965). Nałkowska, 
podejmująca tematykę obyczajową, skupiała się 
na wnikliwej analizie psychologicznej bohaterów. 


m Nowatorskie powieści Gombrowicza dzię- 
ki takim cechom, jak: kreacyjność, opero- 
wanie groteską, pastiszem, oryginalnością 
stylu i języka, wywarły wielki wpływ na roz- 
wój nie tylko polskiej prozy, ale także i euro- 
pejskiej 


Jej arcydzieło to „„Granica” (1935), do wybitnych 
utworów zalicza się też powieści „Romans Teresy 
Hennert" (1924) i „Niedobra miłość” (1928). Dą- 
browska zasłynęła przede wszystkim jako autorka 
sagi rodzinnej „Noce i dnie” (1932-1934), poka- 
zującej zmiany społeczne i obyczajowe w Polsce 
na przełomie XIX i XX wieku. 

Wyjątkowym zjawiskiem stała się twórczość 
Brunona Schulza (1892-1942), Żyda z Drohoby- 
cza, niewielkiego miasta na Kresach Wschodnich. 
Opisując życie miasteczka sprzed I wojny świato- 


wej i jego mieszkańców, stosunki rodzinne i oby- 
czaje, Schulz wykreował w swojej prozie fanta- 
styczny, nieistniejący świat. Głównym kryterium 
kompozycyjnym stała się wyobraźnia autora. 
W zbiorach opowiadań „Sklepy cynamonowe” 
(1934) i „Sanatorium pod Klepsydrą” (1937) nie 
ma typowych następstw chronologicznych, brak 


*€ ft Powieść Jerzego Andrze- 
jewskiego „Popiół i diament” zo- 
stała opublikowana trzy lata po 
zakończeniu wojny, a film An- 
drzeja Wajdy powstał 10 lat po 
ukazaniu się powieści, reżyser 
miał więc już dystans do opisywa- 
nych wydarzeń. Główny bohater 
powieści — Maciek, nosi wzorem 
pokolenia zetempowskiego wąskie 
spodnie i ciemne okulary. Elementy 
te (a także wiele innych) nadały fil- 
mowi głębszy, współczesny wymiar 


wyrazistej fabuły, a rzeczywistość ciągle się two- 
rzy i zmienia jak we Śnie. Proza Schulza jest wizją 
świata, jaka powstała w wyobraźni pisarza, jednak 
odwołania do podświadomości, symboli, mitów 
i archetypów znanych ludzkości od stuleci są tu na 
tyle wyraźne, że zyskuje ona wymiar uniwersalny. 


Fenomen Gombrowicza 


W dwudziestoleciu międzywojennym uka- 
zały się pierwsze dzieła Witolda Gombrowicza 
(19041969) — jednego z najwybitniejszych pi- 
sarzy polskich, cenionego na świecie, w Polsce 

przez długi czas kontrowersyjnego i przyjmo- 
wanego niechętnie. 

Pisarz zadebiutował zbiorem opowiadań psy- 
chologiczno-fantastycznych „Pamiętnik z okresu 
dojrzewania” (1933), ale rozgłos przyniosła mu 
powieść „„Ferdydurke” (1937), w której zaryso- 
wały się główne problemy jego późniejszej twór- 
czości: konflikty między dojrzałością a niedoj- 
rzałością ludzkiej psychiki, walka z narzucony- 
mi konwencjami, niemożność porozumienia się 
z innymi ludźmi i próba uporządkowania rzeczy- 
wistości. Pisarz twierdził, że człowiek powinien 
nazywać świat po swojemu, sam szukać właści- 
wych określeń. Józio — bohater powieści, trafia- 
jąc do różnych środowisk, rozpaczliwie próbuje 
określić swoją tożsamość, stopniowo dochodząc 
do wniosku, że to jednak niemożliwe. 

Kolejne powieści Gombrowicza: „„Trans-Atlan- 
tyk” (1953), „Pornografia” (1960) i „Kosmos” 


(1965), obrazują walkę pisarza z formą i schema- 
tyzmem. Gombrowicz wyśmiewa tradycje, obycza- 
jowe stereotypy, mity narodowe, zarówno polskie, 
jak i te o wymiarze uniwersalnym. Jego odkry- 
ciem jest absurdalność ludzkiej egzystencji: z jednej 
strony wszelkie konwencje, konwenanse, raz nada- 


f W „Kronice wypadków miłosnych” Tade- 
usz Konwicki opowiada o Wilnie swojej mło- 
dości, o uczuciu między dwojgiem młodych lu- 
dzi i o zbliżającej się wojnie. Andrzejowi Waj- 
dzie udało się w 1985 r. przenieść na ekran no- 
stalgię i klimat z powieści Konwickiego 


ne nazwy zniewalają nasz umysł, 
z drugiej zaś są one nieuniknio- 
ne. Umysł ciągle musi szukać 
określeń na to, co czują i widzą 
zmysły. Gombrowicz posługuje 
się specyficznym językiem, 
prowokuje czytelnika do gry. 
W Polsce twórczość Gom- 
browicza została doceniona 
bardzo późno. Bardziej niż po- 
wieści i dramaty cenione by- 
ły jego „Dzienniki” (t. 1-3, 
1957-1966), zawierające wiele 
ciekawych spostrzeżeń doty- 
czących ówczesnego życia ar- 
tystycznego i intelektualnego. 


Proza powojenna — tendencje 


Po 1945 roku proza polska zajęła się opisywa- 
niem doświadczeń wojennych. Do pierwszych 
wybitnych osiągnięć prozatorskich należą „Me- 
daliony” (1946) Zofii Nałkowskiej i opowiadania 
Tadeusza Borowskiego (1922-1951), wydane 


j 
| 1 © W „Siekierezadzie albo 
Zimie leśnych ludzi” (1971), 
podobnie jak w innych utwo- 
rach Edwarda Stachury, na 
pierwszy plan wysuwa się po- 
stawa franciszkańska, afir- 
macja życia (mimo wszyst- 
kich trudów, jakie ono niesie) 
i afirmacja przyrody. Opo- 
wiada ona o drwalach, pracu- 
jących w głębi lasu, odciętych 
od społeczeństwa. W filmie 
„Siekierezada” (1986) w reż. 
Witolda Leszczyńskiego głów- 
ną rolę zagrał Krzysztof Maj- 
chrzak 


w zbiorach „Pożegnanie z Marią” i „Kamienny 
świat” w 1948 roku. 

Pierwszą powojenną powieścią, która zyskała 
sławę był „Popiół i diament” (1948) Jerzego Andrze- 


jewskiego (1909-1983), opisujący różne postawy 


wobec przemian społecznych w Polsce po zakoń- 
czeniu wojny, podejmujący temat dramatu pokole- 
nia żołnierzy Armii Krajowej. Powieść doczekała się 
ekranizacji — powstał jeden z ważniejszych filmów 
polskiej szkoły filmowej, w reżyserii Andrzeja Waj- 
dy, z główną rolą Zbigniewa Cybulskiego (Maciek). 

Andrzejewski na przełomie lat czterdzie- 
stych i pięćdziesiątych stał się współtwórcą soc- 
realizmu (m.in. zbiór publicystyki „Partia 
i twórczość pisarza” 1952), by stopniowo odda- 
lać się od tej ideologii, a potem stać się prze- 
ciwnikiem nowego ustroju (m.in. „Bramy raju” 
1960, „Miazga”, wyd. poza cenzurą 1979). 

Za pierwszy polski bestseller uważa się po- 
wieść Leopolda Tyrmanda (1920-1985) „Zły” 
(1955), opisującą środowisko warszawskich 
oszustów i ludzi, którzy w socjalizmie próbo- 
wali prowadzić działalność gospodarczą. Te- 
mat, wartka akcja, wyraźny wątek sensacyjny 
budziły entuzjazm czytelników, znudzonych 
opisami doskonałego życia w socjalizmie. 

W latach 1949—1956, gdy literaturze narzuco- 
no realizację postulatów socrealizmu, trudno by- 
ło o dzieła wybitne. Po 1976 roku w życiu lite- 


rackim funkcjonowały niezależne wydawnictwa, 
tajny kolportaż, drugi obieg, a twórcy, obawiając 
się cenzury, publikowali za granicą. Przemiany 
polityczne w Polsce w 1989 roku i zniesienie 
cenzury w 1990 roku przywróciły normalny 
obieg literatury i czasopism literackich. 

Na Zachodzie przez wszystkie lata powojenne 
powstawała proza emigracyjna. Do jej twórców na- 


Polski esej 

W XX wieku triumfy święcił polski esej 
zarówno literacki, jak i historyczny, kulturo- 
znawczy, filozoficzny. Do najwybitniejszych 
Stanisław Vincenz, 


twórców należeli m.in 


Czesław Miłosz, Zbigniew Herbert i Stani 


sław Lem, oraz pisarze zgromadzeni wokół 


paryskiej „Kultury , m.in. Józef Czapski, 


Konstanty Jeleński i Paweł Jasienica 


leżeli między innymi: mieszkający w Argentynie 
Witold Gombrowicz, żyjący w Meksyku Teodor 
Parnicki (1908-1988), przebywający czasowo 
w Stanach Zjednoczonych Melchior Wańkowicz 
(1892-1974), wędrujący po świecie (Francja, 
Niemcy, Stany Zjednoczone i Izrael) Marek Hłasko 
(1934—1969), zmieniający miejsca zamieszkania 
(Francja, Meksyk) Sławomir Mrożek (ur. 1930), 
mieszkający od 1970 roku w Niemczech Włodzi- 
mierz Odojewski (ur. 1930) czy osiadły we Wło- 
szech Gustaw Herling-Grudziński (1919-2000). 
Na obczyźnie (Francja, Stany Zjednoczone) two- 
rzył też późniejszy laureat Nagrody Nobla Czesław 
Miłosz (ur. 1911); we Francji powstała głośna po- 
wieść „Dolina Issy” (1955). 

Wstrząsającym objawieniem był „Inny 
świat” (1953) Gustawa Herlinga-Grudzińskie- 
go — wspomnienia z pobytu w więzieniach i ła- 
grach Związku Radzieckiego, temat charakte- 
rystyczny dla całej twórczości pisarza. 

Po roku 1956, czyli po październikowej odwil- 
ży, proza — podobnie jak inne kierunki w literatu- 
odżyła. Reakcją na zmiany politycz- 
ne były powieści obrachunkowe z dotychczaso- 
wym sposobem sprawowania władzy i rozumie- 
nia roli pisarza w społeczeństwie. Kazimierz 
Brandys (1916-2000) wydał oskarżającą stalinizm 
powieść „Matka Królów” (1957). Jego późniejsze 
utwory, m.in.: „Jak być kochaną” (1960), „Dżo- 
ker” (1966), „Rondo” (1982), dotyczyły proble- 
mów wpływu historii na jednostkę i indywidual- 
nej odpowiedzialności za swoje wybory. 

W prozie lat 1956-1989 pojawiły się nowe 
nurty, zwiększyła się jej różnorodność. Poruszała 
ona sprawy społeczne, opisywała doświadcze- 
nia kolejnych pokoleń 
świata i system wartości. Do tego nurtu należą 


rze i sztuce 


ich ocenę otaczającego 


takie powieści, jak: „Piękni dwudziestoletni” 
(1966) Marka Hłaski 
warszawskiego” (1970) Mirona Białoszewskie- 
go (1922-1983), „Cudowna melina” (1973) 
Kazimierza Orłosia (ur.1935), „Kompleks pol- 
ski” (1977) Tadeusza Konwickiego (ur. 1926) 


„Pamiętnik z powstania 


e „Dolina Issy” Czesława Miłosza to opo- 
wieść o dorastaniu i utraconej niewinności. Są 
w niej wątki autobiograficzne. W twórczości 
Miłosza, znanego przede wszystkim jako poe- 
ta i eseista, to rzadki gatunek. Powieść prze- 
niósł na ekran w 1982 r. Tadeusz Konwicki 
(jedną z ról zagrała Ewa Wiśniewska) 


czy „Raport o stanie wojennym” (cz. 1 
1982-1983) Marka Nowakowskiego (ur. 1935). 

Inny nurt poszukiwał inspiracji w folklorze i baś- 
ni; ważną rolę odgrywała w nim wyobraźnia autora 
i stylizacja prozy na język poetycki. Do niego zalicza 
się twórczość Tadeusza Nowaka (1930-1991), auto- 
ra powieści: „„A jak królem, a jak katem będziesz” 
(1968), „Diabły” (1971), „Dwunastu” (1974) i „„Pro- 


rok” (1977). Do tego nurtu zaliczyć można także po- 
wieści Edwarda Stachury (1937-1979) „Cała jaskra- 
wość” (1969) i „Siekierezada” (1971). 

Wiesław Myśliwski (ur. 1932) stał się najwy- 
bitniejszym przedstawicielem tzw. nurtu chłop- 
skiego w prozie powojennej. Jego psychologicz- 
no-obyczajowe powieści: „Nagi sad” (1967), „Pa- 
łac” (1970) i „Kamień na kamieniu” (1984) poka- 
zują, że ludowa tradycja i życie na wsi mają war- 
tości uniwersalne. Za „Widnokrąg” (1996) My- 
śliwski dostał w 1997 roku Nagrodę Nike. 

Proza Edwarda Redlińskiego (ur. 1940) ukazu- 
je przemiany na polskiej wsi w sposób satyryczny 
i pełen humoru m.in. w opowiadaniach „Listy 
z rabarbaru” (1967), powieściach „Konopielka” 
(1973) i „Awans” (1973). W latach 1981-1991 pi- 
sarz mieszkał w Stanach Zjednoczonych, gdzie 
powstała powieść „„Dolorado” (1984), w krzy- 
wym zwierciadle opisująca emigrację polską. 


% Marek Hłasko — kierowca ciężarówek, 
dziennikarz, pisarz na emigracji, stał się legen- 
dą polskiej literatury, jednym z jej najwięk- 
szych buntowników. Mit artysty, który żył i pi- 
sał, tak jak chciał, a w końcu zginął tragicznie, 
buduje jego legendę także i dzisiaj 


Folklor miejski dowcipnie opisywał Stani- 
sław Grzesiuk (1918-1963) w książkach wspo- 
mnieniowych „Pięć lat kacetu” (1958) i „Boso, 
ale w ostrogach (1959). 

Szczególną pozycję zajmuje w literaturze 
polskiej Stanisław Lem (ur. 1921), uznawany za 
najwybitniejszego pisarza literatury fantastycz- 
nonaukowej na świecie. Do najbardziej zna- 
nych utworów Lema, reprezentujących ten nurt, 
należą m.in. zbiory opowiadań: „Dzienniki 
gwiazdowe” (1957), „Księga robotów” (1961), 
„Cyberiada” (1965). 

W polskiej prozie XX wieku nie brak powie- 
ści i książek autobiograficznych. Różnicowała je 
rozmaitość przeżyć autorów. „Obłęd” (t. 1-3, 
1979) Jerzego Krzysztonia (1931-1982), doku- 
mentujący rozwój choroby psychicznej, jest jed- 
nocześnie gorzką refleksją o współczesnym 
wiecie. „Dziennik pisany nocą” (t. 1-5, 1973- 
1993) Gustawa Herlinga-Grudzińskiego obszer- 
nie omawia problematykę polskiej emigracji na 
Zachodzie, porównując kulturę polską i europej- 
ską. Doświadczenia holocaustu i stosunków pol- 


sko-żydowskich opisują książki Henryka Gryn- 
berga (ur. 1936), m.in. najwybitniejsza z nich 
„Drohobycz, Drohobycz” (1997). Powieści Kon- 
wickiego sprawnie łączą elementy autobiogra- 
ficzne z oceną postaw Polaków, stereotypów ży- 
cia w Polsce i przywar narodowych. 

Na większą skalę pojawiły się gatunki paralite- 
rackie, takie jak: list, dziennik, pamiętnik, repor- 
taż, wspomnienie. Nie brakowało też dzieł, które 
wprowadzały eksperymenty formalne, nowator- 
skie rozwiązania kompozycyjne czy narracyjne, 
m.in. powieści Konwickiego, Stachury i Andrze- 
jewskiego. 


4 Bohaterem twórczości Stanisława 
Dygata jest najczęściej inteligent-in- 
dywidualista zagubiony w świecie, 
sceptyczny i ironiczny. Kilka jego po- 
wieści, bardzo popularnych w czasach 
PRL, zostało sfilmowanych przez 
twórców polskiej szkoły filmowej 


Rozwijała się powieść popularna 
jej główną przedstawicielką była Jo- 
anna Chmielewska (ur. 1932). Poczyt- 
ne powieści dla młodzieży pisali m.in. 
Adam Bahdaj (1918-1985), Edmund Niziurski 
(ur. 1925), Krystyna Siesicka (ur. 1928) czy 
Małgorzata Musierowicz (ur. 1945). Powstawa- 
ły książki podróżnicze, reportaże. 


Proza powojenna — najwybitniejsi twórcy 


Twórczość wybitnych osobowości li- 
terackich trudno zmieścić w kilku kie- 
runkach czy nurtach. Na oddzielną 
wzmiankę zasługuje Marek Hła- 
sko. Debiutancki zbiór jego opo- 
wiadań „Pierwszy krok w chmu- 
rach” (1956) stał się manifestem 
pokolenia. Hłasko opisywał rze- 
czywistość w sposób behawio- 


© . Sławomir Mrożek zyskał 
miano mistrza paradoksu 
i prześmiewcy, który tropem 
Witkacego i Gombrowicza ne- 
guje narodową mitologię i utar- 
te stereotypy, odsłaniając dwu- 
znaczność wartości przyjmowa- 
nych na wiarę 


rystyczny: zimno relacjonował wydarzenia. Nie 

unikał pokazywania drastycznych wydarzeń, nie 
bał się wulgaryzmów. Pisał o ludziach z margine- 
su społecznego, zdominowanych przez instynkty, 


nie przestrzegających norm moralnych. Łamał 
tym samym konwencje etyczne i estetyczne w li- 
teraturze polskiej. Najpierw przyniosło mu to 
uznanie — szybko stał się legendą, potem zarzuco- 
no pisarzowi pesymizm i epatowanie brzydotą. 
W 1958 roku Hłasko wyemigrował z kraju na za- 
wsze. Na emigracji powstały takie dzieła jak: 
„Następny do raju” (1958), „Wszyscy byli od- 
wróceni. Brudne czyny” (1964), „Palcie ryż każ- 
dego dnia” (1983), w których ponure refleksje pi- 
sarza zyskały egzotyczną scenerię, a także bar- 
dziej uniwersalny wymiar. Wspomnienia „Piękni 
dwudziestoletni” (1966) to kolejny manifest po- 
kolenia. Po śmierci Hłasko znów stał się legendą 
- buntownikiem, który żył tak, jak chciał, i ro- 
mantykiem, który za wulgarnością, brzydotą, pe- 
symizmem krył ogromną tęsknotę za prawdziwą 
przyjaźnią i miłością. 

Stanisław Dygat (1914-1978) bohaterem po- 
wieści uczynił zagubionego w powojennym świe- 
cie inteligenta, próbującego walczyć z konwenan- 
sami środowiskowymi, ze stereotypami patrio- 


fr Andrzej Szczypiorski dał się poznać w roli 
mediatora starającego się naprawić stosunki 
między narodami: polskim, niemieckim i ży- 
dowskim. Ogromne uznanie zapewniła auto- 
rowi powieść „Początek” (w Niemczech znana 
jako „Piękna pani Seidenman”), w której pi- 
sarz przedstawił różnorodność postaw Pola- 
ków, Żydów i Niemców w czasie okupacji hi- 
tlerowskiej. Powieść ta odniosła wielki sukces 
w Europie i była wielokrotnie nagradzana 


tycznymi i historycznymi. Ironiczny, 
sceptyczny, z ogromnym dystansem 
do świata, chce ocalić swoją indy- 
widualność. Taką postawę wyraził 
m.in. w powieściach „Jezioro Bo- 
deńskie” (1946), „Pożegnania” 
(1948), „Podróż” (1958), „„Disney- 
land” (1965), „Dworzec w Mo- 
nachium” (1973). 
Tadeusz Konwicki — pisarz 
i reżyser filmowy, nazywany jest 
sumieniem polskiego społeczeń- 
stwa i jego prześmiewcą, uzna- 
wany za wyraziciela dążeń, postaw, 
nadziei, a także żalów kilku pokoleń 
Polaków. Powieści „Sennik współczes- 
ny” (1963), „„Wniebowstąpienie” (1967) 
i „Nic albo nic” (1971) ukazują próbę pogo- 
dzenia doświadczeń wojennych i życia w PRL - 
w żadnych z tych światów bohaterowie nie mo- 
gą się odnaleźć. „Kompleks polski” (1977), „Ma- 
ła apokalipsa” (1979) oraz „Rzeka podziemna, 


m Olga Tokarczuk szybko 
zdobyła wysoką pozycję li- 
teracką — opowiadając czy- 
telnikom historie, tak jak opo- 
wiada się baśnie. Łączy ona 
realizm z magicznością, igno- 
ruje świat polityki i wielkiej 
historii, przyglądając się ra- 
czej małym, codziennym spra- 
wom zwykłych ludzi 


podziemne ptaki” (1985) w dal- 
szym ciągu drążą ten temat. Ta- 
kie utwory jak: „Kalendarz 
i klepsydra” (1976), „Nowy 
Świat i okolice” (1986), „„Pam- 
flet na siebie” (1995) mają formę swobodnego 
zapisu: zawierają dziennikowe notatki, esei- 
styczne refleksje, plotki towarzyskie. Konwicki 
ma zdolność przechodzenia od dystansu do za- 
angażowania, potrafi zasugerować drogi zmian 
społecznych, poprzez kpinę i groteskę wyrażać 
najpoważniejsze dla współczesnego Polaka 
kwestie (odnowa wartości). 

Sławomir Mrożek — nie tylko dramaturg, ale 
także autor opowiadań, m.in. „Słoń” (1957), „We- 


sele w Atomicach” (1959), „Deszcz” (1962), 
„Dwa listy” (1974), i powieści: „Maleńkie lato” 
(1956), „Ucieczka na południe” (1961) — odsłania 
absurdy społeczne, polityczne, obyczajowe. Jego 
twórczość podejmuje zarówno problemy związa- 
ne z polską historią i kulturą oraz uniwersalne, do- 
tyczące niebezpieczeństw, jakie niesie współczes- 
na cywilizacja. Pisarz posługuje się specyficznym 
językiem, stylizowanym na mowę potoczną lub 
polityczne slogany. Jego ulubione środki arty- 
styczne to groteska, satyra, parodia i komizm. 

Mrożek to jeden z najbardziej znanych 
w świecie współczesnych pisarzy polskich. 

Andrzej Szczypiorski (1924—2000) w swoich 
powieściach zajmował się problemami współ- 
czesnych stosunków polsko-niemieckich oraz 
konfliktami moralnymi i politycznymi ostatnich 
dziesięcioleci. Jego najwybitniejsza powieść 
„Początek” (1986) w niekonwencjonalny spo- 
sób podejmuje tematykę wojny i okupacji. 


Współczesna proza polska 


Po 1989 roku polscy pisarze odzyskali swo- 
bodę wypowiedzi. Ci uznani kontynuowali twór- 
czość, często rozliczając się z minionym syste- 
mem. Nadszedł też czas debiutów młodego po- 
kolenia. Do najciekawszych należą pisarstwo 


© Proza Andrzeja Stasiu- 
ka jest współczesnym na- 
wiązaniem do twórczości 
Marka Hłaski. Bywa brutal- 
na i wulgarna, choć nie po- 
zbawiona liryzmu. Stasiuk 
też jest swoistym autsajderem: 
mieszka w podbeskidzkiej 
wsi, gdzie prowadzi własne 
gospodarstwo 


Andrzeja Stasiuka (ur. 1960) 
i Olgi Tokarczuk (ur. 1962). 
Olga Tokarczuk — wysoko 
ceniona zarówno przez kryty- 
kę, jak i czytelników — łączy 
wiedzę filozoficzną i psychologiczną z wyczule- 
niem na uczucia, potrzeby i marzenia zwykłych lu- 
dzi. Stara się zgłębić najintymniejsze ludzkie taje- 
mnice, najgłębiej ukryte pragnienia. Często sięga 
do legend i wiedzy tajemnej, tam poszukując 
odwiecznych mądrości. W jej powieściach co- 
dzienności zawsze towarzyszy metafizyczna per- 
spektywa. Olga Tokarczuk jest mistrzynią narracji 
—w jej powieściach: „E.E.” (1995), „Prawiek i inne 
czasy” (1996), „Dom dzienny, dom nocny” (1998) 
obecny jest klimat niezwykłości, magii. 
Andrzej Stasiuk rozgłos zdobył 
przede wszystkim jako autor „Białe- 
go kruka” (1995), choć zwrócił na 
siebie uwagę już wcześniejszym to- 
mem opowiadań „Mury Hebronu” 


* O Jerzym Pilchu często mówi się 
jako o skandaliście, ponieważ pisze 
© przygodach erotycznych, a jego 
bohaterowie mają problemy alko- 
holowe. Do najbardziej znanych po- 
wieści Pilcha należy „Spis cudzołoż- 
nic”, który doczekał się ekranizacji 
(1994), a brawurowo rolę zagrał 
i film wyreżyserował Jerzy Stuhr 


(1992). „Opowieści galicyjskie” (1995) to zbiór 
15 miniatur prozatorskich tego autora. 

Prozę Stasiuka można określić mianem reali- 
stycznej, a jednocześnie poszukującej metafi- 
zycznego wymiaru rzeczywistości. Opisy poni- 
żenia i przemocy, wulgaryzmy, sarkazm i brutal- 
ność pisarz łączy z uczuciowością, patosem, ję- 
zykowym wyrafinowaniem. Jego proza ma kli- 
mat ludowej ballady, w której 
jest miejsce i na drastyczność, 
i na liryzm. Sam mieszka w be- 
skidzkiej wsi i pisze o pro- 
stych ludziach, o ich życiu co- 
dziennym. 

Paweł Huelle (ur. 1957), 
gdańszczanin, tworzy mit tego 
miasta, istniejącego na styku 
wielu kultur. W jego prozie 
zwykłe z pozoru zdarzenia sta- 
ją się znakami tajemnicy. Naj- 
większy sukces przyniosła mu 
debiutancka powieść „Weiser 
Dawidek” (1987), która jest 
określana jako powieść o doj- 
rzewaniu. Łączy ona przygo- 
dową, wręcz sensacyjną fabułę 
z filozoficznymi dociekaniami 
i metafizyką. 


O Gdańsku pisze też Stefan Chwin (ur. 1949) 
w „Hannemanie” (1995). Bohaterowie powieści, 
ocaleni z wojny mieszkańcy Gdańska i repatrian- 
ci ze Wschodu, próbują ułożyć swe życie na no- 
wo. Poszukują ładu, przypominając swoją prze- 
szłość — bezpowrotną, coraz trudniejszą do 
uchwycenia. Z nostalgią wspominają przedmio- 
ty, które kiedyś posiadali; łączą się one z dawny- 
mi przeżyciami z dzieciństwa. 

Jerzy Pilch (ur. 1952) — pisarz i felietonista, 
uważany jest za mistrza w budowaniu anegdot. 
Porównywany z Hrabalem, umie opowiadać wart- 
ko i dowcipnie. Główna Ścieżka narracji często 
zmienia się w szczegóły, natyka na dygresje. Jed- 
nak ta zabawna, potoczyście pisana proza kryje 
w sobie nostalgię: jej bohaterowie poszukują dare- 
mnie smaku młodości, odchodzących w prze- 
szłość przyjaciół, kobiet, których nie uda im się 
zdobyć. Ten ból kryją, mitologizując wspomnie- 
nia, przywołując zabawne sytuacje, drwiąc i filo- 
zofując. Najważniejsze tomy Pilcha to m.in.: „Spis 
cudzołożnic” (1993), „Inne rozkosze” (1995), „Te- 
zy o głupocie, piciu i umieraniu” (1997) i „Bez- 
powrotnie utracona leworęczność” (1998). 

Jeden z nurtów we współczesnej powieści 
tworzy tzw. proza kobieca, reprezentowana 
m.in. przez Izabelę Filipiak (ur. 1961) i Manue- 
lę Gretkowską (ur. 1964) — pisarki kontrower- 
syjne i skandalizujące, choć każda z nich repre- 
zentuje zupełnie inną wrażliwość i inny sposób 
widzenia świata. Nurt ten cha- 
rakteryzują poszukiwania 
miejsca kobiety we współ- 
czesnej rzeczywistości i pró- 
ba zrozumienia, na ile płeć 
determinuje działania czło- 
wieka. 

Proza polska ostatniego 
dziesięciolecia XX wieku 
reprezentuje wielość nurtów 
i prądów literackich, zaspo- 
kajając tym samym różne gu- 
sty czytelników. 


© Paweł Huelle związany 
jest miejscem urodzenia 
z Gdańskiem, a jego twór- 
czość osadzona została w rea- 
liach tego miasta i jego 
okolicach 


Polska poezja XX wieku 


Poezja zawsze zajmowała w literaturze polskiej zaszczytne miejsce — od czasów 
odrodzenia, poprzez wybitne osiągnięcia romantyzmu, aż do współczesności, kiedy 
dwoje polskich poetów zostało laureatami Nagrody 
Nobla. W dorobku polskiej poezji XX stulecia znalazło 
się miejsce zarówno dla 
wybitnych klasyków, jak 
i eksperymentatorów. 


o odzyskaniu niepodległości 
P w polskiej literaturze kształto- 

wały się nowe nurty, poszuku- 
jące dla poezji nowego języka i tema- 
tu. Dekadencja Młodej Polski nie mia- 
ła już racji bytu. W pierwszych latach 
międzywojennych zastąpił ją opty- 
mizm, wiara w możliwości człowieka, 
nawiązujące do awangardowych ten- 
dencji w poezji europejskiej. Zazna- 
czył się futuryzm, który reprezentowa- 
li m.in.: Anatol Stem (1899-1968), 
Aleksander Wat (1900-1967) i Bruno 
Jasieński (1901-1939). Pod wpływem futuryzmu 
narodził się formizm, ukształtowany przez poetów 
i malarzy skupionych w ugru- 
powaniu Formiści Polscy (po- 
tem Formiści). W poezji akcen- 
towali oni znaczenie wyobraź- 
ni, opowiadali się za całkowi- 
cie suwerenną formą utworu. 


© Jednym z najciekaw- 
szych twórców futuryzmu 
polskiego był Bruno Jasień- 
ski (sportretowany przez 
innego futurystę — Tytusa 
Czyżewskiego), współautor 
słynnego manifestu futury- 
stycznego „Nuż w bżuhu”; powiedział o nim, 
że jest to „najpiękniejsza publikacja brukowa 
futuryzmu europejskiego” 


© ft Wskład komitetu redakcyj- 
nego warszawskiego czasopisma 
„Skamander”, wokół którego 
skupiali się poeci i pisarze nale- 
żący do ugrupowania pod tą 
samą nazwą, wchodzili m.in. 
(od lewej) Julian Tuwim, An- 
toni Słonimski i Jan Lechoń. 
Skamandryci wywarli wiel- 


Julian Przyboś (1901-1970), Jan 
Brzękowski (1903-1983), Jalu Ku- 
rek (1904—1983), Adam 
Ważyk (1905-1982). 
Program Awangar- 
dy Krakowskiej za ideał 
uznawał poezję intelektual- 
ną, konstruktywistyczną, pod- 
legającą ścisłym rygorom for- 
malnym. Zamiast bezpośrednie- ki wpływ nie tylko na środowisko 
go wyrażania doznań i refleksji literackie Warszawy, ale także na twór- 
proponował metaforę opartą na od- czość innych artystów w niepodległej Polsce 
ległych skojarzeniach pojęciowych, za- 


Z doświadczeń formistów wywodzi się 
m.in. koncepcja czystej formy Stanisła- 
wa Ignacego Witkiewicza. Ekspresjo- 
nizm reprezentowała grupa skupiona 
wokół poznańskiego pisma „Zdrój” 
(1917-1922). 


© Krakowska „Zwrotnica” zało- 
żona została przez Tadeusza Pei- 
pera. W artykule programowym 

„Miasto, masa, maszyna. Meta- 


fora teraźniejszości”, wy- miast lirycznych wyznań i opisów — _ prowadził umiejętność operowania słowem, wy- 

tyczył on awangardowy skondensowany styl, oszczędność słów, _ korzystania językowych idiomów. 

kierunek pisma wykorzystanie ich wieloznaczności, Awangarda Krakowska polemizowała z rów- 
oryginalną kompozycję. Według zało- nie znaczącą grupą poetycką — Skamandrem. 


Z urzeczenia cywilizacją 
— miastem, techniką, przemy- 
słem, wyrósł program Awan- 
gardy Krakowskiej, zwanej też 
Pierwszą Awangardą. Grupę 
tworzyli w latach 1922-1927 
poeci związani z krakowskim pi- 
smem „„Zwrotnica” (1922-1923 
i 1926-1927): jej główny teoretyk 
— Tadeusz Peiper (1891-1969), 


żeń grupy — poezja nie jest dziełem na- _ Grupę tworzyli: Julian Tuwim (1894-1953), Ja- 
tchnienia, ale rzemiosłem poddanym  rosław Iwaszkiewicz (1894—1980), Kazimierz 
kontroli twórcy. Awangarda Krakow- _ Wierzyński (1894—1969), Antoni Słonimski 
ska stała się najwybitniejszym zjawi- _ (1895-1976) i Jan Lechoń (1899—1956), skupie- 
skiem w polskim ruchu awangardo- _ ni początkowo wokół warszawskiego pisma „Pro 
wym i przez wiele pokoleń inspiro- _ Arte et Studio” (1916-1919). Skamandryci inte- 
wała polską poezję. Najwybitniej- _ resowali się teraźniejszością, opisywali codzien- 
szy poeta grupy, Julian Przyboś, _ ne życie w mieście — bohaterem lirycznym czyni- 

stworzył własny styl, oparty na - li zwykłego człowieka, który spieszy się na tram- 
oryginalnej metaforyce. Do perfekcji do- _ waj, rozgląda, idąc ulicą. Zwyczajność jest u nich 


zaprawiona witalnością: życie w miejskim gwa- 
rze, nieustanny ruch zaskakuje, bawi, pobudza do 
działania. Skamandryci nie uznawali podziału na 
tematy mniej lub bardziej poetyckie. Wierzyński 
chyba po raz pierwszy w polskiej poezji, w tomie 
„Laur olimpijski” opiewa dokonania sportowe. 
Poeci Skamandra wprowadzali do poezji elemen- 
ty satyry, kabaretu, lubili także gry słowne. Ska- 
mander, choć nigdy nie sformułował własnego 
programu, wywarł duży wpływ na poezję dwu- 
dziestolecia międzywojennego. Grupa wydawała 
czasopismo o tej samej nazwie, współpracowała 
z tygodnikiem „„Wiadomości Literackie” i pi- 
smem satyrycznym „Cyrulik Warszawski . 
Najwybitniejszym wśród skamandrytów był 
Julian Tuwim. W jego bogatej twórczości moż- 
na odnaleźć zarówno zachwyt nad życiem, jak 
i egzystencjalny niepokój, subtelny żart i ostrą 
drwinę, liryzm i zmysłowość, ale również gro- 
teskę i sprośność. Poezję Tuwima wyróżnia 
wirtuozeria kompozycyjna i doskonałe wyczu- 
cie słowa. Jan Lechoń nawiązywał do tradycji 
romantycznej, bliskie mu były sprawy ojczyzny 


% W 1922 r. Jarosław Iwaszkiewicz ożenił 
się z Anną wadóść pochodzącą z zamożnej 
. Iwaszkiewiczowie 
pozo tawali w przyj: i z wieloma ówczes- 
nymi artystami, m.in. z Witkacym, twórcą 
ich portretu 


i całej ludzkiej egzystencji. Wielkie emocje 
związane z tymi tematami podporządkowywał 
wyrafinowanemu klasycyzującemu stylowi pi- 
sania. Poezja Kazimierza Wierzyńskiego prze- 
szła ewolucję od skamandryckiej witalności, 
przez katastrofizm, do poezji powojennej, pisa- 
nej na emigracji: oszczędnej w słowach, poru- 
szającej uniwersalne tematy wpisane w do- 
świadczenia jednostki. Antoni Słonimski łączył 
wrażliwość na 
z przekorą i ciętym dowcipem satyry- 
ka. Poezja Jarosława Iwaszkiewicza 
wpisywała się w nurt klasycyzujący. 
Często mówiła o sztuce, miejscu arty- 
sty w społeczeństwie. Iwaszkiewicz 
zaznaczył się jednak w polskiej litera- 
turze przede wszystkim jako autor 
opowiadań, powieści, esejów. 

Luźniej związani ze Skamandrem 
byli m.in.: słynąca z lapidarności i cel- 
nych point Maria Pawlikowska-Jasno- 
rzewska (1891-1945) oraz młodo zmar- 
ły Jerzy Liebert (19041931), łączący 
poetykę skamandrycką z metafizyką. 


sprawy społeczne 


jego poezja 


jąca w Warszawie grupa poetycka Kwadryga 


jętność łączenia wzruszenia i drwiny 


© Zanim Konstanty Ildefons Gał- w jednym utworze buduje niezwykły klimat 
czyński wykształcił swój indywidu- jego poezji. Żart i groteska przeplatają się 


alny liryczny, żartobliwy, deka- "x ze szczerym zainteresowaniem sprawa- 
dencko-cygański styl pisarski, wzo- mi społecznymi. Gałczyński wyśmiewał 
+ p - . . % . y = 
rował się na poetach Skamandra ę y etos inteligenta, biorąc w obronę proste- 
— 


go człowieka. Uznanie przyniosły mu 
przede wszystkim tomy: „Bal u Salomo- 
na” (1931) i powojenna „Zaczaro- 
wana dorożka” (1948). Popu- 
larność zyskał cykl dialogo- 
wanych miniatur „Zielona 
Gęś” (1946-1950), pełen ab- 
surdalnego humoru. 

W 2. połowie lat między- 
wojennych pojawiła się w pol- 
skiej poezji tzw. Druga Awan- 
garda. Wzór dla niej stanowiła 
poezja Józefa Czechowicza 
(1903-1939), któremu udało 
się połączyć nowatorstwo ję- 
zykowe Awangardy Krakow- 
ej z odrzucanym przez nią liryzmem, wizyjno- 
ścią i nawiązaniami do tradycji. 

Druga Awangarda nie podzielała optymizmu, 
z jakim Awangarda Krakowska przyglądała się 
rozwojowi cywilizacji, dostrzegała w nim bowiem 
zagrożenia — charakterystyczny był dla niej ka- 
tastrofizm. Do najważniejszych ugrupowań nur- 
tu należały: szkoła poetycka skupiona wokół 
Józefa Czechowicza oraz wileńska grupa Żaga- 
ry (1931-1934), którą tworzyli m.in.: Teodor Buj- 
nicki (1907-1944), Jerzy Zagórski (1907-1984) 
i Czesław Miłosz (ur. 1911), wydająca pismo 
pod taką samą nazwą. Charakterystyczne cechy 
Drugiej Awangardy pojawiają się także w utwo- 
rach Mieczysława Jastruna (1903-1983), poe- 
matach Gałczyńskiego i Tuwima. 


Do poetyki Skamandra nawiązy- 
wał debiutujący w 1935 roku Jan Twar- 
dowski (ur. 1915, w 1948 r. przyjął 
święcenia kapłańskie). Jednak 
dopiero w latach osiemdzie- 
siątych i dziewięćdziesiątych 
głosząca ra- 
dość godziwego życia, so- 
lidarność w cierpieniu, 
odkrywająca obecność 
Boga w zwyczajności 
zyskała dużą popularność 
wśród czytelników. 

W społeczne napięcia 
z przełomu lat dwudzie- 
stych i trzydziestych angażowała się m.in. działa- sk 


(1926-1933), wydająca w latach 1927-1931 
pismo pod taką samą nazwą. Należeli do niej 
m.in. Stefan Flukowski (1902-1972), Stani- 
sław Ryszard Dobrowolski (1907-1985) 
i Lucjan Szenwald (1909-1944). Ukształto- 
wał się także nurt poezji rewolucyjnej, które- 
go głównym przedstawicielem stał się Wła- 
dysław Broniewski (1897—1962). Jego poe- 
zja naznaczona jest buntem, ostrą krytyką 
społeczną. Pod względem formy Broniewski 
nawiązywał do romantyzmu, nie unikał pato- 
su. Broniewski z czasem (po II wojnie świa- 
towej) odszedł od nurtu rewolucyjnego na 
rzecz poezji refleksyjnej oraz liryków, pisa- 
nych zwłaszcza po tragicznej Śmierci córki. 
W. dwudziestoleciu międzywojennym 
debiutował Konstanty Ildefons Gałczyński 
(1905-1953) — wielka osobowość 
poezji polskiej. Jednym z wa- 
lorów jego twórczości była 
niezwykła umiejętność 
godzenia przeciwieństw 
Bohater Gałczyńskiego 
to z jednej strony nie- 
przystosowany społecz- 
nie indywidualista, poe- 
ta- n, z drugiej zaś 
katastrofista, 
choć nie bez ironii, rychły 
upadek Świata. Gałczyński 
chętnie posługiwał się aluzja- 
mi, pastiszem, karykaturą. Umie- 


Poezja wojenna 


Wybuch II wojny Światowej 1939 roku 
stanowił wyraźną cezurę w rozwoju polskiej 
poczji. Wielu poetów wyemigrowało. Ci, któ- 
rzy zostali w kraju — związani z ruchem 
gromadzili się wokół konspira- 
cyjnych czasopism, m.in. warszawskich 
„Sztuka i Naród”, „Droga”, „„Dźwiga- 
ry”, i krakowskiego „Miesięcznika Li- 
terackiego”. Utwory poetyckie, głów- 


oporu 


głoszą y 


e ft Wiersze Krzysztofa Kamila Baczyńskiego odzna- 
czają się wyjątkową dojrzałością artystyczną i katastro- 


ficznym wizjonerstwem. W rysunku „Pokolenie” autor 
symbolicznie ukazał swoich rówieśników, którym pisany 
jest tragiczny los żołnierzy — obrońców ojczyzny. Sam 
poległ śmiercią żołnierza podczas powstania warszaw- 
skiego, w pałacu Blanka, przy placu Teatralnym 


nie patriotyczne, powstawały w obozach, get- 
tach, na wojennych szlakach. 

Czasy wojny to także czas debiutu nowego 
pokolenia poetów, tzw. pokolenia Kolumbów 
(nazwa wzięła się od wydanej w 1957 r. powie- 
ści Romana Bratnego „Kolumbowie, rocznik 
20”). Ich twórczość jest często określana jako 
przedłużenie Drugiej Awangardy. 

Najwybitniejszym z Kolumbów był Krzy- 
sztof Kamil Baczyński (1921-1944). W ciągu 
zaledwie kilku lat twórczości napisał około 500 
wierszy, w tym kilkanaście poematów. Łączył 
na nowo interpretowaną — tradycję romantycz- 


ną z katastrofizmem. Poprzez symboliczne wi- 
zje opisywał dramat jednostki zmuszonej, by 
żyć i myśleć, tak jak wymaga tego historia. 


f Wiecznie zbuntowany, pozujący na cyni- 
ka Andrzej Bursa już za życia został okrzyk- 
nięty bardem powojennego pokolenia mło- 
dych twórców, które nie chciało się godzić na 
schematyzm w literaturze i sztuce 


Groza wojny sąsiadowała u niego z subtelnymi 
lirykami miłosnymi, opisy zła z gorącym pra- 
gnieniem zachowania wartości etycznych. Poe- 
zja Baczyńskiego jest dojrzała, tragiczna, wy- 
pełniona intensywnie przeżywanymi emocja- 
mi. Poeta opublikował konspiracyjne tomiki 
„Wiersze wybrane” (1942) i „Arkusz poetycki” 
(1944). Większe zbiory jego poezji wydano już 
po wojnie. Baczyński zginął w powstaniu war- 
szawskim. 

Wizje apokaliptycznej zagłady niosą poema- 
ty „Widma” i „Z dna” (1943) Tadeusza Gajce- 
go (1922-1944). Temat śmierci pojawiał się 
u niego obsesyjnie — poeta próbował zbliżyć się 
do niej, oswoić. Ale ofiara życia jest według 
niego bezsensowna i skazana na zapomnienie 
pisze o tym w wierszu „Do potomnego , który 
uważa się za manifest tragedii wojennego po- 
kolenia i jego testament poetycki. Gajcy stoso- 
wał często symboliczne obrazowanie z pograni- 
cza baśni i snu, wprowadzał elementy groteski 
i czarnego humoru. 

W 1942 roku cyklem poetyckim „Gdzie- 
kolwiek ziemia” debiutował Tadeusz Borow- 
ski (1922-1951). W wierszu „Pieśń” znalazło 
się słynne zdanie, odnoszące się do wojennego 


pokolenia: „Zostanie po nas złom żelazny / 
I głuchy, drwiący śmiech pokoleń”. Borow- 
ski był więźniem obozów koncentracyjnych 
i w swoich utworach — nie tylko poetyckich — 
wyrażał tragizm i poniżenie „epoki pieców”. 
Według poety, duchowy dorobek ludzkości 
stał się iluzją. W tak makabrycznych warun- 
kach, jakie stwarzał obóz koncentracyjny, 
wartości moralne nie dają żadnego oparcia, li- 
czy się tylko instynkt przeżycia. Było to nowe 
spojrzenie na okres wojny i martyrologii. Bo- 
rowski odrzucił przyjmowany dotąd jedno- 
znaczny podział na katów i ofiary — u niego 
wszyscy mają swój udział w funkcjonowaniu 
makabrycznego społeczeństwa obozu. Sławę 
przyniosły mu przede wszystkim opowiadania 
o podobnym przesłaniu. 


Poezja pierwszych lat powojennych 


Po wojnie część pisarzy i poetów pozostała 
za granicą, nie godząc się na nowy — socjali- 
styczny — ustrój Polski. Utrwalił się podział na 
piśmiennictwo krajowe i emigracyjne. Główny- 
mi ośrodkami życia kulturalnego stały się: Pa- 
ryż (miesięcznik „Kultura” redagowany przez 
Jerzego Giedroycia) i Londyn (tygodnik „Wia- 
domości” pod redakcją Mieczysława Grydzew- 
skiego). Poezji emigracyjnej nie dotyczyły po- 
koleniowe przełomy, choć na powroty czy wy- 


jazdy poetów miały wpływ kolejne zmiany za- 


łożeń i metod państwowej polityki kulturalnej. 

W pierwszych latach powojennych krajowa 
literatura była bezpośrednią reakcją na czasy 
okupacji. Poetyckie wzorce sprzed 1939 roku 
straciły na wartości. Poeci starszego pokolenia 
postrzegali wojnę jako doświadczenie, które 
uczy mądrości (np. Jastrun). Po takich 
przejściach trzeba odbudować dawny 
ład (Miłosz). W 1947 roku ukazał się 
pierwszy zbiór poezji Tadeusza Różewi- 
cza (ur. 1921) „Niepokój”, zawierający 
słynny wiersz „Ocalony”. Dla Różewi- 
cza ocalenie z wojny było jedynie fi- 
zyczne i przypadkowe. Ktoś, kto prze- 
trwał takie doświadczenie, pozostanie 
na zawsze okaleczony, trudno mu odróż- 
nić dobro od zła. Ten motyw powtarza 
się w całej twórczości tego poety (także 
dramatopisarza i prozaika). Jego boha- 


© Poezja Zbigniewa Herberta zaj- 
muje wyjątkowe miejsce w literatu- 
rze polskiej, w sposób mistrzowski łą- 
cząc formę wierszy z głęboką i ważną 
dla człowieka problematyką 


ter, którego losy stają się metaforą losu współ- 
czesnego człowieka, jest zagubiony w świecie 
zdominowanym przez moralny chaos, okrucień- 
stwo, obojętność wobec cierpienia, kulturowy 
uniformizm. Różewicz stworzył oryginalny styl, 
w którym mieszają się groteska, realizm, a sło- 
wa mają kilka znaczeń. 

W 1949 roku podczas zjazdu Związku Lite- 
ratów Polskich w Szczecinie wprowadzono re- 
alizm socjalistyczny (socrealizm) jako styl ofi- 
cjalnie zalecany przez państwo. Socrealizm po- 
kazywał nieskomplikowany świat ludu miast 
i wsi, oddanego pracy i ideałom komunizmu. 
Pomijał obiektywny obraz rzeczywistości, wro- 


go odnosił się do eksperymentów literackich, 
pogłębiania psychologii bohaterów. 

Po tej uchwale część poetów zaprzestała pu- 
blikowania (m.in. Zbigniew Herbert i Miron 
Białoszewski). Inni zgodzili się na głoszenie 
nowej ideologii, wśród nich: Ważyk, Broniew- 
ski, Borowski (w 1951 r. popełnił samobójstwo, 
długo ukrywane przez władze). 

W październiku 1956 roku, po społecznych 
demonstracjach, nastąpił czas odwilży, czyli li- 
beralizacji totalitarnego systemu władzy, prze- 
jawiający się m.in. w osłabieniu cenzury. Lite- 
ratura natychmiast ożyła. 


Ożywienie po odwilży 

Po klęsce socrealizmu poezja niechętnie się- 
gała do tematów społecznych. Socrealizm, czy- 
niąc tematy te narzędziem propagandy, pozba- 
wił je rangi. Dominowała poezja snująca reflek- 
sje o współczesnej sytuacji człowieka, a także 
taka, w której najważniejszą rolę odgrywała 
nieskrępowana wyobraźnia, zabawa formą. Po 
przełomie październikowym poezja polska po- 
szukiwała ładu, prawdziwych wartości, miała 
potrzebę otwartego mówienia o rzeczywistości. 
Nie układała się jednak w wyraźne nurty. Pro- 
gramy i grupy poetyckie pojawiały się na krót- 
ko, a zakres ich oddziaływania był niewielki. 
Zaznaczyły się w niej natomiast silne indywi- 
dualności poetyckie. 

Rok 1956 to prawdziwa eksplozja debiutów. 
Publikują poeci, którzy odrzucili socrealizm, 
oraz młodsi twórcy. 

Jednym z nich był Stanisław Grochowiak 
(1934-1976). Burząc estetyczne kanony, malo- 
wał słowem obrazy brzydoty, rozkładu, makabry. 


—"y szą 
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Przypominał tym samym, że ludzkie bytowanie 
podlega prawom biologii. Człowiek jest słaby, je- 
go zasady moralne — chwiejne, świat — pełen 
sprzeczności, a wyidealizowane piękno — nie- 
prawdziwe. Z czasem antyestetyzm Grochowia- 
ka ustąpił miejsca tendencjom klasycyzującym. 
Brutalność i zakłamanie świata bezwzględ- 
nie obnażał Andrzej Bursa (1932-1957), który 
pisał ostro, agresywnie, nie wyrzekając się wul- 
garyzmów, szokując. Jednak poprzez demasko- 
wanie i totalną negację rzeczywistości stawał 
w obronie zagrożonych wartości. Po przed- 


wczesnej śmierci (zawał serca) został zaliczony 
do kultowych „poetów przeklętych”. 


Miron Białoszewski (1922- 
1983) — jeden z najwybitniej- 
szych polskich twórców awan- 
gardowych XX wieku, szukał 
porządku i prawdy, opisując co- 
dzienność — zwykłe przedmioty 
i czynności (debiut „Obroty rze- 
czy” 1956). Zauważał ich tan- 
detność, brzydotę, bylejakość, 
ale posługując się nowatorskim 
językiem, nadawał zwyczajności 
nowe znaczenia. Język Biało- 
szewskiego oddaje „szum infor- 
macyjny” codziennego życia 
i współczesnego świata. Składa się z rozmaitych 
zapisów („zanotów” — jak mówił poeta), zasły- 
szanych przypadkiem zlepków słownych. 

Jerzy Harasymowicz (1933-1999) wiele 
miejsca poświęcił przyrodzie karpackiej, kultu- 
rze łemkowskiej i ruskiej, folklorowi prowincji, 
baśniowym postaciom i zdarzeniom. Jego spo- 
sobem na poszukiwanie ładu było spojrzenie na 
świat oczami dziecka, nieco naiwne, zadziwio- 
ne jego urodą. 

Wiersze Haliny Poświatowskiej (1935—1967), 
ciężko chorej na serce, nasycone są jednocześnie 
zmysłowością i refleksją nad przemijaniem. 

W 1957 roku tomik „Wołanie do Yeti” wyda- 
ła Wisława Szymborska (ur. 1923). Pytała w nim 
o sens życia, o możliwości ludzkiego poznania, 
o to, jak dalece wpływa na los człowieka histo- 
ria, ile znaczy w ludzkim życiu przypadek 
strategia prostych pytań o sprawy najistotniejsze 
jest charakterystyczna dla całej twórczości 
Szymborskiej. Prowadząc wnikliwe filozoficz- 
ne i antropologiczne dociekania, poetka posłu- 
guje się ironią, żartem, paradoksem, używa pro- 
stego języka; jej utwory charakteryzuje lapidar- 
ność i precyzja. W 1996 roku Wisława Szym- 
borska otrzymała Nagrodę Nobla. 

Zbigniew Herbert (1924—1998) zaliczany jest 
do klasyków. Jego poezja ma charakter filozo- 
ficzno-intelektualny. Nawiązuje do antyku i Bi- 
blii, aby pokazać uniwersalny sens ludzkiej eg- 
zystencji, potwierdzić istnienie wartości ponad- 
czasowych. Jednocześnie jego interpretacja mi- 
tów bywa przewrotna, demaskuje ich moralną 
niejednoznaczność. Herbert wchodzi w dialog 
z tradycją także po to, by sprzeciwić się przemo- 
cy i kłamstwu we współczesnym świecie. W ro- 
ku 1974 ukazuje się cykl wierszy o „Panu Cogi- 
to”, który zastanawia się, jak odróżnić dobro od 
zła, rzeczy istotne od nieważnych. Cyklem tym 
poeta zyskuje światową sławę. 


© Wisława Szymborska pi- 
sze mało. Jej dorobek poetyc- 
ki to zaledwie kilka tomików 
wierszy. Ich piękno docenili nie 
tylko czytelnicy polscy, ale tak- 
że jury przyznające Nagrodę 
Nobla 


Pokolenie *56 tworzyli także: 
Anna Kamieńska (1920-1986), 
Tadeusz Nowak (1930-1991), 
Urszula Kozioł (ur. 1931), Ernest 
Bryll (ur. 1935), Jarosław Marek 
Rymkiewicz (ur. 1935). 

W Londynie w latach pięćdziesiątych po- 
wstała grupa młodych poetów skupionych przy 
miesięczniku kulturalno-literackim „Kontynen- 
ty” (1959-1966), przeciwstawiająca się trady- 
cjonalizmowi starej poezji emigracyjnej. 


Poezja współczesności 


Lata sześćdziesiąte przyniosły ograniczanie 
swobody wypowiadania. Wydarzenia marca 
1968 roku wymusiły emigrację lub milczenie 
pisarzy niepodporządkowanych dyktatowi wła- 
dzy. Na przełom lat sześćdziesiątych i siedem- 
dziesiątych przypadają debiuty poetów Nowej 
Fali (zwanej także „pokoleniem 68), do której 
zaliczali się m.in.: Ryszard Krynicki (ur. 1943), 
Adam Zagajewski (ur. 1945), Stanisław Barań- 
czak (ur. 1946), Julian Kornhauser (ur. 1946) 
formacji pokoleniowej. postulującej realizm, 
mówienie wprost, bezpośrednie docieranie do 
prawdy na przekór propagandzie PRL i zakła- 
maniu oficjalnej kultury. 

Najwybitniejszym przedstawicielem Nowej 
Fali był Stanisław Barańczak. Jego poezja to 
przede wszystkim wytrwała praca nad formą: 
ekonomiczna konstrukcja językowa, gra dźwię- 
ków i rytmów, testowanie znaczeń. Pierwsze 
utwory pod względem tematycznym stanowiły 
zapis życia codziennego w PRL, później poja- 
wiła się refleksja egzystencjalna i metafiz 
oraz poezja humorystyczna. W 1981 roku Ba- 
rańczak wyjechał do Stanów Zjednoczonych, 
gdzie jest profesorem na Harvard University 
w Cambridge. 

Poezja Adama Zagajewskiego (wyjechał 
z Polski do Francji w 1982 r.) jest mniej ekspe- 
rymentatorska — interesuje go temat przemija- 
nia i postawa człowieka wobec śmierci. 

Koniec lat sześćdziesiątych przyniósł debiut 
Rafała Wojaczka (1945—1971). Poeta szokował 
drastycznym słownictwem, 
czarnym humorem, naturali- 
stycznymi obrazami, wzbo- 
gacając je przy tym wyrafi- 
nowaną symboliką. Jego ka- 
tastroficzna, zbuntowana po- 
ezja akcentuje zagadnienie 
samotności, na jaką świat 
skazuje nieprzystosowaną 
jednostkę. 


e Czesław Miłosz przez 
wiele lat tworzył na emigra- 
cji. W swoich wierszach czę- 
sto odwołuje się do kraju lat 
dziecinnych — Litwy — i nad- 
niemeńskiej przyrody 


Bezkompromisowa pochwała wolności i in- 
dywidualizmu przyniosła popularność Edwardo- 
wi Stachurze (1937-1979). Utwory Stachury ce- 
chuje franciszkańska afirmacja życia, bunt prze- 
ciw materializmowi i postulat bliskości z naturą. 

Uznanie zyskały, naznaczone pokoleniową re- 
fleksją, ironiczne wiersze Ewy Lipskiej (ur. 1945). 

Koniec lat siedemdziesiątych zaznaczył się 
falą strajków, a w grudniu 1981 roku został 
ogłoszony stan wojenny. To wpłynęło także na 
życie literackie w naszym kraju. W drugim obie- 
gu rozwijała się poezja zaangażowana, patrio- 
tyczna, choć nie zawsze prezentująca wysokie 
walory artystyczne. Do ciekawszych autorów 
należeli Jan Polkowski (ur. 1953) i Bronisław 
Maj (ur. 1953). 

Rok 1980 przyniósł ważne wydarzenie — Na- 
grodę Nobla dla Czesława Miłosza, który mimo 
że przebywał na emigracji, miał duży wpływ na 
oblicze polskiej poezji. Jego twórczość przecho- 
dziła różne etapy, wzbogacała się o nowe wątki, 
wchłaniała coraz więcej wzorów i tradycji. Naj- 
ważniejszy postulat twórczości Miłosza 


sprowadza się do poszukiwania indywidualnej i 
kulturowej tożsamości, konfrontacji uniwersa|l- 


fr Rafał Wojaczek w swoich wierszach wyra- 
żał obsesję brzydoty i śmierci, szokując czytel- 
ników drastycznym słownictwem i obrazowa- 
niem oraz sarkazmem i wisielczym humorem 


nych wartości moralnych i estetycznych z do- 
świadczeniami historii XX wieku. Charaktery- 
styczne dla tej poezji jest oglądanie świata 
w skali mikro. Zachwyt nad pozornie nieważ- 
nym detalem, dostrzeżonym gdzieś przypad- 
kiem, prowadzi do poznania praw rządzących 
światem: naturą, historią, losami jednostki. Ro- 
la poezji polega na rejestrowaniu tych olśnień. 
Poeta ma wnikliwie obserwować to, co wyjątko- 
we, rzadkie, choć pozornie nieistotne. 

Czesław Miłosz należy do klasyków, jego 
twórczość poetycką charakteryzuje lapidarny, 
oszczędny sposób wysławiania się, niechęć do 
ozdobności. Miłosz zasłynął również jako pro- 
zaik, zwłaszcza autor esejów. 

Rozpad systemu komunistycznego oznaczał 
zniesienie cenzury i pełnię swobód twórczych. 
Do najciekawszych debiutantów lat dziewięć- 
dziesiątych należą: Marcin Świetlicki (ur. 1961) 
i Jacek Podsiadło (ur. 1964), związani z pismem 
literackim „bruLion”. Charakterystyczne dla 
poetów z kręgu „bruLionu” jest opisywanie zwy- 
czajnych przeżyć jednostki, wprowadzanie po- 
tocznego języka. 

Polska poezja współczesna stanowi mozaikę 
wielu prądów, nurtów i mód poetyckich — trud- 
no ją przypisać do jakiegoś określonego kręgu. 


Historia filmu 1895-1910 


Kiedy pod koniec XIX stulecia rodzi- 
ła się sztuka filmowa, nikt nie prze- 
widywał, jak ogromną władzę zyska 
nad widzami w ciągu zaledwie kilku- 
dziesięciu lat. Ewolucja, która doko- 
nała się w kinie od czasów ekspery- 
mentów Thomasa Alvy Edisona 

i braci Lumiere do końca 1. dekady 
XX wieku, nie miała sobie równych 
przez następne dziesięciolecia. 

W tym czasie kino, początkowo trak- 
towane jako rozrywka dla ubogich, 
zaczęło przyciągać miliony widzów. 


rawo do autorstwa wy- 
P nalazku, bez którego 

nie byłoby kina, czyli 
kamery i projektora filmowe- 
go, rościło sobie co najmniej 
kilka osób. W Stanach Zjed- 
noczonych od połowy lat 
osiemdziesiątych XIX wieku 
pracowali nad tym zagadnie- 
niem m.in.: Francuz Louis 


© Dokręcenia filmów kine- 
matografem z lat 1895— 1896 
bracia Lumiere używali taś- 
my perforowanej ze specjal- 
nego powlekanego papieru. 
Taśma przesuwała się za po- 
mocą chwytaka przed obiektyw, tam zatrzymy- 
wana była do naświetlenia, a następnie przesuwa- 
na dalej 


Aime Augustin Le Prince, Brytyjczyk William 
Friese-Greene oraz Amerykanin Thomas Alva Edi- 
son. Edison skonstruował w 1889 roku kinetoskop 
— aparat projekcyjny do indywidualnego oglądania 
krótkich scenek filmowych. Największe zasługi po- 
łożyli jednakże Edison i William Dickson — asystent 
pracujący w należących do Edisona laboratoriach 
w West Orange. Ich wspólnym dziełem był kineto- 
graf (1891) — aparat do zdjęć i projekcji, na 35-mi- 
limetrową taśmę filmową z perforacją boczną. 


Francuskie splendory 


Ponieważ Edison nie starał się o międzyna- 
rodowy patent na kamerę filmową, nic nie stało 
na przeszkodzie, by w następnych latach w Eu- 
ropie powstało legalnie wiele urządzeń będą- 
cych zmodyfikowanym i ulepszonym kineto- 
grafem. Jednym z nich był aparat braci Louisa 
i Auguste'a Lumiere. Francuzi, pracujący w na- 
leżącej do ojca fabryce sprzętu fotograficznego 
w Lyonie, zgłosili do urzędu patentowego w lu- 
tym 1895 roku kinematograf — udane połącze- 
nie kamery i projektora. Urządzenie to służyło 
do wykonywania zdjęć i w miarę płynnego ich 
odtwarzania. Francuskie urządzenie miało wie- 
le zalet w porównaniu z ciężkim, napędzanym 
przez nieporęczny akumulator kinetografem 
Edisona: ważyło tylko 9 kilogramów, było prze- 


ft 4% Dzięki małym roz- 
miarom kamera braci Lu- 
miere nadawała się znako- 
micie do kręcenia zdjęć ple- 
nerowych, dlatego wśród 
pierwszych filmów Francu- 
zów były sceny z fabryki ich 
ojca („Wyjście robotników 
z fabryki”) oraz wjazd po- 
ciągu na dworzec w La Cio- 
tat („Wjazd pociągu na 
dworzec”) 


nośne i napędzane ręcznie korbą. Różnice kon- 
strukcyjne urządzeń Edisona i braci Lumiere 
sprawiły, że korzystano z nich w różnych wa- 
runkach: filmy kręcone amerykańską kamerą 
prezentowały tylko to, co dało się zaaranżować 
w niewielkim studiu i odgrywać przed nieru- 
chomą kamerą, przede wszystkim przedstawie- 
nia cyrkowe i wodewilowe. Przenośna kamera 
Lumiere'ów umożliwiała kręcenie obrazów qu- 
asi-dokumentalnych, rozgrywających się w na- 
turalnych plenerach. Mimo tych różnic filmy 
z Ameryki i Europy były do siebie podobne, 
składały się bowiem z pojedynczych ujęć (bez 
montażu), przedstawiających ruch. Nie miały 
też (lub prawie nie miały) narracji. 

22 marca 1895 roku bracia Lumiere po raz 
pierwszy zaprezentowali publicznie w Paryżu 
film „Wyjście robotników z fabryki” (rzadziej 
używany tytuł to „Wyjście robotnic z fabryki ”), 
który pokazywał robotnice opuszczające lyoń- 
ską fabrykę w czasie przerwy obiadowej. 28 grud- 
nia 1895 roku pokazali publiczności zgromadzo- 


nej w podziemiach paryskiej 
Grand Cafć dziewięć krót- 
kich filmów, każdy trwają- 
cy niecałą minutę. Ten ko- 
mercyjny pokaz — pierwszy 
opłacony przez publicz- 
ność — uznano za narodziny 
ruchomych obrazów jako 
formy masowej rozrywki, 
a grudniowa data przeszła 
do historii jako początek 
przemysłu filmowego. 

Wieść o ruchomych obra- 
zach błyskawicznie rozniosła 
się po Paryżu i na stycznio- 
wych seansach codziennie 
zjawiały się setki chętnych 
do obejrzenia krótkich sce- 
nek z życia codziennego, na przykład karmienia 
dziecka lub sceny ulicznej z Lyonu. Szczególne 
emocje budził film „Wjazd pociągu na dworzec” 
(inny tytuł to „Przyjazd pociągu '), w którym loko- 
motywa przejeżdżała tuż przed kamerą, sprawiając 
wrażenie, jakby za chwilę miała wyjechać z ekra- 
nu i wpaść na widzów siedzących w pierwszych 
rzędach. Pokazy filmowe okazały się opłacalne, 
przynosiły bowiem braciom Lumiere dzienny 
zysk w wysokości około 2,5 tysiąca franków. 
Opracowana przez nich technika stała się w pierw- 
szych latach ery filmu standardem europejskim. 

Informacje o francuskim kinematogra- 
fie zaczęły przekraczać granice. 25 lutego 
1896 roku Quinton Hogg zorganizował 
pierwszy pokaz filmowy w Regent Street 
Polytechnic w Londynie. W Nowym Jor- 
ku filmy francuskie można było po raz 
pierwszy obejrzeć 29 czerwca 1896 roku 
w Keith Vaudeville Theater. Jednak dla 
Amerykanów filmy braci Lumiere nie sta- 
nowiły równie wielkiej atrakcji, ponieważ 
już w kwietniu tego roku Edison zaprezen- 
tował własne nagrania, używając do tego 
celu projektora pożyczonego od Thomasa 
Armata, wynalazcy urządzenia. Powodze- 
nie, jakim cieszyły się pokazy Edisona, 
zachęciło innych producentów do rywalizacji. 
W sierpniu własne filmy pokazała po raz pierw- 
szy spółka American Mutoscope and Biograph 
Company z Pittsburgha, założona w celu rozpo- 
wszechniania mutoskopu (urządzenia, w którym 
widz ogląda przez wizjer zdjęcia przedstawi 
ce kolejne fazy ruchu, umieszczone na obracają- 
cym się bębnie) oraz kamery i projektora opaten- 
towanego przez Williama Dicksona, który opu- 
Ścił laboratoria Edisona. We Francji Georges 
Mćlies — iluzjonista, aktor i dekorator w teatrze 
Roberta Houdina, założył w 1898 roku w Mon- 
treuil-sous-Bois pierwsze w Europie studio fil- 
mowe Star-Film. 

Początkowo wysiłek twórców filmowych 
koncentrował się bardziej na formie niż na treści 
przekazu. Interesowała ich technika, nie przy- 
wiązywali więc większej wagi do fabuły, wie- 
dzieli bowiem, że to chęć obejrzenia nowego 
wynalazku, a nie poszukiwanie przeżyć estetycz- 
nych, przyciąga ludzi na seanse. Plakaty zachę- 
cające do uczestnictwa w pokazach, które naj- 


częściej odbywały się w teatrzykach wodewilo- 
wych, anonsowały przede wszystkim nazwy 
urządzeń, a nie tytuły filmów (np. „Zachwycają- 
cy kinematograf ). Sprzęt wraz z operatorem 
i krótkim programem filmowym były wypoży- 
czane przez producentów, którzy pobierali od te- 
go stosowne opłaty. Jednak widzom szybko 
przestały wystarczać scenki uliczne lub rodzin- 
ne. W 1897 roku Edison nakręcił kontrowersyj- 
ny (prezentujący fragment nagiego ciała kobiety) 
„Taniec brzucha Fatimy” oraz prezentującą poje- 
dynek bokserski „Walkę Corbetta z Fitzimmon- 
sem w Carson City”. W tym samym roku kineto- 
skop Edisona kupił J. Stuart Blackton i wspólnie 
z Albertem E. Smithem i Willia- 
mem T. Rockiem założył spółkę 
producencką pod nazwą Vita- 
graph Company. 


Europa dystansuje Amerykę 


Raczkujący amerykański 
przemysł filmowy popełnił jed- 
nak błąd, który sprawił, że aż 
do wybuchu I wojny światowej 
centrum światowego kina była 
Europa. Około 1897 roku ma- 
nufakturzyści filmowi ze Sta- 
nów Zjednoczonych rozpoczęli 
sprzedaż projektorów i filmów 
wędrownym kinooperatorom, 
którzy przenosili się ze swoim 
kinem, gdy tylko miejscowa 
widownia nasyciła się nowo- 
ścią. Miało to swoje pozytywne 
strony: operatorzy-globtroterzy 
pełnili rolę pierwszych reżyse- 
rów filmowych, ponieważ domagali się od pro- 
ducentów kręcenia takich obrazów, na które by- 
ło największe zapotrzebowanie. W efekcie nie- 
którzy z nich, m.in. Edwin Porter, zostali 
później dyrektorami firm produkujących filmy. 
Jednocześnie taka polityka dystrybucji dyskry- 
minowała właścicieli stałych kin 
i wstrzymywała rozwój sal kinowych 
w Stanach Zjednoczonych, co spra- 
wiło, że już wkrótce Ameryka straci- 
ła dystans do przodujących w produk- 
cji filmowej w Europie Francji 
i Wielkiej Brytanii. 

Pierwszy projektor brytyjski 
trograf (nazwany później animatogra- 
fem) został zademonstrowany w 1896 
roku przez twórcę instrumentów nau- 
kowych Roberta W. Paula. Swoim 
aparatem Paul nakręcił w 1898 roku 
filmy „Jazda!” i „Nasza nowa poko- 
jówka”, a rok później stworzył Ani- 
matograph Works Ltd. — firmę kręcą- 
cą filmy dokumentalne i trikowe. Do 
1905 roku była to największa firma 
filmowa w Wielkiej Brytanii, produ- 
kująca rocznie około 50 filmów. 
W tym samym roku Paul stworzył pe- 
łen efektów specjalnych obraz „W górę — w dół, 
czyli latający ludzie”, pokazujący dwie pary, 
które w szale zabawy zaczynają tańczyć na sufi- 
cie, a zrzucone przez mężczyzn marynarki spa- 
dają z góry na ziemię. 

Między rokiem 1896 a 1898 brytyjscy fotogra- 
ficy George Albert Smith i James Williamson 


(A 


tea- 


skonstruowali swoje kamery filmowe i rozpoczęli 
produkcję filmów trikowych, wykorzystując nowe 
techniki, m.in. wmontowane zbliżenia filmowa- 
nych obiektów, np. w filmach „Szkło powiększają- 
ce babuni” (1900) i „Wielki haust” (1901). Duży 
rozgłos zyskały także wcześniejsze filmy obu 
twórców: nakręcone przez Smitha „Święty Miko- 
łaj” (1898) i „Pocałunek w tunelu” (1899) oraz au- 
torstwa Williamsona „Napad na chińską misję” 
(1900) — jeden z pierwszych filmów fabularnych 
o zręcznym montażu. W 1901 roku popularność 
zdobyły „Łapać złodzieja” oraz „Pożar!”, w któ- 
rych po raz pierwszy w celu ukazania pościgu za- 
stosowano szybki montaż. 


SON GREATEST 


MARVEL 


NEWYORK HERAL 


" © Publiczność w pierwszych latach ki- 
na traktowała „płynne obrazy” jako specy- 
ficzną odmianę fotografii, być może dlatego 
ich dystrybutorzy chętniej reklamowali na 
plakatach nazwy urządzeń (m.in. vitascopu, 
kinematografu Pathć) niż pokazywane filmy 


MAGNA = Mu. 


Williamson przyczynił się do rozwoju sztuki 
filmowej, odchodząc od dotychczasowego pre- 
zentowania miejsca akcji w planie ogólnym. Za- 
miast tego skupił się na fragmentarycznych obra- 
zach, które łączył za pomocą środków dramatur- 
gicznych (np. w „Napadzie na chińską misję” 
w jednym ujęciu pokazał żonę misjonarza wzy: 


„Podróż na Księżyc” Mćliesa była pierw- 
szym filmem fantastycznonaukowym. W 1. de- 
kadzie XX wieku powstało jeszcze kilka in- 
nych gatunków filmowych, m.in.: film kry- 
minalny zapoczątkowany „Historią pewnej 


zbrodni” (1901, reż. Ferdinand Zecca, Pathć 
Freres), western — zapoczątkowany filmem 
„Napad na ekspres” (1903, reż. Edwin S. 
Porter, Edison Company), a ponadto film se- 
ryjny i film animowany. 


wającą pomocy, a w kolejnym oddziały wojska 
spieszące na pomoc). Do 1902 roku Smith i Wil- 
liamson wybudowali w Brighton 
własne studia filmowe. 

Innym znanym twórcą pierw- 
szych filmów brytyjskich był Ce- 
cil Hepworth, którego „Rover-ra- 
townik” (1905) opowiadający hi- 
storię dziecka porwanego przez 
Cyganów i uratowanego przez ty- 
tułowego psa, jest uważany przez 
wielu historyków za najbardziej 
udany pod względem narracyj- 
nym film do czasu nakręcenia 
krótkometrażówek przez Amery- 
kanina Davida W. Griffitha pod 
koniec 1. dekady XX wieku. 

We Francji odmienne podej- 
ście do sztuki filmowej prezento- 
wali Georges Mćlits i bracia Char- 
les, Emile, Thćophile i Jacques 
Pathć. Pierwszy był artystą filmu, 
kipiącym pomysłami i realizują- 
cym je osobiście; bracia Pathć 
prezentowali pogląd, że filmy są 
towarem masowym i można je produkować nie- 
mal taśmowo. Schyłek „chałupniczej” metody 
produkcji filmów, której hołdował Mećlies, ozna- 
czał początek industrializacji filmu, reprezento- 
wanej przez towarzystwo Pathć Freres, założone 
przez braci Pathć w 1896 roku. 

Mćlies bardzo wcześ- 
nie odkrył możliwości 
trikowe kamery, kręcąc 
w 1896 roku „Znikającą 
damę” („Zniknięcie da- 
my”). W filmie, niczym za 
dotknięciem czarodziej- 
skiej różdżki, tytułowa da- 
ma pojawiała się i znikała. 
Rok później do rozpo- 
wszechniania trafiła „Za- 
czarowana gospoda” — hi- 
storia zdumionego gościa 
hotelowego (w tej roli wy- 
stąpił reżyser), który obser- 
wuje, jak znika jego ubra- 
nie, buty same maszeru- 
ją po podłodze, a łóżko 
i krzesło zapadają się pod 
ziemię. Mćlies szukał te- 
matów także wśród aktual- 
nych wydarzeń. Gdy we Francji stała się głośna spra- 
wa Dreyfusa — francuskiego oficera pochodzenia ży- 
dowskiego, fałszywie oskarżonego o zdradę i wtrą- 
conego do więzienia — reżyser błyskawicznie nakrę- 
cił trwającą aż 10 minut „Sprawę Dreyfusa” (1899). 
Największą sławę przyniosły mu jednak pierwsze 
w historii kinematografii światowej filmy fantastycz- 
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f „Historia pewnej zbrodni” powstała w wytwórni Pathć, która wcześniej niż 
postawiła na schlebianie gustom szerokiej publiczności, szukającej mocnych wrażeń 


nonaukowe, zwłaszcza „Podróż na Księżyc” (1902), 
15-minutowy film oparty na powieści Jules'a Ver- 
ne'a. Treścią filmu była wyprawa grupy naukowców 
na powierzchnię Księżyca. Ich rakieta lądowała na 
Księżycu, a przypominający owady mieszkańcy pla- 
nety brali podróżników do niewoli. Film kończył się 
pokonaniem przeciwników i powrotem naukowców 
na Ziemię. Podobnie jak w „Podróży na Księżyc”, 
także i w innych filmach, m.in. „Podróż do krainy 
niemożliwości” (1904) i „400 diabelskich sztuczek” 
(1906), Mćlies wykorzystał całą gamę środków tea- 
tru iluzji — zapadnie, atrapy, niewidoczne liny, na 
których aktorzy unosili się w powietrzu. Korzystał 
także z technicznych środków filmowych, m.in. 
z podwójnej ekspozycji, stop-klatki i maski (zakry- 
cie części taśmy filmowej i późniejsze jej naświetla- 
nie, aby połączyć dwa różne obrazy). 


Amerykanie 


f © Georges Mćlits zaintere- 
sował się nowym wynalazkiem 
i już po pierwszej prezentacji fil- 
mów braci Lumiere postarał się 
o kinematograf. Chociaż jego 
filmy wyróżniały się niezwykłą 
fabułą (m.in. „Podróż na Księ- 
życ”) i wysoką jakością realiza- 
cji (m.in. znakomitymi efektami specjalnymi), 
Mćlies nie był w stanie rywalizować z wielki- 
mi przedsiębiorstwami filmowymi. Zmarł 
w przytułku dla starców w 1938 r. 


Spółka Pathć Freres zajmowała się sprzedażą 
sprzętu filmowego, fonografów Edisona oraz fil- 
mów nakręconych metodą braci Lumiere. Finan- 
sowani przez kilka wielkich francuskich korpo- 


racji, bracia Pathć uzyskali w 1902 roku patent 
na kamerę Lumiere'ów i zlecili jej ulepszenie. 
Nowa konstrukcja wkrótce zdominowała rynek 
po obu stronach Oceanu Atlantyckiego (ocenio- 
no, że do 1918 r. 60 proc. filmów było kręconych 
kamerami Pathć). W roku 1901 bracia Pathć za- 
trudnili Ferdinanda Zeccę — aktora, producenta 
i reżysera, rywalizującego z Mćlićsem — i rozpo- 
częli masową produkcję tanich filmów seryj- 
nych, których melodramatyczna akcja przypadła 
publiczności do gustu. 

Studio filmowe w Vincennes, założone przez 
Charlesa Pathć w 1897 roku, podejmowało tematy 
historyczne, m.in. „Anna Boleyn” (1902), biblijne 
m.in.„Życie i męka Jezusa Chrystusa” (1902), 
„Samson i Dalila” (1903), baśniowe, m.in. „Kop- 
ciuszek” (1902) , „Kot w butach (1902) oraz adap- 
towało sztuki teatralne, m.in. „Cyrulik sewilski” 
(1904). W 1903 roku zapoczątkowało otwieranie 
swoich przedstawicielstw poza Francją. Wkrótce 
stały się one samodzielnymi towarzystwami akcyj- 
nymi (Hispano Film, 1906; Pathć-Rouss, 1907; 
Film d'Arte Italiano, 1909; Pathć-Britannia, 1909; 
Pathć-America w 1910). Bracia Pathć wybudowali 
także w 1906 roku w Paryżu pierwsze na świecie 
kino luksusowe — „Omnia Pathć”. W 1907 roku 
Pathć nakręciła film z Maxem Linderem, nie przy- 
puszczając, że stanie się on wkrótce pierwszą 
w dziejach kina gwiazdą komedii filmowej. Sym- 
bolem zwycięstwa masowej produkcji filmowej 
nad „chałupniczym” stylem Mćlitsa było przejęcie 
w 1911 roku przez braci praw do rozpowszechnia- 
nia filmów „wielkiego wizjonera”. 

Na kontynencie europejskim jedynym po- 
ważnym rywalem dla wytwórni Pathć była 
Gaumont, założona przez inżyniera-wynalazcę 
Lćona Gaumonta w 1898 roku. Gaumont — 
czterokrotnie mniejsza od wytwórni Pathć, 
skonstruowała własny sprzęt i rozpoczęła ma- 
sową produkcję filmową. Podobnie jak Pathć, 
Gaumont otworzyła swoje zagraniczne przed- 
stawicielstwa i sieć kin. W latach 1905-1914 jej 
studia w La Villette we Francji były najwięk- 
szymi na świecie. Pathć i Gaumont zdomino- 
wały europejską produkcję filmową oraz dys- 
trybucję filmów przed wybuchem I wojny 
światowej, definitywnie kładąc kres rzemieślni- 
czej metodzie produkcji filmów. 


Przebudzenie filmu amerykańskiego 


W Stanach Zjednoczonych, które w tym cza- 
sie wyraźnie odstawały od Europy pod wzglę- 
dem liczby i jakości produkowanych filmów, 
rozrastała się powoli sieć stałych kin. W roku 
1903 bracia Harry oraz Herbert Miles otworzyli 
pierwszą wypożyczalnię filmów w San Franci- 
sco, która funkcjonowała jako pośrednik między 


producentami i kinooperatorami. Wypożyczal- 
nia kupowała filmy od producentów i wypoży- 
czała kinooperatorom za jedną czwartą ceny 
kupna. Taka forma dystrybucji przyjęła się zna- 
komicie, ponieważ zapewniała zysk każdej stro- 
nie przedsięwzięcia i przyczyniła się do powsta- 
wania coraz większej liczby stałych tanich kin, 


tzw. nickelodeonów. Na tę dziwacznie brzmiącą 
nazwę złożyły się dwa słowa: nickel — oznacza- 
jący pięciocentową monetę, którą trzeba było 
zapłacić za wstęp do kina, oraz odeon — jak 
w starożytnej Grecji nazywano budynek, 
w którym odbywały się występy śpiewaków. 
Liczba amerykańskich nickelodeonów gwał- 
townie rosła. Kino, początkowo stanowiące roz- 
rywkę robotników i emigrantów, do końca 1. de- 
kady XX wieku stało się popularną formą spę- 
dzania czasu także dla klas średnich. Nickelode- 
ony przyczyniły się nie tylko do wzrostu popu- 
larności produkcji filmowej, ale także do stan- 
daryzacji długości taśmy filmowej i — w rezulta- 
cie — przeciętnego czasu trwania filmów. 


©» Największą gwiazdą 
filmu niemego w Holly- 
wood była Mary Pickford, 
wychowana w biedzie Ka- 
nadyjka z Toronto. W wie- 
ku 12 lat otrzymała pierw- 
szą rolę na Broadwayu 
i tam została dostrzeżona 
w 1909 r. przez reżysera 
Davida W. Griffitha z wy- 
twórni Biograph. W tym 
samym roku wystąpiła 
w swoich dwóch pierw- 
szych filmach, wyreżyse- 
rowanych przez Griffitha krótkome- 
trażówkach 


Do 1908 roku w Stanach Zjedno- 
czonych powstało około 20 firm pro- 
dukujących filmy, m.in. powstałe 
w 1907 roku Essanay Film Company 
i Kalem, które rok później rozpoczęły 
między sobą wojnę, oskarżając się 
wzajemnie o łamanie praw patento- 
wych i nieuczciwą konkurencję. Jed- 
nak obawa przed podziałem rynku fil- 
mowego i utratą kontroli nad dystry- 
bucją filmów spowodowały, że w gru- 


dniu 1908 roku czołowi amerykańscy producen- 
ci i importerzy filmowi połączyli się z dystrybu- 
torami w pierwszy trust filmowy — Motion Pic- 


ture Patents Company. W skład MPPC weszły 
firmy najsilniejsze w branży: Edison, Biograph, 
Vitagraph, Lubin, Selig, Essanay, Kalem, Pathć 
największy rodzi- 


i Kleine Optical Company 
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my dystrybutor filmów za- 
granicznych. Zawarły one 
wspólne porozumienie w ce- 
lu wzmocnienia własnej do- 
minacji na rynku. Decyzję 
tłumaczono także chęcią 
zwalczania oszustów, nie 
przejmujących się prawami 
autorskimi, którzy zarabiali 
fortuny na podkradaniu cu- 
dzych filmów i ich nielegal- 
nym wyświetlaniu. 


© Popularny artysta re- 
wiowy i komik Maurice Co- 
stello zadebiutował w 1909 r. 
w studiu Vitagraph 


Trust zgromadził 16 najbardziej liczących 
się patentów w dziedzinie technologii filmo- 
wej, a umowa z Eastman Kodak Company na 
wyłączność dostarczania taśmy filmowej za- 
pewniła mu faktyczny monopol. MPPC prag- 
nęła kontrolować każdy dział przemysłu fil- 
mowego i w tym celu stworzyła system li- 


© Na międzynarodowym kongresie w Pa- 
ryżu spotkali się najwięksi twórcy z branży 
filmowej (od lewej siedzą: Pathć, Eastman, 
Mćlits i Gaumont). Wkrótce po tym spotka- 
niu Mćlies musiał uznać wyższość wielkich 
przedsiębiorstw filmowych, które reprezen- 
towali trzej pozostali 


cencji. W efekcie prawa korzystania z opa- 
tentowanych urządzeń mogły zostać prze 
zane wyłącznie licencjonowanym producen- 
tom, filmy zaś mogły być sprzedawane tylko 
licencjonowanym dystrybutorom. Wszyscy 
użytkownicy aparatów projekcyjnych lub 
zdjęciowych oraz taśmy filmowej mieli obo- 
wiązek płacenia trustowi wysokich opłat li- 
cencyjnych. 

W celu jeszcze większego wzmocnienia kon- 
troli nad rynkiem, w 1910 roku (gdy liczba wi- 
dzów filmowych w Stanach 
Zjednoczonych wzrosła do 
26 mln tygodniowo) MPPC za- 
łożyła spółkę General Film 
Company, która połączyła li- 
cencjonowanych dystrybuto- 
rów. Było to co prawda działa- 
nie wyraźnie monopolistyczne, 
ale w ten sposób MPPC zdoła- 
ła ustabilizować amerykański 
rynek filmowy, rozwinąć dys- 
trybucję filmów oraz uregulo- 
wać ceny we wszystkich sek- 
torach tej branży. 

Pod koniec 1. dekady 
XX wieku doszło w amerykań- 
skim filmie do pewnego wyda- 
rzenia, którego wpływ na pro- 
dukcję filmową okazał się 
znacznie trwalszy niż działal- 
ność trustu. Producenci filmowi 
zaczęli dostrzegać, że w branży 
filmowej najbardziej liczy się 
nie liczba produkowanych fil- 
mów, ale popularność aktorów, 
którzy w nich grają. Stało się to 
powodem tworzenia słynnego 
hollywoodzkiego „systemu gwiazd”. Pierwszą 
gwiazdeczką filmu amerykańskiego była urocza 
Florence Lawrence, zatrudniona początkowo 
w Vitagraphie. W 1908 roku przeszła do wytwór- 
ni Biograph, skuszona wyższą gażą. Vitagraph 
zrekompensował sobie utratę tej aktorki rok 
później, podpisując umowę z Florence Turner. 
W 1909 roku studio to zaangażowało również po- 
pularnego aktora rewiowego Maurice'a Costella 
i reklamowało go jako „ulubieńca z dołeczkami”. 
W tym samym roku do Biographu trafiła Mary 
Pickford — młoda, początkująca aktorka, która za- 
debiutowała na ekranach 7 czerwca 1909 roku 
w filmie .„Lutnik z Cremony”, a trzy dni później 
w „Willi na uboczu” — oba filmy wyreżyserowa- 
ła wschodząca gwiazda reżyserii filmowej, David 
Wark Griffith. 


Historia filmu 
1910-1920: Kino 
kreuje gwiazdy 


2. dekada XX wieku w kinematografii światowej stała pod znakiem stopnio- 
wej koncentracji amerykańskiego przemysłu filmowego w Hollywood, które 
w krótkim czasie zyskało renomę stolicy światowego kina. Film przechodził 
gwałtowne przeobrażenia: miejsce krótkometrażówek stopniowo zajmował 

długi metraż, udoskonalono technikę filmową, a do kin zaczęła przychodzić 
klasa średnia, dotychczas niechętna plebejskiej rozrywce. 


rzełom dekad przyniósł zmianę w sposo- 
P bie dystrybucji filmów: w lutym 1910 

roku francuska wytwórnia filmowa Gau- 
mont pierwsza na świecie wstrzymała sprzedaż 
kopii filmów i rozpoczęła ich wypożyczanie 
wyłącznie właścicielom kin. Nowy system dys- 
trybucji przyjął się szybko także w innych kra- 
jach. W Stanach Zjednoczonych i we Włoszech 
niemal równocześnie narodził się star system, 
lansujący gwiazdy kina w celu przyciągnięcia 
na seanse większej liczby widzów. 


Pełny metraż sukcesu 


2. dekada XX wieku to czas triumfu filmu 
pełnometrażowego. Pierwsze filmy kręcone na 
kilku rolkach zaczęły powstawać już około 1907 
roku, jednak dystrybutorzy pokazywali je jak se- 


f © Podczas gdy Amerykanie niechętnie 
spoglądali na początek ekspansji długiego 
metrażu (m.in. próbując przerwać produk- 
cję „Królowej Elżbiety” z Sarah Bernhardt), 
Włosi uczynili z pełnometrażowych epopei 
historycznych w rodzaju „Quo vadis?” swój 
największy przebój eksportowy 


riale, najczęściej z częstotliwością jednej części 
tygodniowo (np. pięcioaktowe „Życie Mojże- 
sza”, 1909, wytwórni Vitagraph). Wprawdzie 
w kwietniu 1910 roku kino w Nowym Orleanie 
pokazało w ciągu jednego dnia wszystkie części 
tego filmu i zrobiło na tym nadspodziewanie do- 
bry interes, jednak kolejna produkcja Vitagraphu 


© Sceny masowe z udzia- 
łem tysięcy statystów, prze- 
pych dekoracji oraz au- 
tentyczne plenery fil- 
mów pełnometrażo- 
wych nie najlepiej pre- 
zentowały się na ekra- 
nach tanich nickelode- 
onów. W 2. dekadzie 
XX w. zaczęły więc powsta- 
wać wielkie, ekskluzywne pa- 
łace kinowe, które przyciągnęły 
nową publiczność — klasy średnie 


a znowu tra- 


trzyczęściowa „Chata wuja Toma' 
fiła do rozpowszechniania w częściach. 
Niechęć dystrybutorów do prezentowania 
filmów długometrażowych podczas jednego se- 
ansu była spowodowana wysoki- 
mi kosztami wypożyczania taśm. 
Wyświetlanie filmu w czasie kil- 
ku pokazów było dużo bardziej 
opłacalne. Także trust Motion 
Picture Patents Company, który 
do chwili wybuchu I wojny świa- 
towej rządził produkcją filmową 
w Stanach Zjednoczonych, sprze- 
ciwiał się takim pokazom. Mimo 
wszystkich niedogodności nieza- 
leżne wytwórnie nie zlekceważy- 
ły popularności, jaką zyskały fil- 
my długometrażowe. W 1911 ro- 


ku Vitagraph wyprodukował trzyaktową „Opo- 
wieść o dwóch miastach”, którą wyświetlano 
w czasie jednego pokazu, z dwiema przerwami 
na zmianę szpul, ponieważ większość kin 
w tamtym okresie miała tylko jeden projektor. 

W 1912 roku na ekrany kin amerykańskich 
weszła „Królowa Elżbieta” — epicka opowieść 
o związku angielskiej królowej (w tej roli wy- 
stąpiła Sarah Bernhardt) z księciem Essex (Lon 
Tellegen). Zdjęcia kręcone w Londynie zostały 
przerwane na skutek nacisku ze strony Pathć 
Freres, jednak film ukończono dzięki właścicie- 
lowi sieci amerykańskich kin, Adolphowi Zuko- 
rowi. Amerykanin wykupił prawa do filmu 
z nadzieją, że intrygująca historia z gwiazdorską 
obsadą będzie się cieszyła powodzeniem u wi- 
dzów i zachwieje potęgą towarzystwa patento- 
wego. Nie przeliczył się — film odniósł wielki 

sukces, co umożliwiło Zukorowi zało- 
żenie własnej wytwórni Famous 
Players Film Company. 
Powodzenie „Królowej 
Elżbiety” zachęciło dys- 
trybutorów do pokazy- 
wania filmów długo- 
metrażowych w cza- 
sie jednego seansu. Nie 
mniej ważną rolę ode- 
grało powstanie kilku 
niezależnych firm dystry- 
bucyjnych, które skalkulowa- 
ły cenę wypożyczenia kopii z ko- 
sztem negatywu i wpływami finansowy- 
mi z rozpowszechniania filmu. Szybko się okaza- 
ło, że pokazywanie filmów pełnometrażowych 
przynosi większe dochody niż wyświetlanie krótko- 
metrażówek; na jeden długi film przychodziło 
więcej widzów niż na kilka części prezentowa- 
nych w tygodniowym odstępie. Zmniejszyły się 
także koszty reklamy, wynajmu kina i emisji fil- 
mów. Zadowoleni byli producenci, którzy prze- 
konali się, że większe wydatki na produkcję dłu- 
giego metrażu amortyzują się dzięki wysokim 
wpływom z kin. Gdy w 1912 roku amerykańska 
publiczność masowo ruszyła do kin na epickie 
widowisko produkcji włoskiej pt. „Quo vadis?”, 
powodzenie filmów długometrażowych stało się 
faktem. 

Zwycięstwo długiego metrażu miało ogrom- 
ne znaczenie dla rozwoju sztuki filmowej. Pro- 
ducenci i reżyserzy przestali się liczyć z ograni- 
czeniami, jakie narzucała długość pojedynczej 
szpuli, co pozwoliło na filmowa- 
nie znanych utworów literackich 
i sztuk teatralnych. Kinowymi 
adaptacjami popularnych dzieł 
scenicznych zajęła się m.in. wy- 
twórnia Famous Players Film 
Company Zukora, która przeno- 
siła na ekran niemal wszystko, co 
cieszyło się powodzeniem na de- 
skach broadwayowskich teatrów. 
Kina zaczęli coraz chętniej odwie- 
dzać bogaci Amerykanie, skłonni 
zapłacić za bilet więcej niż robot- 
nicy i imigranci, ale pod warun- 
kiem, że film będzie miał cieka- 
wą fabułę, wystawne dekoracje 
i gwiazdorską obsadę. 

Widzowie z klasy średniej za- 
chęcili wytwórnie do poprawy 


©» Hollywoodzkie wy- 
twórnie toczyły ze sobą 
walkę o widza. Każda 
nowa premiera (m.in. fil- 
mu „Don't Change Your 
Husband”, 1918, reż. Ce- 
cile Blount De Mille), od- 
powiednio rozreklamo- 
wana w prasie, groma- 
dziła tłumy 


technicznej jakości pro- 
dukcji i poszukiwania no- 
wych scenariuszy. Bogaci 
kinomani życzyli sobie 
wygodniejszych kin, dla- 
tego w ciągu kilku lat za- 
miast małych, tanich nicke|l- 
odeonów zaczęły powsta- 
wać duże i wystawne sale 
projekcyjne w centrach naj- 
większych amerykańskich 
miast (jednym z pierwszych 
był należący do Mitchel- 
la L. Marksa nowojorski 
„Strand” na 3300 miejsc, wybudowany w 1914 r.). 
Do 1916 roku w Stanach Zjednoczonych po- 
wstało 21 000 dużych sal kinowych, które wy- 
parły tanie kina robotnicze. W nowych przybyt- 
kach sztuki filmowej, nazywanych „pałacami 
marzeń” (dream palaces), z powodu luksusu 
wnętrz nie wypadało pokazywać tanich jedno- 
aktówek, dlatego właściciele kin żądali od pro- 
ducentów wspaniałych widowisk pełnometrażo- 
wych. Wielkie kina przyczyniły się do powsta- 
nia nowych studiów filmowych w Hollywood. 
Zdominowały one światową produkcję filmową 
w latach 1920-1950. Nie byłoby to jednak moż- 
liwe, gdyby nie upadek towarzystwa patento- 
wego — Motion Picture Patents Company. 

Głównym celem MPPC była kontrola prze- 
mysłu filmowego za pomocą systemu patentów 
i licencji. Trust egzekwował swoje prawa konse- 
kwentnie, nie stroniąc od stosowania przemocy 
fizycznej (napady na niezależne studia filmowe, 
konfiskata kamer i projektorów, niszczenie fil- 
mów). Jednak bezwzględny dyktat Motion Pic- 
ture Patents Company nie był w stanie zatrzy- 
mać dynamicznego rozwoju rynku filmowego. 
MPPC popełniło kilka błędów, które pozwoliły 
okrzepnąć niezależnym wytwórniom filmo- 
wym, a przede wszystkim nie doceniło zalet fil- 
mów długometrażowych oraz systemu gwiazd. 
Ostatnim i najsilniejszym ciosem zadanym tru- 
stowi był rozpoczęty w sierpniu 
1912 roku proces, w którym De- 
partament Sprawiedliwości oskar- 
żył MPPC o złamanie ustawy anty- 
trustowej. Wprawdzie z powodu 
wybuchu I wojny światowej wy- 
rok nakazujący rozwiązanie towa- 
rzystwa patentowego zapadł do- 
piero w 1918 roku, jednak w prak- 
tyce przestało ono funkcjonować 
już 4 lata wcześniej. 


Przemysł filmowy jedzie do 
Hollywood 


Działalność trustu zbiegła się 
z przenosinami amerykańskiego 


DOWTCWANGE YOUR HUSBAND 
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przemysłu filmowego do Ka- 
lifornii Południowej. Gwał- 
towne zwiększenie liczby kin 
na przełomie 1. i 2. dekady 
XX wieku spowodowało, że 
dystrybutorzy zaczęli żądać 
od wytwómi 20-30 nowych 
filmów tygodniowo. Można to 
było osiągnąć jedynie przez 
zmianę cyklu produkcyjnego 
z sezonowego na całoroczny. 
W tamtym okresie filmy krę- 
cono głównie w naturalnych 
plenerach, a okolice Nowego 
Jorku i Chicago, gdzie uloko- 
wały się wytwórnie, nie za- 
pewniały odpowiednich wa- 
runków pogodowych przez 
cały rok. Już w 1907 roku nie- 
które kompanie filmowe za- 
częły w zimie przenosić pro- 
dukcję do cieplejszych, połu- 
dniowych stanów. 

Zanim stolicą kinemato- 
grafii amerykańskiej zosta- 
ły okolice Los Angeles, wytwórnie 
szukały dla siebie miejsca m.in. 
w Jacksonville na Florydzie, 
w San Antonio w Teksasie, w San- 
ta Fe w Nowym Meksyku, a nawet 
na Kubie. Wybór Hollywood tłu- 
maczy się często dużym oddale- 
niem Kalifornii od Nowego Jorku, 
gdzie mieściła się siedziba MPPC, 
oraz bliskością granicy z Meksy- 
kiem, gdzie można było uciec 
przed brutalnymi agentami trustu. 
Przyczyn popularności Kalifornii 
należy więc przede wszystkim upa- 
trywać w doskonałych warunkach 


© Szefowie wytwórni hol- 
lywoodzkich zaczęli doceniać siłę 
gwiazd filmowych, pomijanych 
dotychczas w napisach tytuło- 
wych. Teraz kolejność ich prezen- 
tacji decydowała nie tylko o pozy- 
cji aktora na rynku, ale i o fre- 
kwencji w kinach. Na firmamen- 
cie aktorskich sław zabłysły gwia- 
zdy Glorii Swanson oraz założy- 
cieli wytwórni United Artists: Dou- 
glasa Fairbanksa seniora, Mary 
Pickford i Charlesa Chaplina 


klimatycznych, zróżnicowanym topograficznie 
terenie (w promieniu 50 mil znajdują się góry, 
doliny, lasy, jeziora, wyspy, wybrzeże morskie 
i pustynia), bliskości Los Angeles, niskich po- 
datkach i łatwości pozyskania siły roboczej 
oraz taniej ziemi. 

W 1915 roku w przemyśle filmowym 
w Hollywood pracowało już około 15 000 osób. 
Najpotężniejszymi kompaniami w nowej stoli- 
cy filmu były wytwórnie niezależne, bogacące 
się w krótkim czasie przede wszystkim dzięki 
produkcji filmów pełnometrażowych, wśród 
nich m.in. Famous Players-Lasky Corporation 
(późniejsze Paramount Pictures), Universal 
Pictures, Goldwyn Pictures, Metro Pictures 
i Louis B. Mayer Pictures (te trzy wytwórnie 
połączyły się w latach dwudziestych, tworząc 
Metro-Goldwyn-Mayer), a także Fox Film Cor- 
poration, First National Pictures, Warner Bro- 
thers Pictures i Columbia Pictures. 

Jedną z podwalin potęgi Hollywood był tzw. 
system gwiazd. Wielką rolę w jego stworzeniu 
odegrał Adolph Zukor — twórca sukcesu Gladys 
M. Smith, którą kinomani znali pod artystycz- 
nym pseudonimem Mary Pickford. Pod koniec 
1. dekady XX wieku nie naro- 
dził się jeszcze zwyczaj wy- 
mieniania nazwisk aktorów 
w czołówkach filmów, lecz mi- 
mo to publiczność zaczęła 
szybko rozpoznawać niewinną 
buzię Mary Pickford, nazywa- 
jąc ją „małą Mary” lub „dziew- 
czyną Biographu” (w tej wy- 
twórni debiutowała). Kiedy 
stała się popularna, słodka 
„mała Mary” okazała się twar- 
dym negocjatorem swojej ga- 
ży za udział w filmach. 

Producenci początkowo 
oburzali się na rosnące wyma- 
gania finansowe znanych akto- 
rów. Ulegli, gdy okazało się, że 
obecność na ekranie ulubień- 
ców widowni znacznie zwięk- 
sza wpływy z biletów do kin, 
a zainteresowanie gwiazdora- 
mi nie ogranicza się tylko do 
filmu, ale dotyczy także ich 
życia prywatnego. Oprócz Ma- 
ry Pickford status gwiazd uzy- 
skały w tym okresie także m.in.: 
Sarah Bernhardt, Charlie Cha- 
plin, Douglas Fairbanks, Lilian 
Gish, Gloria Swanson, a za 
granicą m.in. Dunka Asta Niel- 
sen i komik francuski Max 
Linder. 


Amerykańska epopeja Griffitha 


Tym, kim w dziedzinie aktorstwa byli dla fil- 
mu Pickford i Chaplin, w dziedzinie reżyserii stał 
się David Wark Griffith, uchodzący za jednego 
z najważniejszych innowatorów kina w pierw- 
szych dekadach jego istnienia. Amerykanina na- 
zywano m.in. „ojcem techniki filmowej”, „czło- 
wiekiem, który stworzył Hollywood”, a nawet 
„Szekspirem ekranu”. Dzisiaj te określenia wy- 
dają się przesadne. Griffith jednak pierwszy pod- 


jął wysiłek unowocześnienia przemysłu filmowe- 


go — z przestarzałego, utożsamianego z jedno- 
aktówkami, na nowoczesny, pełnometrażowy. Był 
także pierwszym reżyserem, który zrozumiał, jak 
wielką siłę oddziaływania na widownię ma do- 
brze zrealizowany film o interesującej fabule. 
Amerykanin rozpoczął karie- 
rę jako aktor filmowy (m.in. za- 


0 © „Narodziny narodu” — 
wspaniała epopeja historyczna 
niosła rasistowskie przesłanie 
i dlatego choć chętnie oglądana 
(m.in. ze względu na występu- 
jącą w niej gwiazdę Lilian 
Gish), wywołała głosy oburze- 
nia przeciwko sposobowi poka- 
zywania ludności murzyńskiej 
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grał główną rolę w „Uratowanym 
z orlego gniazda” Edwina S. Por- 
tera z 1907 r.). W 1908 roku wy- 
reżyserował debiutanckie „Przy- 
gody Dolly” z Mary Pickford 
i szybko stał się czołowym reży- 
serem Biographu, kręcącym naj- 
pierw jedno-, a następnie dwu- 


©> Pierwsza wersja „Nietole- 
rancji” Davida Warka Griffi- 
tha trwała 72 godz. Zreduko- 
wano ją ostatecznie do 3 godz. 
Jednym z równocześnie prowa- 
dzonych wątków było opowia- 
danie o złupieniu Babilonu 


aktówki. W 1913 roku w wytwórni Mutual za- 
czął reżyserować wielkie widowiska filmowe. 
W tym czasie dał się poznać jako eksperymen- 
tator; był pionierem zastosowania w filmie pa- 
noramicznych ujęć plenerów, zbliżeń postaci 
i twarzy aktorów oraz stopniowania napięcia 
przed nieoczekiwanym zwrotem akcji. 

Aby nakręcić swoje największe dzieło — „Na- 
rodziny narodu”, Griffith opuścił Mutual i założył 
własne przedsiębiorstwo. Trzygodzinny film zo- 
stał podzielony na 4 części. Była to opowieść o lo- 


sach dwóch rodzin (zamieszkujących północ i po- 
łudnie Stanów Zjednoczonych), które w czasie 
wojny secesyjnej opowiadają się za odmiennymi 
ideałami: wolnością dla czamych niewolników 
i rasistowskim Ku-Klux-Klanem. Premiera filmu 
odbyła się w marcu 1915 ro- 
ku. Reżysera krytykowali 
prawie wszyscy. Organizacje 
antyrasistowskie _ zarzuciły 
mu jednoznaczne opowiedze- 
nie się po stronie białych po- 
łudniowców i tendencyjne 
przedstawienie Murzynów ja- 
ko „dwunożnych zwierząt”. 
Pokazy filmu spowodowały 
rozruchy w kilku miastach 
Stanów Zjednoczonych, co 
sprawiło, że „Narodziny na- 
rodu” zostały wycofane z kin 
8 stanów Ameryki. Mimo to 
zainteresowanie filmem było ogromne — obejrza- 
ło go prawie 3 miliony widzów. Z artystycznego 
punktu widzenia „Narodziny narodu” były znako- 
mite: reżyser po raz pierwszy w pełni zapanował 
nad skomplikowaną, wielowątkową akcją. Film 
składał się z przeszło 1500 ujęć, podczas gdy naj- 
bardziej wymyślne zagraniczne widowiska filmo- 
we z reguły nie przekraczały 100 ujęć. 

W 1916 roku w reakcji na zarzut rasizmu, 
Griffith nakręcił „Nietolerancję”, w której na 
przykładzie czterech równolegle opowiedzia- 
nych zdarzeń historycznych udowadniał, że 
brak wzajemnego zrozumienia dla potrzeb in- 
nych ludzi towarzyszy człowiekowi od zarania 
ludzkości. Do początku lat dwudziestych Grif- 
fith wyreżyserował jeszcze m.in. „Serce świa- 
ta” (1918) — pierwszy znaczący film amerykań- 
ski, podejmujący problem cierpień, ran i ura- 
zów psychicznych, jakie pozostawia wojna, 
subtelną i liryczną „Złamaną lilię” (1919) oraz 
melodramatyczny „Way Down East” (1920). 

Nieco na obrzeżach wielkich widowisk filmo- 
wych rozwijała się w tym czasie amerykańska 


burleska, czyli komedia slapstickowa. Jej twórcą 
był reżyser i producent pochodzenia irlandzkiego 
Mack Sennett, który w 1912 roku zaprezentował 
film „Cohen na Coney Island”, wyprodukowany 
przez wytwórnię Keystone. Receptą na powodze- 
nie filmów Sennetta był ciągły ruch, zamieszanie, 
groteskowo niebezpieczne przygody bohaterów 
o przerysowanych cechach charakteru, które czę- 
sto kończyły się pościgami i walkami na torty. 
Komedie wytwórni Keystone kręcono wedle tych 
samych zasad: każdy film musiał zmieścić się na 


jednej szpuli trzystumetrowej (15 min. akcji), 
a jego nagranie powinno trwać tylko jeden dzień. 
Zdjęcia rozpoczynano bladym świtem, scena- 
riusz nigdy nie był z góry opracowany, a akcja to- 
czyła się wokół ogólnego planu, opracowanego 
dzień wcześniej przez Sennetta. To właśnie 
w wytwórni Keystone zadebiutował w 1914 roku 
Charle Chaplin, a wśród aktorów, którzy zaczy- 
nali karierę u Sennetta, znaleźli się także Harry 
Langdon, Roscoe „„Fatty” Arbuckle, Mabel Nor- 
mand oraz Harold Lloyd. 


Konkurencja europejska 


Jeszcze większe powodzenie komedie fil- 
mowe zdobyły we Francji. Dyrektor generalny 
Pathć Freres — Ferdinand Zecca, doprowadził 
do perfekcji tzw. course comique, czyli niepo- 
wtarzalną francuską odmianę krótkometra- 
żówek, opartych na komizmie sytuacyjnym, 
pościgach i pomyłkach. Do rangi pierwszopla- 
nowej gwiazdy francuskiego kina urósł Max 
Linder (nazywany wówczas największym ko- 
mikiem świata), który w ponad 100 krótkich 
komediach stworzył postać szarmanckiego, ele- 
ganckiego panicza, tryskającego ironią i zawsze 
gotowego do najbardziej szalonych awantur, 
aby zdobyć serce pięknej kobiety. 

Oprócz doskonałych komedii film francuski, 
który (wspólnie z produkcjami włoskimi) do wy- 
buchu I wojny światowej zdominował kino euro- 
pejskie, doczekał się specyficznego ruchu Film 
d'Art, zapoczątkowanego filmem „L' Assassinat 
du duc de Guise” („Zabójstwo księcia Gwizju- 
sza”,1908) Charles'a Le Bargy i Andrć Calmettesa 
z Comćdie Francaise. Ruch Film d'Art, którego re- 
prezentanci postawili sobie za cel kręcenie filmów 
przeznaczonych dla wyrafinowanej publiczności, 
próbował przenieść na grunt kina głośne sztuki 
sceniczne. Jednak forma ekranizacji — zwłaszcza 
ignorowanie przez twórców wymogów kina jako 
medium nie tak statycznego jak teatr — zadecydo- 
wały o krótkotrwałej popularności tej odmiany fil- 
mu artystycznego. Dużo większym powodzeniem 
cieszyły się filmy seryjne. Po detektywie Nicku 
Carterze na ekranach francu- 
skich kin zagościły odcinkowe 
seriale kręcone w naturalnych 
plenerach przez Louisa Feuilla- 
de'a z wytwórni Gaumont: „Fan- 
tomas” (1913-1914) i „Les Vam- 
pires” (1915-1916). 

We Włoszech  święciły 
triumfy monumentalne widowi- 
ska kostiumowe, pokazywane 
w europejskich i amerykań- 
skich kinach. W 1912 roku na 
ekrany wszedł „Quo vadis?” 
Enrico Guazzoniego, kręcony 
z wykorzystaniem trójwymiaro- 
wej makiety starożytnego Rzy- 
mu i ze scenami zbiorowymi, 


m Gwiazda francuskiej ko- 
medii Max Linder umiejętnie 
łączyła komizm sytuacyjny 

z dowcipem słownym. Autor ce- 
niony był za przestrzeganie 
zasad dobrego smaku, dzięki 
czemu zdobył sobie sympatię 
publiczności mieszczańskiej 


w których wystąpiło 5000 statystów. Film ten 
wyznaczył standard, którego trzymali się produ- 
cenci następnych superproduk: 
Pompei (1913) w reż 
i „Cabirii” (1914) Giovanniego Pastrone, ko- 
sztownej i ekstrawaganckiej rekonstrukcji drugiej 
wojny punickiej między Rzymem i Kartaginą. 
Pastrone nie bał się eksperymentów. Zastosował 
dźwigi i wózki do prowadzenia kamery, jako je- 
den z pierwszych wykorzystał sztuczne oświetle- 


„Ostatnich dni 


st Danaca Bacmiała 
i TRO Pasqualego 


nie dla podkreślenia nie- 
których se 
nim rucł 
ławiał z tł 
Pokazał /m twórcom, 
jak można różn 
kami budować nastrój i dy- 
namizować obraz filmowy. 
Realizacja dzieła Pastrone 
trwała 2 lata. Z doświad- 
czeń monumentalnego Ki- 


na włoskiego korzystali 


a odpowied- 


kamery wy- 


u bohaterów. 


i tanlkn 
mi tCCnrii- 


© Tytułowa „Cabiria” 
z filmu Giovanniego Pa- 
strone to Rzymianka po- 
rwana do Kartaginy i ku- 
piona na targu niewolni- 
ków przez kapłana, który 
chce ją złożyć w ofierze 
bogowi ognia, Molochowi 


w kolejnych latach tak wybitni reżyserzy, jak Ce- 
cile Blount De Mille, Ernst Lubitsch oraz David 
Wark Griffith. 

Włoskie kino 2. dekady XX wieku intereso- 
wało się także melodramatar 
toczyła się przeważnie w wyższych sferach. Te 


w których akcja 


Borelli czy Francesca Bertin 
w prezentowaniu ludzkich namiętności posunęli 
się Duńczycy, którzy już w 1910 roku przemyc 


li w swoich filmach treści erotyczne, będące dla 
kinematografii innych krajów tematem tabu. 
Duńska kinematog 
wiele tego typu obrazów; wykreowała przy oka- 
zji nowy typ filmowej bohaterki — kobietę upadłą, 
femme fatale, w której w owym czasie najdosko- 
nalej sprawdziła się aktorka Asta Nielsen („Prze- 
paść , 1910). 


1a 


ia ma w swym dorobku 


Narodziny kina niemieckiego 


Do 1914 roku filmografia amerykańska 
znacznie odstawała jakością od tego, co w dzie- 
dzinie filmu osiągnęli Europejczycy. Wybuch 
I wojny światowej odwrócił te proporcje — dzia- 
łania wojenne połączone z brakami materiało- 
wymi (do produkcji prochu używano nie- 
których chemikaliów, wykorzystywanych do 
wyrobu celuloidowej taśmy filmowej) zahamo- 
wały na kilka lat rozwój kinematografii euro- 
pejskiej. Ponieważ film amerykański wkroczył 
w tym czasie w bezprecedensowy w swych 
dziejach okres prosperity i rozwoju, w krótkim 
czasie międzynarodowy rynek filmowy dostał 
się pod niemal całkowitą kontrolę producentó 
ze Stanów Zjednoczonych. W 1919 roku aż 90 
procent filmów kręconych w Europie, Afryce, 
Azji oraz prawie 100 procent w Ameryce Połu- 


jów. UFA, która po wojnie 


dniowej było finansowanych przez Stany Zjed- 
noczone. Przed dominacją amerykańską zdoła- 
ły się uchronić tylko Niemcy. 

Przed I wojną światową niemiecka Kinemato- 
grafia była bardzo słaba. Widzowie rekrutowali się 
w większości spośród słabo wyedukowanej i bied- 
nej warstwy robotniczej, a filmy sprowadzano 
przede wszystkim z zagranicy, zwłaszcza z Danii. 
Nieliczne niemieckie produkcje stały na niskim po- 
ziomie pod względem realizatorskim 1 tematycz- 


nym. Sytuację zmienił wybuch 
wojny, gdy do Niemiec zaczę- 
to przemycać z krajów enten- 
ty liczne propagandowe fil- 
my antywojenne. 18 grudnia 
1917 roku niemiecki generał 
Erich Ludendorff nakazał naj- 
większym niemieckim firmom 
produkującym, dystrybuującym 
i wyświetlającym filmy stworze- 
nie fimansowanej przez państwo 
wytwórni Universum Film Aktien- 
gesellschaft (UFA), której celem by- 
ło podniesienie jakości rodzimej kine- 
matografii. Po zakończeniu I wojny 
światowej niemiecki przemysł filmowy po 
raz pierwszy w swojej hi- 
storii był w pełni przygo- 
towany na stawienie czoła 
konkurencji z innych kra- 


przeszła w ręce prywat- 
nych właścicieli, stała się 
czołowym studiem filmo- 
wym w Europie, produku- 


© Dekoracje do filmu 
„Gabinet doktora Caliga- 
ri” wykonali ekspresjo- 
niści z grupy Der Sturm. 
Namalowano je w atelier; 
zgodnie bowiem z zało- 
żeniami twórców sceno- 
grafii film winien być 
„rysunkiem zbudzonym 
do życia”. Powyginane, 
ostro zakończone kształ- 
ty wyobrażały ulice, do- 
my i krajobraz 


jącym największą liczbę filmów w republice 
weimarskiej w latach 1919-1933, z tego powo- 
du określanych mianem „złotego wieku” nie- 
mieckiego Kina. 

W Niemczech został nakręcony film, „Gabinet 
doktora Caligari” Roberta Wienego (1919), bę- 
dący umownym zwieńczeniem 2. dekady XX wie- 
ku w filmie. „Gabinet doktora Caligari 'na- 
wiązywał do popularnego w tym okresie (zwła- 
szcza w malarstwie i literaturze) ekspresjoni- 
zmu. Reżyser, zafascynowany mrocz- 
nymi tajnikami ludzkiej podświado- 
mości, stworzył obraz przypominają- 
cy serię obłąkańczych wizji pacjenta 
domu wariatów, co idealnie pasowało 
do ekspresjonistycznego sposobu pa- 
trzenia i pojmowania Świata. 

Koniec dekady dał pozytywną odpo- 
wiedź na pytanie, czy film może być 
prawdziwą sztuką. Wprawdzie kinema- 
tografia nie miała żadnej tradycji (tak 
jak malarstwo lub literatura), jednak 
szybko stało się jasne, że przyszłość na- 
leży właśnie do ludzi, którzy zdecydo- 
wali się opowiadać o świecie za pomo- 
cą kamery filmowej. Na pewno jednak 
kino kreowało gwiazdy i pomagało im 
robić kariery w świecie filmu. Niektóre 
z gwiazd filmowych przeszły do hi- 
storii, inne zaistniały na ekranach 
tylko przez moment. Jednakże 
stworzony system kreowania 

gwiazd, które mają przycią- 
gać widzów do kina, jest ak- 
tualny do dziś. 


© Asta Nielsen to jed- 

na z pierwszych akto- 

rek, która zrezygnowa- 

ła z egzaltowanej gry na 
rzecz naturalnej mimi- 
ki i gestykulacji. Kry- 
tycy uważają, że była 
ona jedyną wielką aktor- 
ką filmową przed 1918 r. 
W 1920 r. odważyła się za- 
grać Hamleta w filmowej wersji 
tej sztuki 


Historia filmu 1920—1930: Film ma głos 


Lata dwudzieste XX wieku to okres wspaniałego rozwoju amerykańskiej kinematografii oraz ciężkie czasy dla ki- 
na europejskiego. Produkcja filmów w Stanach Zjednoczonych była bardzo zaawansowana dzięki systemowi stu- 
dyjnemu, który przynosił dużo pieniędzy, ale nie uznawał kreatywności i niezależności. Wraz z pokazem pierwsze- 
go filmu dźwiękowego „Śpiewak jazzbandu” (1927, reż. Alan Crosland) skończyła się era kina niemego. 


rykanów czasem wytchnienia po I woj- 

nie światowej. Stany Zjednoczone były 
światowym liderem w produkcji filmów. Dys- 
trybutorzy i właściciele kin obleganych przez 
widzów nieustannie domagali się nowych tytu- 
łów z udziałem gwiazd. 


dk rzecia dekada XX wieku była dla Ame- 


Hollywood w niebezpieczeństwie 


W tych warunkach rozwinął się tzw. system 
studyjny (ang. studio system), polegający na 
koncentracji amerykańskiego przemysłu filmo- 
wego wokół ogromnych wytwórni, które kręci- 
ły filmy w sposób niemal taśmowy, według ste- 
reotypowych zasad, standardowych scenariu- 
szy i za pomocą konwencjonalnych sposobów 
narracji. Za ojca systemu uznaje się producenta 
Thomasa Harpera Ince'a, założyciela Inceville 
— studia filmowego w Santa Ynez Canyon, 
w pobliżu Hollywood. Ince pierwszy wprowa- 
dził zasadę centralnego sterowania produkcją 
filmową; interesował się jej 
wszystkimi etapami, odby- 
wającymi się według szcze- 
gółowego planu. Projekty 
miały perfekcyjnie opraco- 
wany budżet i terminy, a In- 


©. Film „Dziesięcioro przy- 
kazań” Cecile'a Blounta De 
Mille'”a został zrealizowany 
w wyniku konkursu rozpi- 
sanego przez dziennik „Los 
Angeles Times”. Jego czytel- 
nicy uznali, że melodrama- 
tyczna historia o moralnym 
przesłaniu najlepiej nadaje 
się na film 


ce osobiście doglądał końcowych prac przy 
każdym filmie. System studyjny, przejęty przez 
największe wytwórnie Hollywood, stosowano 
z powodzeniem do końca lat pięćdziesiątych. 
Na początku 3. dekady XX wieku Hollywood 
znalazło się w niebezpieczeństwie. Przeciwko 
kinu jako medium szerzącemu moralny rozkład 
protestowali purytanie. Filmowców oskarżano 
o materializm, cynizm oraz rozpustę. Aby zapo- 
biec masowemu bojkotowi kin oraz uprzedzić 
wprowadzenie cenzury obyczajowej przez rząd, 
w marcu 1922 roku szefowie wielkich studiów 
Hollywood powołali do życia związek produ- 
centów i dystrybutorów filmów — Motion Pictu- 
re Producers and Distributors of America. Jego 
przewodniczącym został Will Hays (minister 
poczty i polityk partii republikańskiej), który ry- 
chło ogłosił listę nakazów i zakazów obowiązu- 
jących wszystkich producentów filmowych. 
Kodeks Haysa zakazywał m.in. obrażania 
mniejszości narodowych, propagowania narko- 
tyków, pijaństwa, seksu, dopuszczał natomiast 


prezentowanie występku i zła, pod warunkiem 
jednak, że zostaną one potępione i przykładnie 
ukarane przed zakończeniem filmu. Zanim 
powstał kodeks Haysa, Cecile B. De Mille na- 
kręcił m.in. rozpustny „Raj głupców” (1921). 
Jednak największą sławę De Mille'owi przy- 
niósł moralizujący film „Dziesięcioro przyka- 
zań” (1923). W tym monumentalnym widowi- 
sku motywy biblijne krzyżowały się ze współ- 
czesną akcją. Po dłuższym prologu ukazują- 
cym zdarzenia poprzedzające wyjście Żydów 
z Egiptu widzowie mogli obejrzeć opowieść 
pełną morałów na temat tego, co dzieje się, gdy 
jeden z braci przestrzega przykazań, a drugi te- 
go nie robi. Publiczność przyjęła film owacyj- 
nie: zachwyciła się m.in. znakomitymi zdjęcia- 
mi trikowymi, z których prawdziwym majster- 
sztykiem było przejście Żydów przez Morze 
Czerwone. 

W przemycaniu w filmie zakazanych treści 
niezrównany był niemiecki emigrant, reżyser 
Ernst Lubitsch, twórca serii komedii małżeń- 


© „Chciwość” Ericha von Stroheima 
została zrealizowana w naturalnych 
plenerach, z dbałością o naturalistycz- 
ne szczegóły i o wierność powieściowe- 
mu pierwowzorowi Franka Norrisa 


skich, m.in. rozgrywającej się w starym 
Wiedniu „Wyrafinowanej kusicielki” 
(„Małżeńskie koło”) i „Cesarzowej” 
(„Raj zakazany”) z Polą Negri — kome- 
dii pokazującej życie miłosne wyższych 
sfer na dworze władczyni bałkańskiego 
państwa. Oba filmy weszły na ekrany 
w 1924 roku. 

Lubitsch był jednym z filmowców eu- 
ropejskich, którzy w tym czasie wyemigrowali 
do Stanów Zjednoczonych. Byli wśród nich tak- 
że Węgrzy: Bela Lugosi, późniejszy odtwórca ro- 
li Draculi i reżyser Michael Curtiz (Manó Kertćsz 
Kaminer). Oprócz Lubitscha niemiecką kinema- 
tografię za oceanem reprezentował reżyser Fried- 
rich Wilhelm Murnau (właśc. F.W. Plumpe). 


f Pola Negri zyskała międzynarodową sła- 
wę dzięki występom w filmach Ernsta Lubit- 
scha (m.in. w „Raju zakazanym”*) w roli 
femme fatale. W 1923 r. wspólnie z reżyse- 
rem opuściła Niemcy i przeniosła się do Holly- 
wood, gdzie została pierwszą gwiazdą po- 
chodzenia europejskiego 


Przedstawicielem Austrii był Erich von Stro- 
heim. Ze Szwecji przybyli reżyser i aktor Victor 
Sjóstrom oraz aktorka Greta Garbo. Rosję repre- 
zentował reżyser Rouben Mamoulian, a Polskę 
Pola Negri (właśc. Apolonia Chałupiec). 


Gwiazdy świecą pełnym blaskiem 


Twórcy filmowi przybywający do Holly- 
wood musieli pogodzić się z ograniczeniami 
swobody twórczej, jakie narzucał system stu- 
dyjny. W sytuacji gdy miernikiem sukcesu fil- 
mu stała się jego pozycja na liście przebojów 
kinowych, nie było miejsca na kino artystycz- 


ne. Odczuli to na własnej skórze m.in. Erich 
von Stroheim, David Wark Griffith, Mack Sen- 
nett, Charles Chaplin i Buster Keaton. 

Erich von Stroheim był jednym z najbardziej 
europejskich twórców w Hollywood. Reżyser- 
skiego fachu uczył się u Griffitha, m.in. gdy ten 
kręcił „Nietolerancję” (1916). Filmy von Stro- 


©. Mary Pickford zachwycała wi- 
dzów jako delikatna i bezbronna 
dziewczyna w łzawych melodra- 
matach, a Douglas Fairbanks cie- 
szył się popularnością dzięki tem- 
peramentowi, zuchwałości, ele- 
gancji i humorowi (m.in. w „Zna- 
ku Zorro”) 


heima różniły się od amerykańskich 
przebojów. „Ślepi mężowie” (1918) 
i „Szalone żony” (1922) były mrocz- 
nymi dramatami z wątkami erotycz- 
nymi: w każdym z nich pruski oficer 
z upodobaniem namawiał amerykań- 
skie kobiety do popełnienia zdrady 
małżeńskiej. Najgłośniejszym filmem von Stro- 
heima w latach dwudziestych była „„Chciwość” 
(1925) — adaptacja powieści Franka Norrisa. 
Film opowiadał o byłym górniku, który pracuje 
nielegalnie jako dentysta, a na skutek obsesji, 
poczucia beznadziei i nienawiści morduje żonę, 
owładniętą pasją posiadania pieniędzy. Autorska 
wersja Ericha von Stroheima trwała około 10 
godzin, jednak po skrótach wymuszonych przez 
producenta Irvinga Thalberga film trwał 2 go- 
dziny 10 minut. „Chciwość” dowiodła reżyser- 
skiego geniuszu von Stroheima, umiejętnie kre- 
ślącego rysunek charakterologiczny bohaterów 
opowieści i pokazującego prawdziwe warunki 
życia niższych warstw społeczeństwa amery- 
kańskiego. 

Amerykańska widownia chciała oglądać na 
ekranach ulubione gwiazdy. Nadal „królową 
Hollywood” była Mary Pickford, która w mar- 
cu 1920 roku została żoną Douglasa Fairban- 
ksa. Fairbanks pozazdrościł żonie sławy i w la- 
tach dwudziestych zagrał w kilku wielkich 


przebojach kinowych, m.in. w „Znaku Zorro” 
(1920), „Robin Hoodzie” (1922) oraz arabskiej 
baśni wyreżyserowanej przez Raoula Walsha 
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pt. „Złodziej z Bagdadu” (1924), zachwycają- 
cej widzów scenografią oraz techniką trikową. 
W 1926 roku na ekrany kin jednocześnie we- 
szły dwa znakomite filmy aktorskiego małżeń- 
stwa: we „Wróbelkach” Pickford opiekowała 
się dziesięciorgiem dzieci na farmie położonej 
wśród bagien, a Fairbanks zaprezentował fi- 
zyczną krzepę w „Czarnym piracie”, nakręco- 
nym w systemie technikoloru. 

Choć Fairbanks nie bez sukcesów aspirował 
do roli czołowego amanta Hollywood, nie miał 


szans w starciu z Rudol- 


fem Valentino (właśc. 
Rudolfo Guglielmi) 
przystojnym Włochem występującym w roman- 
tycznych filmach przygodowych, rozgrywają- 
cych się w egzotycznych plenerach. Valentino 
ujawnił swój talent w filmie „Czterech jeźdźców 
Apokalipsy” (1921), który przez prawie ćwierć 
wieku, od „Narodzin narodu” Davida Warka 
Griffitha (1915) aż do „Przeminęło z wiatrem” 
(1939) Victora Fleminga, był największym hitem 
kasowym w Stanach Zjednoczonych. Valentino 
zagrał w filmie argentyńskiego żigolaka, który 
walcząc we francuskich okopach, staje się boha- 
terem wojennym. Jeszcze w tym samym 1921 ro- 
ku na ekrany wszedł „Szejk”, a rok później 
„Krew na piasku”. Valentino stworzył typ tzw. la- 
tin lover („latynoski kochanek”). Świetnie zapo- 
wiadającą się karierę przerwała nagła śmierć ak- 
tora w 1926 roku, będąca skutkiem komplikacji 
pooperacyjnych. Ostatni film z jego udziałem, 
„Syn szejka”, wszedł na ekrany kilka dni po po- 
grzebie aktora. 


Czas komedii 


Amerykanie uwielbiali oglą- 
dać historie kręcone za gigantycz- 
ne pieniądze. W 1925 roku na 
ekrany kin trafiła wyprodukowana 
przez MGM „Wielka parada” 


© 4 Rudolf Valentino był 
pierwszym amantem Hollywood. 
Każdy film z jego udziałem 
(m.in. „Szejk”, w scenie z Agnes 
Ayers) zapewniał producentowi 
sukces finansowy. Atuty męskiej 
urody zwróciły także uwagę 
przemysłu filmowego na Ramó- 
na Novarro, który zagrał główną 
rolę w „Ben Hurze” 


Kinga Vidora z Johnem Gil- 
bertem w roli lekkoducha, 
który zaciąga się do wojska 
(sekwencje bitewne były 
najlepszym jak do tej pory 
obrazem I wojny światowej 
zarejestrowanym na taśmie 
celuloidowej), a w 1926 roku 
monumentalny „Ben Hur” 
z Ramónem Novarro w roli 
głównej. Film ten okazał 
się jednym z największych 
przebojów kasowych w hi- 
storii kina. 

Lata dwudzieste można 
nazwać dekadą amerykań- 
skiej komedii slapstickowej. 
Charles Chaplin w roli włó- 
częgi Charliego potwierdził 
swój talent jako aktor i reżyser znakomitym 
„Brzdącem” (1921), „Gorączką złota” (1925) oraz 
„Cyrkiem” (1928). Odmienny rodzaj komizmu re- 
prezentował Buster Keaton, nazywany „kamienną 
twarzą” z powodu oblicza pozbawionego śladu 
emocji. Keaton reprezentował typ bohatera, który 
znosi kopniaki losu ze stoickim spokojem i wy- 
trwale stawia czoło zaskakującym przygodom. 
W 1919 roku aktor założył własną firmę i nakręcił 
przez 4 kolejne lata 20 krótkometrażowych kome- 
dii (m.in. w 1920 r. „Tydzień”, „Więźnia nr 13”, 
„Stracha na wróble” oraz „Sąsiadów '). Ujawnił 
w nich ogromny talent komediowy, potwierdzony 
występami m.in. w „Rozkoszach gościnności” 
(1923), „Sherlocku Juniorze” i „Nawigatorze” 
(oba 1924), „Generale” (1926) oraz „Marynarzu 
słodkich wód” (1928). Ostatni film Keaton zreali- 
zował już po wchłonięciu jego firmy przez MGM. 
Ponieważ aktor nie potrafił poradzić sobie z ko- 
mercyjnymi wymogami systemu studyjnego, od 
początku lat trzydziestych ograniczył się do grania 
ról drugoplanowych. 

Jednym z najpopularniejszych komików tego 
okresu w Hollywood był Harold Clayton Lloyd, 
który karierę aktorską rozpoczynał w 1913 roku, 
u Macka Sennetta. Na początku lat dwudzie- 
stych zaczął kreować rolę niezdarnego, ale wy- 
trwałego w dążeniu do celu bohatera. Nosił wte- 
dy w filmach charakterystyczny słomkowy ka- 
pelusz i rogowe okulary. Wyspecjalizował się 
w filmach, w których efekt komiczny zostaje 
osiągnięty dzięki postawieniu bohatera w obli- 
czu prawdziwego niebezpieczeństwa. Przykła- 
dem tego gatunku był film „Jeszcze wyżej” 
(1923). Lloyd zagrał w nim prowincjusza, który 
przyjeżdża do Nowego Jorku w poszukiwaniu 
pracy i postanawia zarobić pieniądze w spekta- 
kularny i niebezpieczny sposób — wspinając się 
na dach wysokiego domu towarowego. W dro- 
dze na szczyt wysokościowca — będącej alegorią 
społecznego awansu — bohater zostaje poddany 
wielu niebezpiecznym próbom, które wywołują 
u widzów zawroty głowy na przemian z wybu- 
chami histerycznego śmiechu. Aktor potwier- 
dził swoją wysoką pozycję w Hollywood, krę- 
cąc w 1925 roku komedię „Niech żyje sport!”. 

Prześmieszną parę stworzyli w latach dwu- 
dziestych Stan Laurel (Arthur Stanley Jeffer- 
son) i Oliver Hardy, czyli Flip i Flap. Po raz 
pierwszy aktorzy ci pojawili się wspólnie na 
ekranie w 1925 roku. W 27 niemych filmach 
stworzyli parę infantylnych bohaterów, wyko- 


rzystujących różnice postur i charakterów, znaj- 
dujących niemal sadystyczną przyjemność we 
wzajemnych kłótniach i przepychankach. 
Ostatnim z wielkich komików tej dekady był 
Harry Langdon, mężczyzna o twarzy dziecka, 
ucieleśniający w filmach strachliwego, wyob- 
cowanego i niezręcznego bohatera, który dzięki 
boskiej opatrzności oraz sile miłosnych uczuć 
wychodzi szczęśliwie z każdej opresji. Najbar- 
dziej pamiętną rolę stworzył w wyreżyserowa- 
nym przez debiutującego Franka Caprę „Sil- 
nym człowieku (1926). W 1929 roku na dużym 
ekranie zadebiutowali także bracia Marx fil- 
mem „Orzechy kakaowe”. Prezentowali absur- 
dalny komizm, który będzie ich znakiem rozpo- 
znawczym w następnym dziesięcioleciu. 


Trudne czasy filmu europejskiego 


W kinematografii europejskiej wyróżniały 
się, podobnie jak dekadę wcześniej, niemieckie 
produkcje kręcone przez największą w Europie 
wytwórnię UFA (Universum Film Aktiengesell- 
schaft). Dużą popularnością cieszyły się drama- 
ty kostiumowe, naśladujące monumentalne wi- 
dowiska powstające we 
Włoszech przed wybu- 
chem I wojny świato- 
wej. Mistrzem tej formy 
stał się Ernst Lubitsch, 
który zanim w 1923 ro- 
ku wyjechał do Holly- 
wood, wyreżyserował 
m.in. „Madame Dubar- 
ry” z Polą Negri (1919) 
i „Annę Boleyn” (1920). 
1. połowa lat dwudzie- 
stych w niemieckiej ki- 
nematografii była jed- 
nak przede wszystkim 
okresem rozkwitu eks- 
presjonizmu niemieckiego, który miał wielki 
wpływ na światowe kino. 

Ekspresjonistyczne filmy były kręcone wy- 
łącznie w warunkach studyjnych, z użyciem od- 
powiednich dekoracji i efektów świetlnych, 
które wywoływały nastrój niesamowitości. 
Ekspresjoniści tworzyli najchętniej filmy fanta- 
styczne i horrory, których bohaterowie, posta- 
wieni w obliczu niesamowitych zdarzeń, poszu- 
kiwali sensu własnej egzystencji. Do klasyki 
przeszły m.in.: „Golem” (1920) Paula Wegene- 
ra, „Gabinet figur woskowych” (1921) Paula 
Leniego, „Nosferatu” (1922) Friedricha Wilhel- 
ma Murnau oraz „Zmęczona śmierć” (polski ty- 
tuł ekranowy „Męcząca śmierć”, 1921) i „Dok- 
tor Mabuse” (1922) Fritza Langa. 

Ekspresjoniści niemieccy chętnie ekspery- 
mentowali. Murnau nakręcił w 1924 roku wzru- 
szającego „Portiera z hotelu Atlantic” — historię 
starzejącego się odźwiernego hotelowego 
(dzięki tej roli międzynarodową sławę zyskał 
aktor Emil Jannings), który nie może pogodzić 
się z faktem, że zostaje zdegradowany do funk- 
cji stróża toalety. Murnau i operator Karl Fre- 
und nadali tej prostej historii skomplikowaną 
strukturę narracji, zwłaszcza dzięki innowacyj- 
nemu użyciu kamery. W czasie kręcenia jednej 
ze scen Freund przymocował sobie kamerę do 
piersi i zataczając się, zarejestrował punkt wi- 
dzenia pijanego bohatera. „Portier z hotelu 


Atlantic” zapewnił reżyserowi długoterminowy 
kontrakt w Hollywood. 

Wielkim eksperymentem było ,„„Metropolis” 
(1926) Fritza Langa, futurystyczna utopia roz- 
grywająca się w mieście przyszłości, w którym 
żyją dwie rasy: panów i niewolników. Film 
początkowo nie został doceniony. Krytycy za- 
rzucali Langowi, że próbuje zatuszować bana|- 
ną fabułę pozbawionymi głębszej treści przery- 
sowanymi ekspresjonistycznymi obrazami. 


e ft © Komedia była naj- 
popularniejszym gatunkiem 
filmowym lat dwudzie- e 
stych. Nic dziwnego, skoro 
w żadnej innej dekadzie 
nie narodziło się tyle ko- 
mediowych gwiazd, ta- 
kich jak Buster Keaton, 
Harold Lloyd czy Flip 
i Flap, czyli Oliver Hardy 
i Stan Laurel. Każdy z nich 
reprezentował inny typ ko- 
mizmu 


Jednak z perspektywy czasu stało się 
jasne, że rozmach reżysera w kon- 
struowaniu futurystyczno-techno- 
logicznej utopii był jednym 
z najciekawszych eksperymen- 
tów w kinie. Sceny z monstrualnymi 
maszynami i kłębiącymi się masami ludzi robią 
na widzach wrażenie do dziś. 

Film niemiecki przeżywał okres gwałtownego 
rozwoju do połowy lat dwudziestych. Załamanie 
przyszło wraz z koniecznością spłat przez Niem- 
cy reparacji wojennych. 
Spowodowało to upadek 
niemieckiego eksportu, co 
fatalnie odbiło się także na 
kondycji branży filmowej, 
czerpiącej znaczną część 


© W „Metropolis” Fritz 
Lang zastosował zdjęcia 
trikowe w stopniu do- 
tychczas nieznanym, dzię- 
ki czemu udało mu się 
stworzyć wizję gigantycz- 
nego miasta zamieszkane- 
go przez tysiące ludzi, ob- 
sługiwanego przez wymy- 
ślne maszyny. Jedną z ról 
zagrała Brigitte Helm 


k AN GLĘMUN 


dochodów z rynków zagranicznych. Wytwórnia 
UFA stanęła na krawędzi bankructwa. Wtedy do 
Niemiec wkroczył kapitał amerykański. Dwie 
czołowe wytwórnie Hollywood: Famous Play- 
ers-Lasky Company oraz Metro-Goldwyn-May- 
er, zaoferowały UFA 4 miliony dolarów pomocy, 
w zamian za część praw do nieruchomości (stu- 
diów i kin) oraz ekip filmowych należących do 
tej wytwórni. Na początku 1926 roku powsta- 
ła spółka Parufamet Distribution Company 
(od skrótu Paramount-UFA-Metro), 
a jedną z konsekwencji amerykań- 
skiej inwazji w Niemczech stała się 
emigracja wielu miejscowych fil- 
mowców do Stanów Zjednoczo- 
nych. Część z nich miała wkrótce 
powrócić do ojczyzny, zdegustowa- 
na systemem studyjnym, zabijają- 
cym inwencję twórczą. 

W 2. połowie deka- 
dy niemieccy twór- 


cy, którzy nie zdecydowali się na wyjazd za ocean, 
stworzyli ruch filmowy zwany Nową Rzeczowo- 
ścią (Neue Sachlichkeit). Był on reakcją na ekspre- 
sjonizm i na postępujący upadek klas średnich. Je- 
go przedstawiciele używali prostych środków arty- 
stycznych do przekazywania 
treści zaangażowanych spo- 
łecznie. Za pierwszy film No- 
wej Rzeczowości uznaje się 
„Ulicę” (1923) Karla Griine- 
go. Bohaterem tego filmu jest 
niepozorny, cichy mężczyzna, 
który porzuca dom, skuszony 
życiem, jakie prowadzą damy 
z półświatka. Do najwybit- 
niejszych przedstawicieli ru- 
chu należał Georg Wilhelm 
Pabst, twórca filmów: „„Zatra- 
cona uliczka” (1925), „Miłość 
Joanny Ney” (1927), „Puszka 
Pandory” (1928) i „Dziennik 
upadłej dziewczyny” (1929), 
podejmujących temat rozcza- 


rowania, cynizmu i rezygnacji zwykłych ludzi 
w trudnej rzeczywistości po I wojnie światowej. 

We Francji powstawały filmy, które odciska- 
ły się wyraźnym piętnem na kinematografii 
światowej. Jednym z najgłośniejszych okazał się 
„Napoleon” Abla Gance'a (1926). Wprawdzie 
trwający około 9 godzin film obejrzało w całości 
niewielu widzów (na seansach pokazywano wer- 
sje skrócone), to większość wychodziła z kin 
pod wrażeniem jego nowatorstwa. Gance próbo- 
wał nadać dynamikę obrazowi za pomocą roz- 
maitych środków. Nie bał się na przykład zawie- 
sić ręcznej kamery na linach, by dzięki temu od- 
dać ruchy płynącego statku, albo umocować ją 
na piersi śpiewaka, by zsynchronizować scenę 
z oddechem postaci. Jednak najciekawszy okazał 
się eksperyment z poliwizją: Gance ustawił obok 
siebie trzy ekrany, na których pojawiały się rów- 
nocześnie różne fragmenty filmu. 

Innym europejskim nowatorem był reżyser 
hiszpański Luis Portoles Buńuel, który wzbudził 
sensację swoim „Psem andaluzyjskim” (1928, 
wspólnie z Salvadorem Dali). Surrealista Buńu- 
el zaprezentował sekwencje nieprzystających do 
siebie scen, których nie da się wytłumaczyć na- 
wet przez psychoanalizę. Krytycy na próżno ła- 
mali sobie głowy nad wyjaśnieniem poszczegó|- 
nych obrazów, a widzowie podzielili się na dwa 


fr W1925 r. w Berlinie odbyła się prapremie- 
ra filmu „Zatracona uliczka”, Reżyser Georg 
Wilhelm Pabst zainaugurował nim realizm 
w niemieckiej sztuce filmowej. Wśród akto- 
rów grających w tym filmie znaleźli się m.in. 
Greta Garbo i Karl Ettinger 


obozy: jedni widzieli w „Psie andaluzyjskim” 
bezsensowne epatowanie okrucieństwem, dru- 
dzy byli pod wrażeniem wizji młodego reżyse- 
ra. Sam Bufuel prowokacyjnie twierdził, że je- 
go film mógłby podobać się tylko skończonym 
idiotom. 

Coraz silniejszą pozycję zdobywał film ro- 
syjski. Radziecki reżyser Siergiej M. Eisenstein 
(Ejzensztejn) nakręcił w 1925 roku film „Pan- 
cernik Potiomkin”, który trafił do amerykań- 
skich kin rok później. Największym konkuren- 
tem Eisensteina był Wsiewołod I. Pudowkin, 
reżyser znakomitej „Matki” (1926), nakręconej 


©» Widzowie, którzy przyszli na premierę 
„Śpiewaka jazzbandu”, usłyszeli pierwszy mo- 
nolog w dziejach kina, wypowiedziany przez 
Ala Jolsona. Zaczynał się on od słów: „Say, Ma, 
listen to this...” („Mamo, posłuchaj tego...”) 


© Nigdy wcześniej widzowie nie oglądali na 
ekranie kina filmu równie okrutnego, jak „Pies 
andaluzyjski”. Była to oczywista prowokacja wi- 
dza przez reżysera, Luisa Buńueła i Salvadora Dali 


na podstawie powieści rosyjskiego pisarza Ma- 
ksyma Gorkiego. 


Filmy dźwiękowe 


Wszystkie wydarzenia tej dekady przyćmił wy- 
nalazek filmu dźwiękowego. W 1922 roku zapre- 
zentowano w Berlinie „Ży- 
cie na wsi” — pierwszy fa- 
bularny film „mówiony”, 
zrealizowany systemem 
Tri-ergon, umożliwiającym 
dokładną synchronizację 
dźwięku i obrazu. Jego wy- 
nalazcami byli niemieccy 
inżynierowie: Hans Vogt, 
Joseph Massolle i Jo Bene- 
dict Engel. Jednak branża 
filmowa nie wykazała zainteresowania nowości 
techniczną — Hollywood nie chciało filmu dźwię- 
kowego, który zakłóciłby Świetnie funkcjonujący 
system produkcji i dystrybucji. 

Opór przed techniką dźwiękową nie trwał dłu- 
go. 6 sierpnia 1926 roku w Nowym Jorku odbyła 
się premiera „Don Juana” braci Sama i Jacka War- 
nerów, przy którego nagrywaniu wykorzystano 
patent dźwiękowy koncernu Western Electric — 
urządzenie o nazwie Vitaphone. Umożliwiało ono 
synchroniczne odtwarzanie nagranego wcześniej 
ięku z obrazem filmowym. 14 miesięcy 
później, 6 października 1927 roku, po raz pierwszy 
pokazano film z wytwórni Warner Brothers Pictu- 
res pt. „Śpiewak jazzbandu”, z Alem Jolsonem — 
gwiazdą amerykańskiego musicalu, w głównej ro- 
li. Film opowiadał historię żydowskiego śpiewaka, 
który dla sławy porzucił rodzinne strony, by w naj- 
ważniejszym momencie — w czasie religijnego 
święta — powrócić do getta i zaśpiewać pieśń w sy- 
nagodze. To jednak nie dla fabuły, lecz z powodu 
możliwości usłyszenia głosu Jolsona, na „Śpiewa- 
ka jazzbandu” ruszyły do kin tłumy widzów. 

Mimo powodzenia, jakim cieszyła się nowa- 
torska produkcja, powszechnie uważano, że jest 
ona jedynie sprytną sztuczką, mającą podnieść 
prestiż wytwórni braci Warner. Zapewne mało 


* „Pancernik Potiom- 
kin” Siergieja M. Eisen- 
steina opowiadał o bun- 
cie marynarzy na pan- 
cerniku „Kniaź Potiom- 
kin Taurydzki”. Jedna 
z najbardziej pamięt- 
nych sekwencji — masa- 
kra ludności na scho- 
dach odeskich — została 
określona jako „najbar- 
dziej sugestywne 6 minut w historii świa- 
towej kinematografii” 


kto mógł się wtedy spodziewać, że pojawienie 
się tego filmu zapowiadało koniec kina nieme- 
go. Jednak rozwój techniki dźwiękowej zrobił 
w następnych latach błyskawiczne postępy. 
W 1928 roku weszły na ekrany kin „Światła 
Nowego Jorku” Bryana Foya, uchodzące za 
pierwszy film w pełni udźwiękowiony (al/ tal- 
kie). Producenci zrozumieli, że muzyka i głos 
gwarantują duże zyski finansowe, dlatego po- 
stanowili wykorzystać aktorów, śpiewaków 
i tancerzy estradowych w filmach operetkowo- 
-rewiowych. W latach 1929 i 1930 powstało 
kilkadziesiąt filmów tego gatunku: 55 w 1929 ro- 
ku i 77 w roku 1930. Szybko pojawiły się adap- 
towane na potrzeby filmowe widowiska teatra|l- 
ne i rewiowe, m.in. „Rio Rita” (1929), „Rewia 
Hollywoodu” (1929), „Król jazzu” (1930). 
Obliczono, że w kwietniu 1929 roku 89 procent 
wszystkich realizowanych w Stanach Zjedno- 
czonych filmów zawierało dialogi. 

W 1929 roku nastąpiło jeszcze jedno ważne 
wydarzenie w historii kina — w Hollywood Roose- 
velt Hotel odbyło się pierwsze rozdanie nagród 
Academy Award of Merit, czyli Oscarów. 


Historia filmu 
1930-1940: Film 
w służbie propagandy 


Trzecia dekada XX wieku stała się dla światowej kinematografii okresem 
„oswajania” dźwięku, który triumfalnie wkroczył do kin w 1927 roku. Pod- 
czas gdy Amerykanie bawili się przy dźwiękach skocznych melodii z musi- 
cali, nad Europą zawisła groźba nowej wojny. Niemieccy i włoscy nacjona- 
liści szybko zrozumieli, że kino może odegrać ważną rolę w rozpowszech- 


nianiu poglądów rasistowskich. 


ojawienie się filmu dźwiękowego spo- 

wodowało krótkotrwałe zahamowanie 

ekspansji amerykańskiej kinematografii 
w Europie. Film niemy był medium kosmopoli- 
tycznym, bo posługiwał się wyłącznie gestem, 
rozumianym niezależnie od różnic językowych 
i kulturowych. Wprowadzenie dialogów i pio- 
senek w języku angielskim czyniło filmy nie- 
zrozumiałymi dla nieanglosaskich widzów i za- 
owocowało rozwojem kinematografii niemiec- 
kiej i francuskiej (inne kinematografie nie sta- 
nowiły konkurencji dla Stanów Zjednoczo- 
nych, Niemiec i Francji). 


Kino nacjonalistyczne 


Przełom lat dwudziestych i trzydziestych był 
jednym z najlepszych okresów w historii filmu 
niemieckiego; zahamowany 
został w chwili dojścia do 
władzy Adolfa Hitlera. Pod 
koniec 1929 roku austriacki 
reżyser Josef von Sternberg 
nakręcił „Błękitnego anioła” 

jeden z najsłynniejszych 
niemieckich filmów w histo- 
rii (w Polsce z powodów cen- 
zuralnych rozpowszechnia- 
nego pt. „Niebieski motyl”). 
To w nim wielkim talentem 
błysnęła Marlena Dietrich. 
W 1930 roku na ekrany nie- 
mieckich kin weszły znako- 
mite filmy obyczajowe: „Lu- 
dzie w niedzielę” Edgara G. 
Ulmera i Roberta Siodmaka oraz „Pożegnanie” 
Siodmaka. Rok później powstały „Opera za trzy 
grosze” i „Braterstwo” (oba wyreżyserowane 
przez Georga Wilhelma Pabsta) oraz kryminał 
„Emil i detektywi” Gerharda Lamprechta, opo- 
wiadający o grupie dzieci ścigających przestęp- 
cę. Dużą popularność za oce- 
anem zdobył musical „Kon- 
gres tańczy” Ericha Charel- 
la i „Dziewczęta w mundur- 
kach” Leontine'a Sagana. 
Wszystkie filmy przyćmił jed- 
nak znakomity „M jak mor- 
derca” Fritza Langa — krymi- 
nał o dzieciobójcy Ściganym 
przez policję i bandytów 


ndeę u 


zh 
za 


© f Krótkotrwały rozkwit 
niemieckiego filmu dźwiękowe- 
go tuż przed dojściem Hitlera 
do władzy zaznaczył się kilkoma 
arcydziełami, wiele mówiącymi 
o stanie emocjonalnym mieszkań- 
ców kraju nad Renem. Głównym 
reżyserem Niemiec obwołano 
Fritza Langa, twórcę dwóch 
znakomitych filmów „M jak mor- 
derca” oraz „Testament dokto- 
ra Mabuse” 


z półświatka. Lang — słynny reżyser kina nieme- 
go — udowodnił w tym filmie, że dźwięk może 
stanowić z obrazem nierozerwalną całość. Na 
krótko przed opuszczeniem Niemiec Lang na- 
kręcił „Testament doktora Mabuse” (1933), film 
opowiadający o szajce bandytów-hipnotyzerów. 

Ten wspaniały okres w dzie- 
jach kina niemieckiego skoń- 


© Najbardziej znany antyse- 
micki film propagandowy III 
Rzeszy, „Jude Siiss” Veita Har- 
lana, wykorzystywał motyw ży- 
dowskiego spisku. Film ucho- 
dzi za odrażający przykład 
psychologicznej potęgi kina 


czył się wraz z dojściem Adolfa Hitlera do wła- 
dzy w styczniu 1933 roku. Hitlerowcy zaczęłi 
wykorzystywać kino jako narzędzie propagan- 
dy. Nowy minister propagandy i informacji Jo- 
seph Goebbels utworzył Izbę Kultury Rzeszy 
(Reichskulturkammer) — urząd sprawujący kon- 
trolę nad niemiecką muzyką, teatrem, prasą, ra- 
diem i filmem. W marcu 1933 roku niemieckie 
towarzystwo filmowe UFA wypowiedziało 
umowy producentowi Erichowi Pommerowi 
i reżyserowi Erichowi Charellowi z powodów 
rasowych. W lipcu tego roku na zlecenie Goeb- 
belsa wszyscy niemieccy twórcy filmowi zosta- 
li zobowiązani do udowodnienia swego obywa- 
telstwa i rasowego pochodzenia pod groźbą 
utraty pracy. 16 lutego 1934 roku w wyniku no- 
welizacji ustawy filmowej w Niemczech wpro- 
wadzono cenzurę prewencyjną. Zgody na roz- 
powszechnianie odmawiano filmom zagrażają- 
cym żywotnym interesom państwa i porządkowi 
publicznemu, obrażającym partię narodowoso- 
cjalistyczną, uczucia religijne, moralne i arty- 
styczne. Takim samym obostrzeniom podlegały 
filmy zagraniczne. 

Twórcy filmowi, którzy nie pogodzili się 
z utratą niezależności i nagonką rozpętaną 
przez nazistów, w krótkim czasie opuścili tery- 
torium Niemiec. Byli wśród nich reżyserzy 
m.in.: Fritz Lang i Georg Wilhelm Pabst, oraz 
aktorzy: Elisabeth Bergner, Lucie Mannheim, 
Conrad Veidt i Peter Lorre. 

W 1933 roku na ekranach niemieckich kin 
pojawiły się pierwsze propagandowe filmy na- 
cjonalistyczne: „Hans Westmar” w reżyserii 
Franza Wenzlera oraz „Hitlerjunge Quex” Han- 
sa Steinhoffa. Te upolitycznione filmy nie cie- 
szyły się zbytnim powodzeniem, dlatego decy- 
zją Goebbelsa propagandowe cele zaczęto rea- 
lizować pod przykrywką rozrywki. W 1935 ro- 
ku na ekrany weszła dobrze przyjęta przez pu- 
bliczność „Dziewica Joanna” Gustava Ucic- 
ky'ego — historia Joanny d'Arc nawiązująca 
wyraźnie do ideologii narodowosocjalistycznej, 
oraz paradokumentalny panegiryk na cześć 
ustroju „Triumf woli” Leni Riefenstahl — przy- 


jaciółki Hitlera. Do czołowych twórców filmo- 


wych hitlerowskich Niemiec należeli także 


4% Rozmach techniczny, w czasie kręcenia 
przez Leni Riefenstahl „Święta narodów” 
i „Święta piękna” — dwuczęściowego doku- 
mentu ukazującego berlińską olimpiadę 
1936 r. — był imponujący: 34 operatorów po- 
ruszających się po olimpijskich arenach 
wózkami na niewidocznych szynach zużyło 
400 tys. metrów taśmy filmowej 


Luis Trenker, Arnold Fanck, Karl Ritter oraz 
Veit Harlan (reżyser m.in. „Jude Siiss”, najbar- 
dziej znanego antysemickiego filmu propagan- 
dowego hitlerowskich Niemiec). 

Na tle niemieckiego rozmachu włoska kine- 
matografia lat trzydziestych prezentowała się 
niczym uboga krewna. Wprawdzie Benito Mus- 
solini nakazał wybudowanie na przedmieściach 
Rzymu nowoczesnego miasteczka filmowego 
i liczba produkowanych rocznie filmów wzro- 
sła z kilku do kilkudziesięciu, to jednak ich po- 
ziom pozostawiał wiele do życzenia. Najwięk- 
szą popularnością cieszyły się dzieła Maria Ca- 
meriniego (sentymentalne kome- 
die o prostych ludziach, m.in. 
„Mężczyźni, co za łajdacy!”, 1932 
i „Dam milion”, 1935) oraz kostiu- 
mowe obrazy Alessandra Blasettie- 
go (m.in. „1860 — I mille di Gari- 
baldi”, 1934). Mussolini prefero- 
wał filmy kreujące obraz Włoch ja- 
ko raju na ziemi, a pokazywanie 
biedy i nieszczęścia było surowo 
zabronione. Ten okres dominacji 
melodramatu pozbawionego ambi- 
cji artystycznych nazwano „Wło- 
chami białych telefonów”. 

Zwycięska kampania abisyńska 
w 1935 roku rozbudziła mocar- 
stwowe apetyty włoskiego przy- 


f „Marsylianka” powstała pod patrona- 
tem związków zawodowych CGT. Nowością 
była forma pokrycia kosztów produkcji, 
które wyniosły 5 mln franków. Wydane bo- 
wiem kwity udziałowe, przyjmowano potem 
w kasach kin 


wódcy; od tej pory kino zaczęło wyraźnie słu- 
żyć propagandzie faszystowskiej. W 1936 roku 
postały m.in. „Biały szwadron” Augusta Geni- 
ny, usprawiedliwiający włoską interwencję 
w Afryce, oraz „Kawaleria” Goffreda Alessan- 
driego, sławiąca włoski militaryzm. Pod wzglę- 
dem rozmachu przebił je „Scypion Afrykański” 
(1937) Carmine'a Gallone — historyczny dra- 
mat o wojnie rzymsko-kartagińskiej, ukazujący 
konsulów z okresu wojen punickich jako pierw- 
szych faszystów. 


Francuski realizm 


Kinematografii niemieckiej lat trzydziesty 
nie ustępowała tylko francuska. Wprawdzie 
pierwsze lata rewolucji dźwiękowej odbiły się 
niekorzystnie na kondycji filmu francuskiego, 
jednak już w latach 1935-1939 osiągnął on bar- 


dzo wysoką pozycję w kinematografii europej- 
skiej, a pod względem artystycznym nie miał 
sobie równych w świecie. 

Najwybitniejszym twórcą początku dekady 
i reprezentantem tzw. kina populistycznego był 
Renć Clair. Zapowiedzią jego wielkiego talentu 
była tragikomedia „Pod dachami Paryża” (1930) 

filmowa opowieść o poczciwym ulicznym 
śpiewaku i szajce złodziejaszków, rozgrywająca 
się na ulicy paryskiego przedmieścia (pierwszy 
francuski film dźwiękowy). Rok później Clair 
nakręcił komedię „Milion”, którą widzowie 


i krytyka zgodnie uznali za arcydzieło. Błaha 


f © Jednym z najpopular- 
niejszych aktorów lat trzydzie- 
stych XX w. we Francji był 
Jean Gabin, grający najczę- 
ściej bohatera o szorstkim cha- 
rakterze, lecz dużej wrażli- 
wości. W „Towarzyszach bro- 
ni” wystąpił w roli porucznika 
Marćchala, uciekającego z nie- 
mieckiej niewoli, a w „Brza- 
sku” zagrał mordercę osaczo- 
nego przez policję 


opowieść o dwójce biednych artystów, 
którzy kupują na loterii los wart milion 
franków, a następnie tracą go w wyniku kradzie- 
ży, była filmem muzycznym o precyzyjnie skon- 
struowanej fabule i doskonałych efektach dźwię- 
kowych. Na fali powodzenia „Miliona” Clair na- 
kręcił kolejny wodewil „Niech żyje wolność!” 
(1932). Następne filmy tego reżysera — „14 lip- 
ca” (1933), a zwłaszcza „Ostatni miliarder” 
(1934), nie cieszyły się już równie wielkim po- 
wodzeniem wśród widzów francuskich. Rozcza- 
rowany Clair opuścił Francję na długie lata. 

W 1935 roku Francuzi, zaniepokojeni roz- 
wojem niemieckiego i rodzimego faszyzmu, 
głosowali w wyborach powszechnych na partie 
lewicowe. Krótkotrwałe rządy socjalistów i ko- 
munistów miały istotny wpływ na kinematogra- 
fię francuską i spowodowały wyodrębnienie się 
dwóch kierunków: realizmu historycznego i re- 
alizmu poetyckiego. 

Realizm historyczny był nacechowany wiarą 
w człowieka i lepszą przyszłość świata. Jego 
głównym reprezentantem był Jean Renoir, autor 
m.in. „Zbrodni pana Lange” (1936) — historii pra- 
cownika upadającego wydawnictwa, który przy 
pomocy kolegów przekształca je w znakomicie 
prosperującą spółdzielnię, oraz publicystycznego 
„Życie do nas należy” (1936) — agitującego do 


udzielenia wsparcia akcji wyborczej komunistów. 
Jednak najsłynniejszym filmem Renoira byli „To- 
warzysze broni” (1937, także pt. „Wielkie złudze- 
nie”). Fabuła tej ponurej wizji życia w obozie je- 
nieckim podczas I wojny światowej była prete- 
kstem do ukazania bezsensu wojny, która nie roz- 
wiązując żadnych problemów, zmusza ludzi do 
poświęcania życia i zdrady dla ideałów. Rok 
później powstała „Marsylianka” — pierwszy w hi- 
storii film sfinansowany przez członków organi- 
zacji lewicowej. Ostatni przedwojenny film Reno- 
ira, „Reguła gry” (1939), był satyrą na rozkład 
moralny wyższych warstw społeczeństwa, jednak 
nie cieszył się on powodzeniem. 

Bohaterem realizmu poetyckiego — drugiego 
nurtu w przedwojennym kinie francuskim — by- 
ła osamotniona jednostka z nizin społecznych 
i jej osobiste przeżycia. Kierunek ten charakte- 
ryzował się niewiarą w przyszłość i biernym fa- 
talizmem w obliczu nadchodzącej katastrofy. 
Reprezentowali go przede wszystkim: scenarzy- 
sta i poeta Jacques Prćvert oraz reżyserzy Julien 
Duvivier i Marcel Carnć. Julien Duvivier zasły- 
nął jako reżyser filmów „Pćpć le Moko” (1937) 
i „U schyłku dnia” (1939), jednak za jego naj- 
większe osiągnięcie uchodzi „Jej pierwszy bal” 
(1937) — gorzka opowieść o przemijaniu i da- 


remnej walce o szczęście. Bogata wdowa szuka 
dawnych przyjaciół, których nazwiska przypo- 
mniała sobie, oglądając karnet balowy sprzed 
lat. Okazuje się, że nie są już oni podobni do 
przystojnych i pociągających mężczyzn z lat 
młodości. 

Fatalizm ludzkiego losu to temat większości 
filmów Marcela Carnć, który w 1938 roku na- 
kręcił „Ludzi za mgłą” — melodramatyczną hi- 
storię ściganego przez policję dezertera Jeana 
(granego przez Jeana Gabina), który spotyka na 
swej drodze piękną Nelly (w tej roli Michele 
Morgan). Film był mroczny dosłownie 
i w przenośni: ten dramat ludzkich nadziei roz- 
grywał się w szarym, mglistym, portowym 
Hawrze. W „Hótel du Nord” (1938) Carnć na- 
wiązał do poprzedniej stylistyki, pokazując ta- 


jemniczych ludzi o nieznanej przeszłości, 


których krokami od początku do końca kieruje 
miłość. W „Brzasku” (1939) — ostatnim filmie 
cyklu, beznadziejne uczucie popchnęło robotni- 
ka Francois (Jean Gabin) do zamordowania 
konkurenta do serca pięknej kwiaciarki. 


Taniec i strach 


Kinematografia amerykańska przeżywała 
w latach trzydziestych wspaniały okres. Widzo- 


wie po raz pierwszy mogli docenić w pełni 
zalety dźwięku w filmie i usłyszeć ulubio- 
ne gwiazdy filmu niemego, m.in. ochry- 
pły głos Grety Garbo w filmie „Anna 
Christie” (1930) Clarence'a Browna. 

Rewolucja technologiczna przy- 
czyniła się do powstania nowych 
gatunków filmowych. Pierwszym 
był musical. Muzyka łamała barie- 
ry językowe, a reżyserzy mogli 
przebierać w scenariuszach napi- 
sanych na potrzeby teatrów wode- 
wilowych. Do najpopularniej- 
szych twórców musicali w latach 
trzydziestych zaliczał się Ernst Lu- 
bitsch, reżyser filmów: „Monte 
Carlo” (1930), „Wesoły porucznik” 
(1931), „Godzina z tobą” (1932), 
„Wyrafinowana kusicielka” i „Wesoła 
wdówka” (oba 1934). Powszechnie zna- 
ni byli też Lloyd Bacon, reżyser „Ulicy 
szaleństw” (1933), z doskonałymi scenami 
tanecznymi choreografa Busby'ego Berkele- 
ya, i Mark Sandrich, twórca „Wesołej rozwódki” 
(1934), „Panów w cylindrach” (1935), „Błękit- 
nej parady” (1936), „Zatańczymy?” (1937) 
i „Zakochanej pani” (1938). Na gwiazdy pierw- 
szej wielkości wyrosła w tej dekadzie para tance- 
rzy: Ginger Rogers i Fred Astaire. Oboje otwo- 
rzyli nowy rozdział w historii filmu, wypełniając 
ekran wdziękiem, czarem i romantyczną elegan- 
cją; łączyli to z efektownymi układami choreo- 
graficznymi. Znakomite kreacje stworzyli m.in. 
w „Wesołej rozwódce”, „Robercie” (1936) Wil- 
liama Seitera, „„Panach w cylindrach”, „Błękitnej 
paradzie” i „Na skrzydłach sławy” Henry'ego C. 
Pottera (1939). 

Lata trzydzieste stały się także okresem roz- 
woju filmu gangsterskiego. W 1931 roku wytwór- 
nia Warner Brothers Pictures zrealizowała „Małe- 
go Cezara” w reżyserii Mervyna LeRoya, który 
uczynił gwiazdą Edwarda G. Robinsona. Aktor 
wykreował w nim postać gangstera Enrica Ban- 
della, odpychającego, próżnego prostaka, który 
z bandyty napadającego na stacje benzynowe wy- 
rasta na króla podziemia. „Mały Cezar” zapocząt- 
kował serię filmów różniących się od krymina- 
łów, w których w centrum 
zainteresowania znajdowa- 
li się policjanci lub detekty- 
wi. Filmy gangsterskie 
uczyniły bohaterami zorga- 
nizowane środowiska prze- 
stępcze: nie pracowitość 
i uczciwość zapewniają do- 
brobyt i bezpieczeństwo, 
lecz egoizm i brutalność - 
zdawali się mówić ich 
twórcy. 

W 1931 roku powstało 
jeszcze kilka ważnych fil- 
mów należących do tego 
gatunku. Najważniejszym 
z nich był „Wróg publicz- 
ny”, który stał się przepustką do sławy dla Ja- 
mesa Cagneya. Film rozgrywa się na szarych 
i ponurych ulicach wielkiego miasta, w którym 
bohater filmu Tom, uciekając przed nędzą i po- 
niżeniem, angażuje się w gangsterską działal- 
ność. Równie udany dla filmu gangsterskiego 
był rok 1932, który przyniósł dwa arcydzieła ga- 


tunku: „Człowieka z blizną” Howarda Hawksa 
oraz „Jestem zbiegiem” Mervyna LeRoya; 
w obu główną rolę odtwarzał Paul Muni. Pierw- 
szy film to oparta na losach Ala Capone historia 
wzlotu i upadku szefa gangu, Toniego Camonte, 
przypominająca „Małego Cezara”, choć różnią- 
ca się od niego dużą dawką sardonicznego hu- 
moru. Drugi film opowiada autentyczną historię 
kombatanta wojennego, który dwukrotnie trafiał 
do więzienia i dwukrotnie z niego uciekał. 

W 1935 roku weszła w życie zaostrzona 
cenzura filmowa. Ulegając naciskom licznych 
organizacji walczących z „niemoralnym” ki- 
nem, wytwórnie wprowadziły dobrowolną sa- 
mokontrolę prezentowanych treści. To był po- 
czątek końca filmu gangsterskiego, który kryty- 
kowano za nadmierną brutalność. Reżyserzy 
próbowali obchodzić przepisy cenzury, wpro- 
wadzając do swoich filmów treści dydaktyczne. 
Najbardziej znanym filmem gangsterskim z te- 
go okresu byli „Aniołowie o brud- 
nych twarzach” (1937) Michaela 


e © Najbardziej znanym gatun- 
kiem w amerykańskim kinie lat 
trzydziestych był film gangsterski. 
„Człowiek z blizną” i „Aniołowie 
o brudnych twarzach” (na zdjęciu 
James Cagney i Pat O'Brien) przy- 
ciągnęły do kin wielu widzów 


e W „Robercie”, podobnie jak w in- 
nych musicalach z udziałem Ginger 
Rogers i Freda Astaire'a, fabuła li- 
czyła się znacznie mniej od efek- 
townych układów choreograficz- 
nych. Autorem muzyki do filmu 
był Jerome Kern, a para zna- 
nych aktorów stepując, Śpie- 
wała „Nie chcę tańczyć” 


Curtiza. Historia niebezpiecz- 

nego gangstera (zagrał go Ja- 

mes Cagney) i proboszcza pa- 
rafii w nowojorskich slumsach 
(w tej roli Pat O'Brien) zado- 
woliła cenzorów: zbrodnia zo- 
stała ukazana jako zło, a prze- 
stępca poniósł karę na krześle 
elektrycznym. Jednak nawet takie 
zabiegi nie uratowały gatunku; coraz 
silniejsze protesty obrońców moralne- 
go porządku, tłumaczących wzrost prze- 
stępczości demoralizującym wpływem ki- 
na, przyczyniły się do bojkotu filmów gang- 
sterskich, które przestały istnieć w swej trady- 
cyjnej formie w końcu lat trzydziestych. 


Kino o wielu twarzach 


W kraju, który w latach trzydziestych prze- 
żywał skutki wielkiego kryzysu, najważniej- 
szym zadaniem kina była pomoc w zapomnie- 
niu o przeszłości, a nic nie nadawało się do tego 
lepiej niż komedia. Jej mistrzami oprócz Charlie 
Chaplina, reżysera „Świateł wielkiego miasta” 
(1931) i „Dzisiejszych czasów” (1936), byli bra- 
cia Marx (Chico, Harpo, Groucho i Zeppo), zna- 
komicie łączący tradycję komedii sytuacyjnej 
z możliwościami kina dźwiękowego. Ich pur- 
nonsensowy humor przenosił widza w świat 
surrealistycznej groteski. Bracia Marx bezlitoś- 
nie obnażali struktury społeczne, polityczne 
i wady natury ludzkiej. W latach trzydziestych 
zagrali w wielkich przebojach kinowych: „Mał- 
pi interes” (1931), „Kacza zupa” (1933), „Noc 
w operze” (1935) oraz „Dzień na wyścigach” 
(1937). Jedynym aktorem komicznym kina nie- 
mego, który zdołał zachować dawną pozycję, 
był W.C. Fields, odtwarzający postaci złośli- 
wych, egoistycznych samotników, skłóconych 
z rodziną, społeczeństwem i całym światem. 

W tej dekadzie rozwinął się nowy typ filmo- 
wej farsy, nazwanej crazy („szalona ). Jej mi- 
strzem był żywiołowy Sycylijczyk Frank Capra, 
twórca filmów „Ich noce” (1934, nagrodzony Os- 
carami) z Clarkiem Gable'em i Claudette Col- 
bert, „Pan z milionami” (1936) oraz „Pieniądze to 
nie wszystko” (1938). Najbardziej zna- 
nym filmem Capry był „Mr Smith jedzie 
do Waszyngtonu” (1939) — lekka kome- 
dia podejmująca poważne tematy. 

Dużą popularnością cieszyły się filmy 
przygodowe, zwłaszcza rozgrywające się 
w egzotycznych krajach. Mistrzem gatun- 
ku był William S. Van Dyke, łączący lo- 
kalny folklor z sentymentalnymi scenariu- 
szami. Nakręcił on m.in. „„Nenitę, kwiat 
Hawany” (1931), „Trade Horna” (1931), 
„Tarzana” z Johnem Weissmiillerem 
(1932) oraz „Eskimo” (1933). Innym po- 
pularnym motywem filmowym była kolo- 


nialna przeszłość Wielkiej Brytanii — rzadko uka- 
zywana zgodnie z prawdą historyczną, za to pełna 
piratów, wojen i konfliktów z tubylcami. Jeden 
z najsłynniejszych filmów o tej tematyce, „„Benga- 
li” (1935) Henry'ego Hathawaya, to historia trójki 
brytyjskich oficerów walczących w Indiach 
z miejscowymi plemionami. Egzotyczną tematykę 
eksploatowało „Maroko” (1930) von Sternberga 
z Marleną Dietrich i Garym Cooperem. W barwnej 
scenerii rozgrywała się także „Kleopatra” Cecila 
B. De Mille'a (1934) — widowisko kostiumowe 
olśniewające rozmachem, wystawnymi dekoracja- 
mi i olbrzymią liczbą statystów. 

Z możliwości specjalistów od filmowych 
efektów specjalnych korzystali w tej dekadzie 
także twórcy raczkujących gatunków: filmu 
grozy i filmu fantastycznego. To oni wraz 
z charakteryzatorami powołali do życia w 1931 
roku przerażające monstra: Frankensteina 


i Draculę. W dziedzinie efektów specjalnych 
bezkonkurencyjny okazał się jednak „King 
Kong” (1933), wyreżyserowany przez Meriana 
C. Coopera i Ernesta B. Schoedsacka, w którym 
małpa monstrualnych rozmiarów atakowała 


f Bracia Marx znakomicie wykorzystali 
możliwości kina dźwiękowego, ponieważ ab- 
surd w sferze samego obrazu był znacznie 
trudniejszy do osiągnięcia niż połączenie ga- 
gu i dowcipu słownego 


Nowy Jork i wdrapywała się na szczyt Empire 
State Building. W tym samym roku James 
Whale nakręcił ekraniza Wellsowskiego 
„Niewidzialnego człowieka . 

W końcu lat trzydziestych pojawiły się filmy 
katastroficzne, m.in. „San Francisco” (1936) Wil- 
liama S. Van Dyke'a, przedstawiający spektaku- 


larne trzęsienie ziemi, „„Hu- 
ragan” (1937) Johna Forda, 
w którym spokój mieszkań- 
ców małej francuskiej wy- 
spy zakłócił nieoczekiwany 
kataklizm, oraz „Chicago” 
(1938) Henry'ego King 
o wielkim pożarze tego 
miasta. 

Na drugim biegunie fil- 
mów grozy i fantastyczno- 
naukowych znajdują się 
obrazy osadzone we współ- 
czesności. Charakterystycz- 
ne, że największymi twór- 
cami amerykańskiego kina 
realistycznego lat trzydzie- 


stych byli emigranci z Europy. Powstały na 
podstawie głośnej powieści Ericha Marii Re- 
marque'a film „Na Zachodzie bez zmian” (1930), 
przybyłego z Rosji Lewisa Milestone'a, niósł 


ny. Oprócz Milestone'a wyróżnili się także: 
syn emigrantów szwajcarskich Frank Borzage 
„Jak w siódmym niebie”, 1933), Austriak 
Fritz Lang („Jestem niewinny”, 1936, „Tylko 
raz żyjemy”, 1937 — polski tytuł „Za cenę ży- 
cia”) i Alzatczyk William Wyler („Ślepy zau- 
łek”, 1937 i „Jezebel”, 1938). 

jwiększe przeboje filmowe pojawiły się 
w końcu dekady. Najpierw w 1938 roku Walt Di- 


e f Największą indywidualnością 
reżyserską amerykańskiej komedii tej 
dekady był Frank Capra. Sławę przy- 
niosły mu m.in. filmy „Ich noce” (na 
zdjęciu Clark Gable i Claudette Colbert) 
i „Mr Smith jedzie do Waszyngtonu” 


sney zrealizował „Królewnę Śnieżkę” 
jeden z najlepszych pełnometrażowych 
filmów rysunkowych w historii kina. Rok 
później na ekrany trafił romans z czasów 
amerykańskiej wojny secesyjnej „Prze- 
minęło z wiatrem” Victora Fleminga. Hi- 
storia niespełnionej miłości pięknej, ale 
upartej Scarlett O'Hara (w tej roli Vivien 
Leigh) i uwodzicielskiego zuchwalca Rhetta Bu- 
tlera (zagrał go Clark Gable) już w momencie re- 
alizacji wywoływała niesłychane emocje. Do ro- 
li zielonookiej Scarlett pretendowały największe 
gwiazdy Hollywood (Katherine Hepburn, Bette 
Davis i Jean Arthur), jednak otrzymała ją Vivien 
Leigh, niemal nieznana w Ameryce aktorka 
z Wielkiej Brytanii. „Przeminęło z wiatrem” 
otrzymało 10 Oscarów, w tym dla najlepszego fil- 
mu i reżysera. 

Gdy „Przeminęło z wiatrem” wchodziło w gru- 
dniu 1939 roku na ekrany kin amerykańskich, 
w Europie trwała już wojna. Kinematografie ze 
Starego Świata dotkliwie odczuły jej wybuch; nie- 
które — tak jak francuska 
poddały się cenzurze okupan- 
ta, inne — m.in. brytyjska 
cierpiały z powodu rekwizycji 
hal zdjęciowych na magazyny 
i poboru personelu filmowego 
do wojska. Amerykański prze- 
mysł filmowy do końca lat 
trzydziestych nie zaznał uciąż- 
liwości działań wojennych 
i jego dominacja w następnej 
dekadzie była bezsporna. 


e „Przeminęło z wiatrem” 
Victora Fleminga zajmo- 
wało przez długie lata czo- 
łową pozycję na liście best- 
sellerów filmowych. Spraw- 
na reżyseria i gra akto- 
rów: Vivien Leigh, Clarka 
Gable*a (oboje na zdjęciu), 
Lesliego Howarda i Olivii 
De Havilland zadecydowa- 
ły o ogromnym sukcesie te- 
go obrazu 


Historia filmu 1940—1950: 
Złota dekada Hollywood 


Wybuch II wojny światowej zahamował rozwój europejskiej kinematografii. Tylko w kilku krajach (Niemcy, Wiel- 
ka Brytania, Związek Radziecki) przemysł filmowy rozwijał się w dalszym ciągu, lecz większość filmów miała cha- 
rakter agitacyjno-propagandowy. W tych okolicznościach najważniejsze obrazy lat czterdziestych XX wieku po- 


wstały w Stanach Zjednoczonych. 


daniem krytyków prawdziwą cezurą stu- 

lecia były dla kinematografii amerykań- 

skiej dwa wydarzenia: przystąpienie Sta- 
nów Zjednoczonych do wojny w grudniu 1941 
roku i ekspansja telewizji. Odmieniły one diame- 
tralnie atmosferę wokół przemysłu filmowego. 


Zapomnieć o wojnie 


Aż do początku 1942 roku Hollywood unika- 
ło drażliwego tematu toczącej się w odległej Eu- 
ropie wojny. Wśród producentów filmowych 
dominowała postawa defetystyczna, zgodna 
z polityką izolacjonizmu, głoszoną przez czoło- 
we postacie życia publicznego. Tylko nieliczne 
filmy przypominały, że gdzieś daleko giną ludzie. 
„Dyktator” (1940) Charlie Chaplina — ostra satyra 
na Hitlera i faszyzm, został oskarżony przez część 
krytyki o podżeganie do wojny. Inne filmy anty- 
hitlerowskie były mniej obrazoburcze, m.in. 
„Ucieczka” Mervyna LeRoya i „„Ukaż się moja 
ukochana” Mitchella Leisena (oba z 1940) oraz 
„Tak kończy się nasza noc” Johna Cromwel- 


la (1941) według powieści Ericha Marii Re- 
marque'a. Były to jednak wyjątki w rozrywkowym 
repertuarze kin amerykańskich. Dominowały 
tam filmy typowe dla poprzedniej dekady: wy- 
stawne widowiska przygodowe — m.in. „Znak 
Zorro (1940) Roubena Mamouliana z Tyronem 
Powerem w roli głównej: westerny m.in. 
„Człowiek z Zachodu” Williama Wylera i „Po- 


wrót Franka Jamesa” Fritza Langa (oba z 1940); 
komedie — m.in. „Filadelfijska opowieść (1940) 
George'a Cukora z Katherine Hepburn, Cary 
Grantem i Jamesem Stewartem, „Droga do Sin- 
gapuru” (1940) — pierwsza z serii drogowych 
komedii z udziałem Binga Crosby'ego, Boba 
Hope'a oraz Dorothy Lamour i „Lady 
Eve'(1941) Prestona Sturgesa; dreszczowce 

m.in. amerykański debiut reżyserski Alfreda 
Hitchcocka i zarazem najlepszy film 1940 roku 
„Rebeka” oraz o rok później- 
sze „Podejrzenie”; nowator- 


© „Obywatel Kane” Orso- 
na Wellesa — mroczna opo- 
wieść odsłaniająca kulisy 
władzy i ukazująca demora- 
lizację toczącą amerykańską 
finansjerę — ma charaktery- 
styczny duszny klimat film 
noir oraz typową dla niego 
tematykę dotyczącą korup- 
cji, cynizmu i zepsucia 


skie animacje Walta Disneya „Pi- 
nokio” i „Fantazja” (oba z 1940) 
oraz „Bambi” (1942). 
Największymi wydarzeniami 
w amerykańskim świecie filmowym 
były dwie premiery z 1941 roku: „So- 
kół maltański” Johna Hustona i „Oby- 
watel Kane” Orsona Wellesa. Pierwszy 


zapoczątkował serię filmów wyróżniających się 
mroczną atmosferą i sensacyjną akcją osnutą wo- 
kół postaci samotnego, cynicznego bohatera. Na- 
kręcony na podstawie powieści Dashiella Ham- 
metta „Sokół maltański” to historia prywatnego 
detektywa Sama Spade'a (Humphrey Bogart), 
wciągniętego podstępem w mroczny Świat prze- 
stępczości międzynarodowej. Wynajęty przez 
piękną femme fatale (Mary Astor) do poszukiwań 
zaginionego mężczyzny, Spade stopniowo od- 
krywa, że jego podstępnej 
i pozbawionej skrupułów 
zleceniodawczyni zależy wy- 
łącznie na odnalezieniu fi- 
gurki sokoła wartej fortu- 
nę. Rola detektywa Spade'a 
przyniosła Bogartowi mię- 
dzynarodowy rozgłos, a jego 
kreacja stała się wzorem dla 
aktorów grających w następ- 
nych filmach tzw. czarnych 
(film noir), takich jak: „Pod- 
wójne ubezpieczenie” (1944) 
Billy'ego Wildera, „Laura” 
(1944) Otto Premingera, „Mil- 
dred Pierce” (1945) Michae- 


* „Sokół maltański” to jeden z najbardziej 
fascynujących dreszczowców w historii kina. 
Reżyserowi udało się połączyć w idealną ca- 
łość elementy, które stanowiły o obliczu film 
noir: krąg kłamstw i oszustw, świat zawiści, 
dwuznaczności i morderstwa oraz cynizm 
antybohatera-detektywa, którego znakomi- 
cie zagrał Humphrey Bogart 


la Curtiza, „Gilda” (1946) Charlesa Vidora, 
„Wielki sen” (1946) Howarda Hawksa, „Krzyżo- 
wy ogień” (1947) Edwarda Dmytryka czy „Biały 
żar (1949) Raoula Walsha. 

„Sokół maltański cieszył się wielką popular- 
nością wśród widzów amerykańskich. Zupełnie 
inaczej został przyjęty „Obywatel Kane” Orsona 
Wellesa, który poniósł finansową klapę, 
a na głowę reżysera i odtwórcy głów- 
nej roli w jednej osobie ściągnął 
falę krytyki. Osią fabuły filmu 
jest próba rekonstrukcji życio- 

rysu zmarłego magnata praso- 
wego Charlesa Fostera Ka- 


G W „Gildzie” Rita Hay- 
worth wykonała jeden z naj- 
bardziej niezwykłych „strip- 
tizów” w historii kina, zmy- 
słowo zsuwając podczas pio- 
senki „Put the Blame on Ma- 
me” czarną satynową rękawiczkę 


ne'a, podjęta przez pewnego reportera. Welles 
ukazał proces dochodzenia do prawdy poprzez 
sekwencje krótkich, pojedynczych scen, retro- 
spekcji i ujęć w dokumentalnym stylu. Nowator- 
stwo Wellesa ściągnęło na jego głowę wiele kry- 
tyki, oskarżeń o błędy warsztatowe i realizator- 

skie dyletanctwo; wypominano mu 
m.in. szybkie zmiany perspektywy 


m» „Pani Miniver”, ckliwa 
opowieść o losach brytyj- 
skiej rodziny w czasach 
wojny, cieszyła się ogrom- 

ną popularnością w Sta- 

nach Zjednoczonych. Szcze- 

gólnie wzruszająca scena 

filmu rozgrywa się w czasie 
bombardowania, gdy mimo 
strachu i ogłuszających wy- 
buchów bomb, tytułowa boha- 
terka czyta dzieciom „Alicję w kra- 
inie czarów” 


i eksperymenty z oświetleniem. Dopiero poto- 
mni docenili wysoką wartość artystyczną filmu. 
Jedną z przyczyn niepowodzenia „Obywatela 
Kane'a” był także atak krytyków podporządko- 
wanych magnatowi prasowemu Williamowi 
Randolphowi Hearstowi, któremu nie spodobała 
się łudząco podobna do niego sylwetka bohatera. 


fr Komedia „Być albo nie być” Ernsta Lu- 
bitscha to opowieść o trupie aktorskiej 
w okupowanej Warszawie, która wspiera 
ruch oporu swoimi rekwizytami i umiejętno- 
Ściami aktorskimi. Film miał dużą widow- 
nię, mimo że krytycy zarzucili mu „niesto- 
sowność” tematu 


W latach czterdziestych Welles nakręcił je- 
szcze obyczajową ,„Wspaniałość Ambersonów” 
(1942), kryminały: „Intruz” (1946) i „Dama 
z Szanghaju” (1947) oraz niskobudżetową adap- 
tację „„Makbeta” Szekspira (1947). Zrażony bra- 
kiem spodziewanych sukcesów po ukończeniu 
„Makbeta” wyjechał do Europy, gdzie w 1949 ro- 
ku przypomniał o sobie rolą genialnego prze- 
stępcy w mrocznym „Trzecim człowieku” Bry- 
tyjczyka Carola Reeda. 


Hollywood wspiera amerykańskich żołnierzy 


Sposób prezentowania wojny przez Hollywood 
zmienił się radykalnie pod koniec 1941 roku, po ata- 
ku Japończyków na Pearl Harbor, amerykań. 
bazę na Hawajach. Filmy wojenne, powstające 
w latach 1942—1945, prezentowały różnorodne 


podejście do tematu: od heroicznych dramatów, 
przez filmy akcji, paradokumenty prezentujące 
bez upiększeń prawdziwy trud żołnierzy i brutal- 
ność walk, aż po satyryczne komedie. Wczesne 
obraz ały się jednak przede wszystkim kreo- 

wać optymistyczną i nieprzysta 
wistości wizję wojny. sycznym 
przykładem takiego podejścia jest 
„Pani Miniver” (1942) Williama 
Wylera z Greer Garson w roli 
dzielnej, zaradnej żony i mat- 
ki, która w małym mia- 
steczku na południu Wiel- 
kiej Brytanii robi wszystko, 
by życie rodziny w wojen- 
nych warunkach było znoś- 
ne. Film, który cieszył się 


wielką popularnością w Stanach Zjednoczonych 
i Wielkiej Brytanii, był jednak nazbyt afektowany 
i sztuczny, ponieważ jego twórcy nie potrafili so- 
bie wyobrazić, jak wygląda prawdziwa wojna. 
Producentów w pierwszych latach wojny martwi- 
ło także to, że filmy o walce Amerykanów z Ja- 
pończykami, m.in. „Rozkaz: Utrzymać wyspę!” 
(1942) Johna Farrowa czy „Bataan” (1943) Taya 
Garnetta, w chwili ich rozpowszechniania będą 


już nieaktualne, tym bardziej że Amerykanie po- 


nosili klęskę za klęską. Między innymi z tego po- 
wodu chętniej pokazywano na srebrnym ekranie 
wojnę toczącą się w Europie niż walki na wy- 
spach Oceanu Spokojnego, a widzowie z zacieka- 
wieniem oglądali malowniczy świat szpiegów 
i tajnych agentów, ch Niemców i dobrych 
aliantów. W krótkim czasie publiczność otrzyma- 
ła szansę podziwiania francuskich patriotów w fil- 
mie Jeana Renoira „To jest mój kraj” i „Krzyż lo- 
taryński” (oba z 1943), norweski ruch oporu w fil- 
mach „Księżyc zachodzi” Irvinga Pichela i „Ostrze 
ciemności Lewisa Milestone 'a (oba z 1943) oraz 
bohaterskich Czechów we wstrząsającym filmie 
„Kaci także umierają” (1943) Fritza Langa, opar- 
tym na autentycznych wydarzeniach związanych 
z zabójstwem funkcjonariusza Trzeciej Rzeszy, 
zastępcy protektora Czech i Moraw — Reinharda 
Heydricha. Zupełnie odmienne podejście do te- 
matu wojny prezentowały satyryczne farsy anty- 
faszystowskie w rodzaju „Być albo nie być” 
(1942) Ernsta Lubitscha, opowiadającej o człon- 
kach teatru występujących z przedstawieniem 
„Hamleta” w okupowanej Polsce, zmuszonych 
udawać oficerów gestapo. 

Bezpieczniejsze od pokazywania wymyślo- 
nych sytuacji na froncie oraz Brytyjczyków zma- 


gających się z utrapieniami czasu wojny było 
prezentowanie życia zwykłych mieszkańców 
Ameryki, których ojcowie, synowie lub bracia 
walczyli z wrogiem tysiące kilometrów od do- 
mu. W optymistycznym tonie rzeczywistość 
su wojny pokazywał „Wesoły sublokator 
(1943) George'a Stevensa. Grający głównego 
bohatera Jean Arthur przyjmuje współmieszkań- 
ca, aby pomóc w zmniejszeniu wojennych pro- 
blemów mieszkaniowych. W filmie Johna 
Cromwella „Od kiedy cię nie ma” (1944) Clau- 
dette Colbert zagrała żonę, która po odejściu mę- 
ża na front zajęła się domem i świetnie dawała 
sobie radę. Wsparcie w czasie wojny oferowały 
nawet kreskówki; wytwórnia Walta Disneya 
miała swój wkład w wysiłek wojenny całego na- 
rodu, produkowała bowiem filmy instruktażowe, 
m.in. „Trzej caballeros” (1945). 

W 1942 roku na ekrany kin 
w Hollywood wszedł film, który za- 
pewne zrobił więcej dla wzbudzenia 
uczuć patriotycznych u Ameryka- 


© Premiera „Casablanki” w li- 
stopadzie 1942 r. rozczarowała 
producentów filmu, ponieważ 
film nie zrobił furory wśród wi- 
dzów. Jednak po kilku tygo- 
dniach rozpowszechniania bieg 
historii przysłużył się filmowi — 
głowy państw koalicji antyhitle- 
rowskiej zebrały się na konferen- 
cji w Casablance, mimowolnie 
przyczyniając się do jego sukcesu 


nów niż niektórzy politycy. „Casablanca” Micha- 
ela Curtiza to jeden z pierwszych filmów kulto- 
wych w dziejach kina, znakomity melodramat 
wzbogacony o wątek antyhitlerowski. Film opo- 
wiada historię cynicznego Amerykanina Ricka 
(Humphrey Bogart), właściciela baru stanowiące- 
go prz j ch szulerów, rzezimie- 
szków i przemytników. Ricka nie obchodziło nic 
prócz własnego spokoju, dopóki nie spotkał swo- 


jej dawnej miłości Ilzy (Ingrid Bergman) i jej mę- 


ża Victora (Paul Henreid) — poszukiwanego przez 
Niemców członka ruchu oporu i zbiega z obozu 
koncentracyjnego. Rick pomaga obojgu opuścić 
Maroko i zamienia się w zaangażowanego antyfa- 
szystę. Film był znakomity pod każdym wzglę- 
dem: idealnie łączył romans i sensacyjną historię, 
miał doborową obsadę, nieśmiertelne dialogi 
(słynne „Zagraj to jeszcze raz, Sam”) oraz pamięt- 
ne sceny (np. „Marsylianka” śpiewana przez 
klientów baru Ricka, zagłuszająca butną hitlerow- 
ską pieśń żołnierzy niemieckich). 


Nie tylko film wojenny 


Oprócz filmów fabularnych słynni reżyserzy 
Hollywood kręcili w latach wojny także obrazy 
dokumentalne i instruktażowe, m.in. John Ford, 
John Huston, William Wyler i Frank Capra, 
który nakręcił na zlecenie Urzędu Informacji 
Wojennej Stanów Zjednoczonych pełnometra- 
żową dwunastoodcinkową serię dokumentalną 
„Dlaczego walczymy” (z najbardziej znaną pierw- 
szą częścią pt. „Preludium wojny”). Gwiazdy 
amerykańskiego kina demonstrowały patrio- 
tyzm w rozmaity sposób. Marlena Dietrich na 
przykład po otrzymaniu w 1944 roku obywatel- 


stwa Stanów Zjednoczonych rozpoczęła tour- 
nće po amerykańskich bazach wojskowych 
w Afryce Północnej i we Włoszech. Clark Ga- 
ble, James Stewart i Frank Capra dobrowolnie 
zaciągnęli się do wojska i pojechali walczyć 
z wrogiem na prawdziwe pole bitwy. 

Począwszy od 1944 roku, gdy wojska alianc- 
kie zaczęły odnosić sukcesy na froncie, w ame- 
rykańskim kinie nastąpiło nieoczekiwane prze- 
wartościowanie obrazu wojny. Charakterystycz- 
nym filmem wojennym tego okresu byli „Żoł- 
nierze” Williama Wellmana (1945). Scenariusz 
został oparty na materiałach autentycznego ko- 
respondenta wojennego. Film pokazywał co- 
dzienne, monotonne życie na froncie. Inny film 
prezentujący prawdziwe oblicze wojny to m.in. 
„Spacer w słońcu” (1945) Lewisa Milestone'a. 
Rok po zakończeniu II wojny światowej zaczę- 
ły powstawać opowieści o powrocie żołnierzy 
do domu. Na tym tle wyróżniały się „Najlepsze 
lata naszego życia” (1946) Williama Wylera, 
z rewelacyjną rolą aktora-naturszczyka i praw- 
dziwego weterana wojny Harolda Russela. 

Film amerykański przez całe lata czterdzieste 
stał pod znakiem nie tylko filmu wojennego 
i film noir, ale także musicali, które powstawały 
przede wszystkim w wytwórni MGM. W czasie 
wojny filmy muzyczne podtrzymywały na du- 
chu, wyrażały amerykański patriotyzm i solidar- 
ność ze społeczeństwem, m.in. „Yankee Doodle 
Dandy” (1942) Michaela Curtiza z Jamesem Cag- 
neyem w roli głównej, będący pochwałą amery- 
kańskiego stylu życia. MGM, w którym za pro- 
dukcję filmów muzycznych był odpowiedzialny 
Arthur Freed, wyprodukowało największe prze- 
boje musicalowe dekady, a szczytowym okre- 
sem w twórczości wytwórni były lata 1948 
1949, kiedy powstały m.in. Vincente Minnellego 
„The Pirate (1948) z Judy Garland i Genem 
Kellym, Charlesa Waltersa „Wielkanocna para- 
da” (1948) z Fredem Astaire'em i Judy Garland, 
„Barkleyowie z Broadwayu” (1949) z Astaire'em 
i Ginger Rogers, oraz Gene'a Kelly'ego i Stanle- 
ya Donena .„Na przepustce” z Frankiem Sinatrą 
i Genem Kellym. 


Kłopoty — specjalność Hollywood 


Na pozór film amerykański tuż po za- 
kończeniu II wojny światowej miał się 
znakomicie. Co miesiąc wielkie wytwór- 
nie wprowadzały na ekrany kin po kilka 
tytułów. Jednak wpływy kasowe to nie 
wszystko. Nad wielkimi monopolistami 
Hollywood zaczęły się zbierać czarne 
chmury. W 2. połowie lat czterdziestych 
rozpoczął się gwałtowny rozwój nowego 
medium — telewizji — zahamowany przez 
wybuch II wojny światowej. Hollywood 
miało także kłopoty innego rodzaju. Już 
w 1938 roku amerykański Departament Spra- 
wiedliwości zaczął badać monopolistyczne 
praktyki w przemyśle filmowym, jednak docho- 
dzenie przerwał wybuch wojny. Dziesięć lat 
później, w 1948 roku, Sąd Najwyższy Stanów 
Zjednoczonych uznał 5 największych holly- 
woodzkich wytwórni — MGM, Warner Brothers 
Pictures, Twentieth Century Fox, Paramount 
Pictures i RKO (tzw. „wielką piątkę”), oraz trzy 
mniejsze — Universal Pictures, Columbia Pictu- 
res i United Artists (tzw. „małą trójkę”) — winny- 


jeszcze jedną fobię 


© „Dzwonić Northside 777” Henry'ego 
Hathawaya to film na poły dokumentalny, 
pokazujący niesprawiedliwość w świetle 
prawa. Opowiada historię reportera krymi- 
nalnego (James Stewart), który odkrywa, że 
pewna Polka od 11 lat szoruje podłogi, aby 
zdobyć pieniądze na wydobycie z więzienia 
syna niesłusznie oskarżonego o morderstwo, 
i postanawia jej pomóc 


mi uprawiania ukrytej polityki monopolistycz- 
nej i zmusił je do częściowego pozbycia się ak- 
tywów (m.in. sprzedaży sieci dystrybucji i włas- 
nych kin). Studyjny system Hollywood zaczął 
chwiać się w posadach. 

Drugim problemem było załamanie finanso- 
we, jakie amerykańska kinematografia przeżyła 
w 1. połowie lat czterdziestych XX wieku. Ko- 
nieczność oszczędzania wymusiła na producen- 
tach zainteresowanie się filmami niskobudżeto- 
wymi, które zamiast zachwycania dekoracjami, 
efektami specjalnymi i spektakularnymi zdję- 
ciami zmuszały do myślenia. Opowiadały bo- 
wiem o różnych problemach weteranów wojen- 
nych i ludzi usiłujących zaadaptować się do po- 
wojennej rzeczywistości. Zaczęły powstawać 
pierwsze od dłuższego czasu, na poły dokumen- 
talne dramaty, kręcone w naturalnych plenerach 
i przeciwstawiające się królującemu gatunkowi 
film noir z jego wystudiowanymi neoekspresjo- 
nistycznymi dekoracjami i oświetleniem, m.in. 
wyreżyserowany przez Henry'ego Hathawaya 
„Pocałunek śmierci” (1947), „Dzwonić Northside 
777" (1948), Elii Kazana „„Bumerang” (1947) i Fre- 
da Zinnemanna „Po wielkiej burzy” (1948). Co- 
raz częściej filmy podejmowały aktualną pro- 
blematykę społeczną, zwłaszcza piętnującą ra- 
sizm i nierówności społeczne, m.in.: „Krzyżowy 
ogień (1947) Edwarda Dmytryka, .,Dżentel- 
meńska umowa (1947) Elii Kazana, „Stracone 
złudzenia” (1948) Carola Reeda, „Bez wyj- 
ścia (1950) Josepha L. Mankiewicza. 

Pod koniec tej dekady Hollywood przeżył 
strach przed komuni- 


zmem. „Polowania na czarownice” rozpoczęły 


f © Pod koniec lat czterdzie- 
stych XX w. wielkim powodzeniem 
cieszyły się dwa musicale: „Na prze- 
pustce”, w którym Gene Kelly, 
Frank Sinatra i Jules Munshin za- 
grali trójkę marynarzy przebywa- 
jących na przepustce w Nowym 
Jorku, oraz „Wielkanocna parada” 
z Judy Garland i Fredem Astaire'em, 
tańczącym i śpiewającym piosenki 
Irvinga Berlina 


ja do Badania Działalności Antyamery- 
kańskiej (House Un-American Activities Com- 
mittee, HUAC) podjęła dochodzenie dotyczące 
wpływu komunistów na amerykański przemysł 
filmowy. Przed oblicze komisji wezwano ponad 
100 świadków, w tym wielu najbardziej utalen- 
towanych i najpopularniejszych artystów Hol- 
lywood. Mieli oni nie tylko opowiedzieć o swo- 
jej politycznej przeszłości, ale także zadenun- 
cjować inne podejrzane osoby (co dało szerokie 
pole do załatwienia osobistych porachunków). 
Wynikiem przesłuchań był wyrok na 8 scena- 
rzystów i 2 reżyserów, którzy 24 listopada 1947 
roku zostali skazani na rok więzienia za odmo- 
wę składania zeznań. Związek Producentów 
Filmowych (Association of Motion Picture Pro- 
ducers), grupujący szefów największych stu- 
diów filmowych Hollywood, w pełni popierał 
działanie HUAC i rozpoczął usuwanie z pracy 
osób podejrzanych o sprzyjanie komunizmowi. 


Renesans kina włoskiego 


II wojna światowa spowodowała upadek prze- 
mysłu filmowego w całej Europie. Na tym tle 
w pierwszych latach po wojnie wyjątkowo korzyst- 
nie prezentował się film włoski, który swoją kon- 
dycję zawdzięczał Benito Mussoliniemu — twórcy 
podstaw przemysłu kinowego (to na jego polecenie 
zbudowano ogromną wytwórnię Cinecittą oraz 
otworzono nową szkołę filmową). Powojenny rene- 
sans kina włoskiego wiąże się z neorealizmem, roz- 
wijającym się w latach 1942-1952. Miał on ogrom- 
ny wpływ na przyszłość filmu w innych krajach 
(z jego dokonań korzystały potem m.in. brytyjskie 
Free Cinema, brazylijskie Cinema-Nóvo oraz fran- 


© „Rzym, miasto otwarte” Roberta Rossel- 
liniego (na zdjęciu: Giovanna Galetti i Harry 
Feist) to pierwszy film nurtu włoskiego neore- 
alizmu, który wywarł trwały wpływ na powo- 
jenne kino światowe. Za dzieło sztuki kina ne- 
orealistycznego uznaje się także „Złodziei ro- 
werów” Vittoria De Siki 


cuska Nowa Fala). Włoscy twórcy neorealizmu 
odrzucili sztuczny, afektowany styl, reprezentowa- 
ny przez filmowców kręcących filmy w czasach fa- 
szystowskich, i skupili się na przedstawianiu tema- 
tyki społecznej za pomocą dokumentalnego stylu 
narracji. Angażowali też do tych filmów niezawo- 
dowych aktorów. Za jeden z pierwszych filmów 
neorealistycznych uważa się „Opętanie” (1943) 
Luchino Viscontiego — melodramat kręcony w na- 
turalnych wiejskich plenerach w okolicach Ferrary, 
zakazany przez faszystowską cenzurę. 

Europa poznała włoski neorealizm dzięki re- 
żyserowi Roberto Rosselliniemu i jego bezkom- 
promisowemu filmowi „Rzym, miasto otwarte” 
z 1945 roku, opowiadającemu historię grupy 
oporu działającej w stolicy Włoch w ostatnich 
dniach niemieckiej okupacji. Neorealizm „Rzy- 
mu. * przejawiał się przede w szystkim w nie- 
zakłamanym mówieniu o rzeczywistości; natu- 
ralistyczne, często przesycone brutalnością sce- 
ny odstraszały wprawdzie widzów, ale za to 
zdumiały krytyków. Włoska rzeczywistość koń- 
ca wojny i początku pokoju była jednym z ulubio- 
nych tematów neorealistów. Opowiadały o nich 
filmy „Paisć” (1946) Rosselliniego i „Dzieci uli- 
cy” (1946) De Siki. W późniejszych latach reży- 
serzy skupili się na prezentowaniu stosunków 
społecznych, panujących na wsi i w mieście, 


Santis W „Gorzkim ryżu” 


m.in. Giuseppe De S 


(1949) i „Rzym, godzina 11” (1951), Vittorio De 
Sica w „Umberto D.” (1952) czy Pietro Germi 


w „Pod niebem Sycylii” (1949). Szczytowym 
osiągnięciem neorealizmu był film „Złodzieje 
rowerów” (1948) De Siki — opowiadający histo- 
rię biednego mężczyzny, Antonia, któremu 
ukradziono rower będący jego jedynym źródłem 
utrzymania. 

Film niemiecki przeżywał w pierwszych latach 
wojny okres gwałtownego rozwoju. Tylko w 1942 
roku w ponad 700 niemieckich kinach sprzedano 
miliard biletów. Od I marca 1942 roku wszystkie 
przedsiębiorstwa produkcji i rozpowszechniania 
w Trzeciej Rzeszy przejęła UFA. W produkcji do- 
minowały filmy rozrywkowe, odciągające uwagę 
widzów od wyrzeczeń związanych z toczącą się 


jał się film francuski. 


wojną, a także filmy propagandowe i fabularne 
o jednoznacznych treściach ideologicznych. Mimo 
kłopotów materiałowych w 1. połowie lat czter- 
dziestych powstało kilka wartościowych filmów, 
nieskażonych faszyzmem, takich jak „„Poczmistrz” 
(1940) Gustava Ucicky'ego czy „Miinchhausen” 
(1943) Josefa von Baky. Niemieccy producenci 
przejmowali aktywa i pasywa należące do prze- 
mysłu filmowego w okupowanych krajach, niekie- 
dy przenosząc tam część swojej produkcji i likwi- 
dując niezależną kinematografię (np. w Polsce 
sprzęt filmowy został zarekwirowany, a repertuar 
kin stał się narzędziem niemieckiej propagandy 
stąd apele władz podziemnych o bojkot filmów 
wyrażany przez hasło „Tylko świnie siedzą w ki- 
nie”), Po wojnie niemiecki przemysł filmowy, 
podobnie jak cały kraj, podzielił się na strefy wpły- 
wów radzieckich i amerykańskich. 


Kino czasów okupacji 


Spośród krajów okupowanych najlepiej rozwi- 
Zakaz wyświetlania filmów 
anglosaskich i niechęć społeczeństwa do filmów 
niemieckich i włoskich przyczyniły się 
do rozwoju rodzimej produkcji. Po ka- 
pitulacji Francji w 1940 roku powstało 
w tym kraju ponad 300 filmów, w więk- 
szości omijających tematy polityczne. 
Były to filmy przede wszystkim budzą- 
ce nadzieję na przyszłość, podkreślają- 
ce witalność francuskiego narodu i eks- 
ploatujące temat świata bez wojny. Po- 
pularne stały się ekranizacje klasyków 
literatury — m.in. „Hrabia Monte Chri- 
sto”(1942) Roberta Vernaya, kryminały 

m.in. „Kruk”(1943) Georges'a Clou- 


e © Także David Lean zasłynął 
z adaptacji słynnych dzieł literac- 
kich, m.in. „Olivera Twista” ze zna- 
komitą scenografią (Londyn z epoki 
wiktoriańskiej) i obsadą (John Howard Davis 
i Alec Guinness). Laurence Olivier odniósł 
ogromny sukces jako reżyser „Hamleta” 
i rewelacyjny odtwórca tytułowej roli (nagro- 
dzony Oscarami za reżyserię i najlepszą rolę 
męską) 


zota, dreszczowce — m.in. „Niesamowity dom” 
(1942) Henri Decoina, biografie — m.in. „Symfo- 
nia fantastyczna” (1942) Christiana-Jaque"a, i fil- 
my obyczajowe — m.in. „Komedianci” (1943 
1945) Marcela Carnć. 

W Wielkiej Brytanii tuż po wybuchu II woj- 
ny światowej rząd nakazał zamknięcie kin, które 


jednak wkrótce zapełniły się ponownie. Władze 


bowiem zrozumiały, że patriotyczne filmy mogą 
mieć duży wpływ na morale Brytyjczyków oraz 


ju „Mężczyzna w szarym ubraniu” 


stanowić doskonałe medium propagandowe. 
Oprócz filmów wojennych zaczęły powstawać 
filmy o wymowie propagandowej, chociaż 
ubrane w kostium historyczny, jak m.in. „Hen- 
ryk V” (1944) Laurence'a Oliviera. 

Wielkim powodzeniem cieszyły się adapta- 
cje sztuk teatralnych, m.in. „Major Barbara” 
(1941) oraz „Cezar i Kleopatra” (1945) — oba 
w reżyserii Gabriela Pascala (na podstawie sztuk 
George'a Bernarda Shawa). Obrazy w rodza- 
(1943) czy 
„Przewrotna dama” (1945) w reżyserii Leslie 
Arlissa, zapewniały raczej rozrywkę, niż niosły 
propagandowe przesłanie. W czasie II wojny 
światowej prym wiedli m.in. tacy reżyserzy, jak: 
Michael Powell, Frank Launder, Sidney Gilliat 
i Carol Reed (znani co prawda przed wojną, ale 
dopiero w tym czasie zdobywający popularność 
i sławę), oraz debiutanci, David Lean i Basil De- 
arden. Po wojnie nadal największą popularno- 
ścią cieszyły się adaptacje literatury, m.in. sztuk 
Williama Szekspira. „„Hamleta” (1948) przeniósł 
na ekran Laurence Olivier. Powieści Charlesa 
Dickensa stały się dla Davida Leana podsta- 
wą filmów „Wielkie nadzieje” (1946) i „Oliver 
Twist” (1948). 

Po zakończeniu II wojny światowej kinema- 
tografie krajów najbardziej zniszczonych za- 
częły się odradzać. Niektóre rynki, m.in. brytyj- 
ski, metodą zakazów i obostrzeń importowych 
próbowały ograniczyć dostęp produkcji amery- 
kańskich do miejscowego rynku. Mało kto zda- 
wał sobie jednak sprawę, że w nadchodzącej 
dekadzie to nie wolna konkurencja, lecz telewi- 
zja będzie stanowiła największe niebezpieczeń- 
stwo dla kina. 


oom gospodarczy w Stanach Zjednoczo- 

nych, którego pierwsze zwiastuny poja- 

wiły się pod koniec poprzedniej dekady, 
nakręcił spiralę potrzeb materialnych. Wiele ro- 
dzin mogło już sobie pozwolić na odbiornik tele- 
wizyjny, stanowiący wygodną alternatywę dla ki- 
na, zwłaszcza w warunkach wyżu demograficz- 
nego, gdy młode małżeństwa z dziećmi wolały 
spędzać wieczory w domu. Europa nie miała ta- 
kich problemów: kina pozostawały głównym 
oknem na świat i miejscem kontaktu z kulturą po- 
pularną. Podczas gdy hollywoodzcy producenci 
próbowali przyciągnąć widzów do kin szeroko- 
ekranowymi superprodukcjami, twórcy europej- 
scy postawili na kino autorskie i obyczajowe. 


Kosztowne superprodukcje 


Lata pięćdziesiąte stanowią jeden z najbar- 
dziej fascynujących okresów w historii kinema- 
tografii Stanów Zjednoczonych. Oprócz star- 
szych reżyserów, takich jak John Ford, Howard 
Hawks, Billy Wilder i Alfred Hitchcock, wyro- 
sło nowe pokolenie twórców filmowych: Sa- 
muel Fuller, Stanley Kubrick, Sidney Lumet 
i Robert Aldrich. Podobna sytuacja panowała 
wśród aktorów: obok gwiazd o ustalonej reno- 
mie — Johna Wayne'a, Gary'ego Coopera, Ja- 
mesa Stewarta — pierwsze kroki stawiali Mar- 
lon Brando, James Dean, Paul Newman, Au- 
drey Hepburn i Marilyn Monroe. 

Pod względem repertuarowym dominowały 
tradycyjne gatunki filmowe: westerny, kome- 
die, filmy noir oraz wielkie widowiska histo- 
ryczno-kostiumowe. Lata wojny w Korei przy- 
niosły serię filmów antywojennych, pozbawio- 
nych jednak tej dozy krytycyzmu, którą charak- 
teryzowały się późniejsze obrazy o wojnie 
w Wietnamie. Nowością były filmy z gatunku 
tzw. amerykańskiego realizmu — niskobudżeto- 


we produkcje podejmujące ważne tematy spo- 
łeczne, takie jak dojrzewanie, erotyzm, prze- 
moc i narkomania. Wynikało to z zainteresowa- 
nia amerykańskiego kina filmem europejskim 
oraz z rosnących wpływów nowego pokolenia 
dramaturgów: Tennessee Williamsa, Arthura Mi|- 
lera, Williama Inge'a i Paddy'ego Chayefsky ego. 
Jednocześnie do połowy dekady trwały w Holly- 
wood antykomunistyczne „polowania na cza- 
rownice”, prowadzone przez senacką Komisję 
ds. Badania Działalności Antyamerykańskiej se- 
natora Josepha MeCarthy'ego. W rezultacie 


jechało do Europy, a inni tworzyli pod 


Historia filmu 
1950—1960: Film kon- 
tra telewizja 


Kilka lat po zakończeniu II wojny światowej kinematografia zaczęła wycho- 
dzić z kryzysu, w jakim znalazła się w latach czterdziestych. Amerykański 
przemysł filmowy, który w poprzedniej dekadzie niemal całkowicie zdomino- 
wał rynek światowy, miał kłopoty, choć pod względem repertuarowym osiąg- 
nął wysoki poziom. Dodatkowym problemem była częściowo udana próba 
uniezależnienia się europejskich kinematografii od dominacji Hollywood. 


© „Deszczowa piosenka” to ko- 
mediowe spojrzenie na problemy 
producentów i aktorów filmu nie- 
mego, którzy stają w obliczu rewo- 
lucji dźwiękowej. Kilka sekwencji, 
takich jak np. scena tańca wykony- 
wanego przez Gene'a Kelly'ego na 
zalanej deszczem ulicy, przeszło do 
historii kina 


tych działań kilku wybitnych scena- 
rzystów i reżyserów, m.in. Carl Fore- 
man, Jules Dassin i Joseph Losey, wy- 


pseudonimami. 

Lata pięćdziesiąte stały pod znakiem 
monumentalnych widowisk kostiumowych. Prze- 
mysł filmowy postawił na formułę, w której telewi- 
zja nigdy mu nie dorównała — kolorowych super- 
produkcji szerokoekranowych, oszałamiających 
przepychem kostiumów i deko- 
racji. W 1951 roku na ekrany 
wszedł film zrealizowany na 
podstawie powieści Henry- 
ka Sienkiewicza „Quo vadis”, 
z Robertem Taylorem i Peterem 
Ustinovem w rolach głównych. 
Gigantomanię ówczesnych pro- 
jektów znakomicie oddaje re- 
klama „Quo vadis”, zapewnia- 


e Zrealizowany kosztem 
14,5 mln dolarów „Ben Hur” 
był nie tylko najdroższym fil- 
mem tamtych czas 
nym z największych sukce- 
sów kasowych wszech czasów, 
ale też zdobył 11 Oscarów 


jąca, że specjalnie dla potrzeb filmu zbudowano 


rzymskie Koloseum „absolutnie identyczne, tylko 
znacznie większe”. W 1953 roku odbyła się pre- 
miera filmu Henry'ego Kostera „Szata ”, zapowia- 
dana jako zwiastun nowego, panoramicznego sy- 
stemu projekcji zwanego Cinemascopem, opaten- 
towanego przez The Twentieth Century Fox. 
W następnych latach do kin trafiły także m.in. 
„Ziemia faraonów” (1955) Howarda Hawksa, po- 
nadtrzygodzinna „Wojna i pokój” (1956) Kinga 
Vidora, remake „Dziesięciorga przykazań” (1956) 
Cecila B. De Mille'a, „Ben Hur” (1959) Williama 


Wylera i „Spartakus” (1960) Stanleya Kubricka. 
Do bardziej wymagającej publiczności skierowa- 
ny był „Most na rzece Kwai” (1957, nagrodzony 
6 Oscarami) Davida Leana — wysokobudżetowe 
widowisko z frontu malajskiego, w którym od 
niezwykle interesującej akcji bardziej liczył się 
konflikt głównych bohaterów, wyznających 
odmienne ideały. 

Z widowiskami historycznymi pod względem 
rozmachu mogły się równać tylko musicale. 
W ciągu dziesięciu lat gatunek ten przeżył naj- 
pierw fantastyczny rozkwit, a później gwałtowny 
upadek, spowodowany przesadną skłonności: 
producentów do przenoszenia na ekran przedsta- 


f W „Zabawnej buzi” fotograf mody (Fred 
Astaire) usiłuje wykreować new look. Poma- 
ga mu w tym zbuntowana antykwariuszka 
(Audrey Hepburn) z Greenwich Village, 
która została przypadkowo wybrana przez 
ekscentryczną wydawczynię żurnala mody 
„Quality” na nową „Quality girl” 


wień z Broadwayu oraz starzeniem się gwiazd, 
które nie doczekały się godnych następców. Naj- 
lepsze dzieła powstały w MGM. Producent Ar- 
thur Freed zaprosił do współpracy wybitnych 
i ambitnych artystów, m.in. aktora i tancerza Ge- 
ne'a Kelly'ego i reżysera Stanleya Donena. Pod 
kierownictwem Freeda powstały ponadczasowe 
przeboje: nagrodzony 6 Oscarami „Amerykanin 
w Paryżu” (1951) Vincente'a Minnellego, „De- 
szczowa piosenka” (1952) Kelly'ego 
i Donena, ukazująca z wdziękiem i hu- 
morem Hollywood w chwili narodzin 
ery dźwięku, oraz „Wszyscy na scenę” 
(1953) Minnellego, z Fredem Astai- 
rem jako zapomnianą gwiazdą Holly- 
wood, która powraca na Broadway, by 
święcić swój największy triumf. Poza 
MGM powstało kilka popularnych 
musicali, m.in. „Zabawna buzia” 
(1957) Stanleya Donena, z Audrey 
Hepburn i Fredem Astairem, „Białe 
Boże Narodzenie” (1954) z Bingiem 
Crosbym i Dannym Kayem, oraz 
wczesne filmy Elvisa Presleya — „Lo- 
ve me tender” (1956) Roberta Webba 
i „Jailouse rock” („Więzienny rock”, 
1957) Richarda Thorpe'a. 


Pod znakiem strachu 


Lata pięćdziesiąte XX wieku nie 
były zabawne i nie doczekały się 
równie charakterystycznego typu ko- 
medii, jaką w latach dwudziestych 
była burleska, w trzydziestych screw- 
ball comedy, a w czterdziestych sar- 
kazm Ernsta Lubitscha. Po śmierci Lubitscha 
w 1947 roku na mistrzów hollywoodzkiej ko- 
medii wyrośli Billy Wilder i George Cukor. Naj- 
większy przebój Wildera to „Pół żartem, pół se- 
rio” (1959), powszechnie uważany za najlepszą 
komedię dekady. Reżyser obsadził Marilyn 
Monroe w roli jasnowłosej wokalistki żeńskiej 
orkiestry, często pociągającej z piersiówki, i ka- 
zał jej śpiewać romantyczne ballady. Motyw ko- 
mediowy znakomicie poprowadzili Tony Curtis 
i Jack Lemmon jako dwaj muzycy jazzowi, 
którzy ukrywają się w kobiecych przebraniach 
i dołączają do damskiej orkiestry. Monroe wyro- 
sła na czołową aktorkę komediową tego okresu, 
występując wcześniej w przebojach „Mężczyźni 
wolą blondynki” (1953) Howarda Hawksa 
i „Jak poślubić milionera” (1953) Jeana Negule- 
sco. Kasowym filmem okazały się także 
„Rzymskie wakacje” (1953) Williama Wylera 
(za rolę w tym filmie Audrey Hepbum została 
nagrodzona Oscarem). 

Regres formy przeżywał także western, spro- 
wadzony do „końskich epopei”, powtarzających 
do znudzenia te same wątki: szeryfów bronią- 
cych prawa lub ulegających pokusie bezprawia, 
koniokradów i szulerów, szlachetnych panienek 
lekkich obyczajów, strzelaniny przed saloonem, 
spędów bydła i walk z Indianami. W zalewie 
skonwencjonalizowanych westernów wybijały 
się nieliczne, m.in. „W samo południe” (1952) 
Freda Zinnemanna (opowieść o szeryfie podej- 
mującym nierówną walkę z bandytami), mi- 
strzowsko zrealizowane filmy Budda Boettiche- 
ra i Anthony'ego Manna oraz pięknie filmowane 
dzieła Johna Forda, m.in. „Rio Grande” (1950). 


% © Marilyn Monroe nale- 
żała do największych gwiazd 
amerykańskiego kina lat pięć- 
dziesiątych. W jej dorobku by- 
ły wówczas tak zróżnicowane 
role, jak zabawna szansonistka 
w „Pół żartem, pół serio” i bez- 
względna uwodzicielka w kla- 
sycznym filmie noir „Niagara” 


Kilka lat przed wystrzeleniem pierwszego 
sputnika amerykańskie kino fantastycznonauko- 
we opanowała antykomunistyczna histeria i oba- 
wa przed wojną atomową. Stany Zjednoczone sta- 
ły się obiektem ataku celuloidowych potworów, 
krwiożerczych warzyw i zmutowanych w wyniku 
promieniowania jądrowego owadów. „Dzień, 
w którym stanęła Ziemia” (1951) Roberta Wise'a, 
„Zderzenia światów” Rudolpha Mate (1951) 
i „Wojna światów” (1953) Byrona Haskina pre- 
zentowały krwawą ingerencję kosmitów w ziem- 
skie sprawy. W filmach science fiction Amerykę 
niszczył też gigantyczny dinozaur, ożywiony wy- 
buchami atomowymi w morzu (,„Rozbudzona be- 
stia” Eugćne'a Lourićgo, 1953), ogromne mrów- 
ki („One” Gordona Douglasa, 1954) i pająk wiel- 
kości wysokościowcea, będący efektem badań nad 
żywnością przyśpieszaj wzrost („Tarantula” 
Jacka Arnolda, 1955). Obawę 
przed komunistyczną  in- 
doktrynacją i szpiegostwem 
ukazywała „Inwazja porywa- 
czy ciał” (1956) Dona Siegela, 


© Hollywood zawsze lubiło 
robić filmy o sobie. Na począt- 
ku autoportrety te były zwy- 
kle afektowane i romantycz- 
ne (wyjątkiem są „Narodziny 
gwiazdy” z 1937 r.). W latach 
pięćdziesiątych filmy stały się 
znacznie bardziej bezkom- 
promisowe w ukazywaniu 
walki o sukces w bezwzględ- 
nym show-biznesie 


jednak najważniejszy 
temat podjął Stanley 
Kramer w „Ostatnim 
brzegu” (1959) — pierw- 
szym znaczącym filmie 
na temat zagłady jądro- 
wej, realistycznej wizji 
świata wyludniającego 
się z powodu radioak- 
tywnej chmury. 

Amerykańskie dre- 
szczowce z lat pięćdzie- 
siątych nadal stały pod 
znakiem gwałtownego 
i apokaliptycznego filmu noir; wśród nich sławę 
zdobyły m.in. „Asfaltowa dżungla” (1950) Johna 
Hustona, „„Wąski margines” (1952) Richarda Flei- 
schera, „Niagara” (1952) Henry'ego Hathawaya, 
„Wielki żar” Fritza Langa (1953), „Pocałunek 
mordercy” (1955) Stanleya Kubricka i „„Dotknięcie 
zła” (1958) Orsona Wellesa. Był to najbardziej 
twórczy okres dla mistrza suspensu — Alfreda 
Hitchcocka, zaczynający się od „Nieznajomych 
w pociągu” (1951), a kończący na „Północ, pół- 
nocny zachód” (1959). 

Charakterystyczny dla tego okresu był nurt 
rozrachunkowy w Hollywood, objawiający się 
serią filmów autobiograficznych, rozprawiają- 
cych się z mitem „„fabryki snów”. Zapoczątkowa- 
ny „Bulwarem Zachodzącego Słońca” (1950) 
Billy'ego Wildera — okrutną satyrą na skomercja- 
lizowane Hollywood, kontynuował temat w na- 
grodzonym 5 Oscarami filmie „Wszystko 
o Ewie” (1950) i „„Bosonogiej contessie” (1954) 

oba w reżyserii Josepha L. Mankiewicza, 
„Pięknym i złym” Vincente'a Minnellego (1952), 
„Narodzinach gwiazdy” George'a Cukora (1954) 
i „Wielkim nożu” (1955) Roberta Aldricha, naj- 
bardziej okrutnym portrecie Hollywood nakręco- 
nym w latach pięćdziesiątych. 


a 


Nowe tematy, nowe gwiazdy 


W 1952 roku nagroda Akademii Filmowej za 
najlepszy film przypadła staromodnemu „Najwięk- 
szemu widowisku świata” Cecila B. De Mille'a, 
a w 1956 roku — pełnemu gwiazd spektaklowi 
„W 80 dni dookoła świata” Michaela Andersona. 
Jednak w latach 1953-1955 trzy najważniejsze 
Oscary — za film, reżyserię i scenariusz przypadły 
filmom „Stąd do wieczności” Freda Zinnemanna, 
„Na nabrzeżu” (1954) Elii Kazana i „„Marty” (1955) 
Delberta Manna. Sukces tych niskobudżetowych, 
czarno-białych filmów zwiastował narodziny ame- 


rykańskiego realizmu. Każdy z nich poddawał 
krytyce stosunki społeczne: nieludzki dryl panują- 
cy w armii, powszechne skorumpowanie oraz sa- 
motność spowodowaną brakiem fizycznej atrak- 
cyjności. Richard Brooks nakręcił w 1955 roku 
„Szkolną dżunglę”, ukazującą obraz szkoły opano- 
wanej przez gangi młodocianych przestępców. We 
wcześniejszym filmie „Śmierć komiwojażera” 
(1951) Laszlo Benedeka Amerykanin z klasy śred- 
niej przekonywał się u progu starości, że stracił ży- 
cie na zachowywaniu pozorów, które nie doprowa- 
dziły go do żadnych trwałych wartości. 

Nowe tematy wymagały nowych gwiazd 


i nowego aktorstwa. Ogromną popularność 
zdobył tzw. system Stanisławskiego, lansowany 


f © Marlon Brando niezwykle silnie ma- 
gnetyzował widza, wyrażając całą złość za- 
gubionych bohaterów współczesnych (na 
zdjęciu w „Dzikim”). James Dean — aktor 
młodego pokolenia, miał talent, ale nie miał 
cia w życiu. Zginął w wypadku samo- 
chodowym po zagraniu zaledwie trzech 
pierwszoplanowych ról, m.in. w „Buntowni- 
ku bez powodu” 


przez Actors Studio w Nowym Jorku, oparty na 
zasadach opracowanych przez rosyjskiego teo- 
retyka teatru Konstantina S. Stanisławskiego. 
Kładł on nacisk na ścisłą współpracę aktora 
z reżyserem i scenarzystą, a ponadto wymagał 
zrozumienia psychiki granej postaci. Czołowi 
dramaturdzy, jak Tennessee Williams i Arthur 
Miller, którzy zmienili konwencje dramatur- 
giczne panujące na Broadwayu, stali się soju- 
sznikami nowych talentów, wywodzących się 
z Actors Studio. Wśród absolwentów było wie- 
le gwiazd lat pięćdziesiątych: Montgomery Clift, 
James Dean, Paul Newman, Rod Steiger, Karl 
Malden, Eli Wallach, Anthony Quinn, Julie 
Harris, Shelley Winters i Joanne Woodward. 
Na głównego rzecznika systemu Stanisław- 
skiego wyrósł Marlon Brando, wyrażający swą 
grą całą złość zagubionych i niezdecydowanych 
bohaterów współczesnych. Brando został spro- 
wadzony do Hollywood, aby zagrać sparaliżowa- 
nego żołnierza w „Pokłosiu wojny” (1950) Freda 
Zinnemanna. W 1951 roku wykreował rolę bru- 
talnego Stanleya Kowalsky'ego w „Tramwaju 
zwanym pożądaniem” Elii Kazana, według au- 
torskiego scenariusza Tennessee Williamsa. 
W „Viva Zapata!” (1952) Kazana był chłopskim 
rewolucjonistą z Meksyku, w „„Juliuszu Cezarze” 
(1953) Josepha L. Mankiewicza zagrał Marka 


Antoniusza, a w filmie „Na nabrzeżu” (1954) ja- 
ko Terry Maloy rozbijał skorumpowany związek 
portowców. Młode pokolenie najlepiej zapamię- 
tało Brando w „Dzikim” (1954) Laszlo Benede- 
ka, gdzie zagrał szefa motocyklowego gangu, 
który zakłóca spokój kalifornijskiej społeczności. 

Naśladowcą Brando był James Dean — symbol 
gniewnej młodości. Jego krótka kariera aktorska 
zakończyła się tragiczną śmiercią w wypadku sa- 
mochodowym. Już pierwsza poważna rola w fil- 
mie „Na wschód od Edenu” (1955) Elii Kazana 
przyniosła mu sławę, a talent potwierdziły następ- 
ne filmy: „Buntownik bez powodu” (1955) Ni- 
cholasa Raya oraz nakręcony przed śmiercią „O|- 
brzym” (1956) George'a Stevensa — saga o dwóch 
teksańskich rodzinach, które po la- 
tach uprawiania ziemi stały się wła- 
ścicielami pól naftowych. Miliony 
rówieśników odkryły w Deanie sa- 
mych siebie: jego wyzywające ubra- 
nie, cyniczny sposób bycia i miłość 
do szybkich samochodów. Następcą 
zmarłego Deana został Paul New- 
man, który zagrał boksera Rocky 
Marciano w filmie „Między linami 
ringu” (1956) Roberta Wise'a — mia- 
ła to być kolejna rola Jamesa Deana. 


Można też dostrzec jego wpływ na Newma- 
na w roli tytułowej „Gwiazdy szczęścia Bil- 
ly Kida” (1958), którym zadebiutował reży- 
ser Arthur Penn, nadając westernowi kształt 
dramatu psychologicznego. 


Narodziny nowego kina 


Film europejski w latach pięćdzi 
uniezależnił się od amerykańskiej kinema- 
tografii. We Włoszech neorealizm zatracił 
swój agresywny społecznie charakter, gdy 
jego twórcy poddali się rosnącym wpły- 
wom burżuazji, niechętnej wszelkim próbom 
ulepszenia systemu, a plan Marshalla po- 
prawił sytuację ekonomiczną kraju. Ruch 
podzielił się na kilka odłamów, szukających 
w różny sposób kompromisów z rzeczywi- 
stością. Charakterystycznym przykładem 
nowych tendencji była „Sierpniowa nie- 
dziela” (1950) Luciana Emmera, złożona 


© Chociaż „La Strada” opowiadała 
w realistyczny sposób o życiu wędrow- 
nych kuglarzy, nie była filmem obycza- 
jowym, lecz psychologicznym (na zdję- 
ciu Giulietta Masina i Anthony Quinn) 


z pięciu nowel ukazującyc jie przeciętnych 
rzymian. Najbardziej konsekwentnym wyznaw- 
cą tradycyjnego neorealizmu pozostał Giuseppe 
De Santis, którego główne dzieło dekady, 
„Rzym, godzina jedenasta” (1951), powstało 
z inspiracji gazetową notatką o zawaleniu się 
schodów pod ciężarem poszukujących pracy 
maszynistek; stało się to dla reżysera okazją do 
ostrej krytyki stosunków społecznych. Kolejne 
filmy nakręciła spółka Cesare Zavattini i Vit- 
torio De Sica: „Cud w Mediolanie” (1950) 
i „Umberto D.” (1952). 

Oprócz neorealizmu sprowadzonego do styli- 
stycznej maniery najważniejszym wydarzeniem 
we włoskim kinie lat pięćdziesiątych było poja- 
wienie się dwóch wybitnych twórców, którzy 
wkrótce mieli zdobyć międzynarodowy rozgłos: 
Federica Felliniego i Michelangelo Antonionie- 
go. Debiutem reżyserskim Felliniego były „Świa- 
tła varićtć” (1950) — opowieść o złudzeniach 
i rozczarowaniach małej grupy aktorskiej. Trzy 
lata później nakręcił kontrowersyjny, pozbawio- 
ny dramaturgii film „Wałkonie” (1953), opowia- 
dający o pustce egzystencji młodych ludzi z ma- 
łego nadmorskiego miasteczka. Prawdziwą ma- 
nifestacją odrębności reżysera stała się „La Stra- 
da” (1954, nagrodzona Oscarem w 1955 r.). Jest 
to gorzka historia związku prymityw- 
nego i okrutnego artysty cyrkowego 
Zampano (Anthony Quinn) i naiwnej, 
kruchej Gelsominy (Giulietta Masina). 
Tym filmem Fellini zapoczątkował no- 
woczesne kino filozoficzne, które mia- 
ło się rozwinąć bujnie w następnym 
okresie. W kolejnych filmach: „Nie- 
bieski ptak” (1955), „Noce Cabirii” 
(1957, nagrodzony Oscarem w 1958 r.) 
i „Słodkie życie” (1960) — Fellini zajął 
się fundamentalnymi problemami ludz- 
kiej egzystencji: brakiem szczęścia, 
upadkiem ludzkiej godności i wszech- 
władną samotnością. 

Antonioni poświęcił swą twór- 
czość próbie zapobieżenia największej 


tragedii współczesnego Świata: nietrwałości 
związków międzyludzkich. Jego bohaterowie to 
ludzie okrutnie potraktowani przez los i nie- 
szczęśliwi, często odbierający sobie życie (snob- 
ka z wytwornej socjety w .„Przyjaciółkach”, 
1955, i robotnik sezonowy w „Krzyku”, 1957). 
Najbardziej szokującym wystąpieniem przeciw 
tradycyjnej metodzie opowiadania filmowego 
była „Przygoda” (1960). Oburzano się, że autor, 
pokazawszy zniknięcie dziewczyny w czasie 
wycieczki jachtem i jej mozolne poszukiwania, 
nie wyjawił, co się z nią stało. Antonioniego in- 
teresowało jednak zupełnie co innego: łatwość 
pogodzenia się z czyimś zniknięciem i nietrwa- 
łość miłości w dzisiejszym świecie. 

We Francji aż do końca lat pięćdziesiątych do- 
minowało kino rozrywkowe, szermujące hasłem 
„francuskiej jakości” i reprezentowane przez reży- 
serów o uznanych nazwiskach, m.in. Jean-Paula 
Le Chanoisa („Bez adresu”, 1950), Claude'a Au- 
tant-Lary („Czerwona oberża”, 1951; „Na wypa- 
dek nieszczęścia”, 1958), Renć Claira (.,Piękności 
nocy”, 1953) i Jeana Renoira („Helena i mężczyź- 
ni”, 1956). Przebojem eksportowym stały się tzw. 
filmy płaszcza i szpady, w których objawił się ta- 
lent Gćrarda Philipe'a, m.in. „Fanfan Tulipan” 
(1952) Christiana-Jaque'a. Nieco później świa- 
tową sławę zyskała Brigitte Bardot, wylansowana 
przez swego męża, reżysera Rogera Vadima, na 
czołową femme fatale lat pięćdziesiątych i sześć- 
dziesiątych, m.in. w filmie „I Bóg stworzył kobie- 
tę” (1956), w którym zagrała dziewczynę świado- 
mie rozpalającą zmysły mężczyzn, by wykorzy- 
stywać ich w niemoralny sposób. 

Dużą popularnością wśród kinomanów cie- 
szyły się filmowe adaptacje literatury, 
m.in. „Czerwone i czarne” (1954) 
Claude'a Autant-Lary i „Gervai- 
se” (1956) Renć Clćmenta. Na 
gwiazdę pierwszej wielkości 
wyrósł Jacques Tati, odtwa- 
rzający w swych filmach po- 
stać niezdarnego samotnika. 
W „Wakacjach pana Hulot" 
(1953) bohater staje się ofia- 


© Symbolem seksu lat 
pięćdziesiątych i sześćdzie- 
siątych Brigitte Bardot stała 
dopiero wtedy, gdy Rogerowi 
Vadimowi udało się jej prowokacyjną 
urodę wykorzystać w filmie „I Bóg stworzył 
kobietę” (na zdjęciu z Curtem Jurgensem) 


rą złośliwości rzeczy martwych — wszystko, czego 
dotknie, natychmiast się psuje. W filmie tym zawar- 
te zostały znakomite obserwacje obyczajowe. Obok 
Tatiego do rozkwitu francuskiej produkcji filmowej 
w latach pięćdziesiątych przyczyniła się nowa gene- 
racja twórców, m.in. Louis Daquin („Pierwszy po 
Bogu”, 1950) oraz Andrć Cayatte („Sprawiedliwo- 
ści stało się zadość”, 1950; „Wszyscy jesteśmy 
mordercami”, 1952; „Przed potopem”, 1954). 

Pod koniec lat pięćdziesiątych we Francji na- 
rodziła się Nowa Fala — nurt zainicjowany przez 
młodych reżyserów, wyrosłych na niezależnych 
filmach dokumentalnych, oderwanych od trady- 
cyjnego systemu przemysłowego. Zasady Nowej 
Fali stworzyli Alexandre Astruc i Andrć Bazin, 
a rozwinął miesięcznik „„Les Cahiers du cinć- 
ma”. Do czołówki twórców Nowej Fali należeli: 


Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Alain Resna- 
is, Jacques Rivette, Erie Rohmer i Frangois Truf- 
faut. Ruch został dostrzeżony w Europie, gdy 
trzech reżyserów Nowej Fali pokazało swoje de- 
biutanckie filmy: Truffaut „Czterysta batów” 
(1959), Resnais „Hiroszima, moja miłość” (1959) 
oraz Godard „„Do utraty tchu” (1960). 


Konwencja kontra młodość 


Po 1950 roku film brytyjski stracił świeżość 
i nawiązał do dawnych szablonów. Kino było je- 
szcze bardziej literackie od francuskiego, gdyż 


f Niedoścignionym wzo- 
rem widowiska kostiumo- 
wego pozostaje do dziś 
„Fanfan Tulipan” Chri- 
stiana-Jaque'a, wymaga- 
jący od aktorów ogrom- 
nej sprawności fizycznej. 
Bohaterami filmu byli Cy- 
ganka Adeline, grana przez 
Ginę Lollobrigidę, i bałamut 
Fanfan, którego zagrał Gćrard 
Philipe 


opierało się na adaptacjach kla- 
sycznych utworów sfilmowanych 
przez takich reżyserów, jak Lau- 
rence Olivier („Ryszard III" we- 
dług Williama Szekspira, 1955) 
czy Anthony Asquith („Brat mar- 
notrawny” według Oscara Wilde'a, 
1952). Rosnące trudności ekono- 
miczne przemysłu brytyjskiego 
odbiły się na innych dziedzinach 
twórczości, ale jednocześnie spo- 
wodowały rozwój komedii, jako 
że forsowano gatunki rozrywko- 
we. Angielskie poczucie humoru 


© Bohaterem „Miłości i gnie- 
wu” był młody intelektualista 
Jimmy (Richard Burton), bun- 
tujący się przeciwko istnieją- 
cym stosunkom społecznym 


wymagało, by komedia zachowała logikę i po- 
wagę. Śmieszne miały być w niej nie pos 
gólne sytuacje, ale zestawienia tych sytuacji 
z rzeczywistością. Najlepsze komedie tego okre- 
su wyprodukowała wytwórnia Ealing Studios 
Michaela Balcona, m.in. „Szajka z Lawen- 
dowego Wzgórza” i „Człowiek w białym ubra- 
niu” (oba 1951). W komediach często grał Alec 
Guinnes. 

W kwietniu 1956 roku grupa młodych doku- 
mentalistów: Lindsay Anderson, Lorenza Mazzet- 
ti, Karel Reisz i Tony Richardson, zorganizowała 
ruch free cinema („wolne kino”). Jego celem było 
produkowanie krótkich, niskobudżetowych fil- 
mów dokumentalnych, podejmujących problemy 
życia codziennego. Z obrazoburczą pasją młodzi 
ludzie zaczęli penetrować pejzaż społeczny Wiel- 
kiej Brytanii, na przykład w filmach „Mama nie 
pozwala” (1955) Karela Reisza, o rozrywkach 
młodego pokolenia londyńczyków, oraz „„Złącze- 
ni losem” (1956) Lorenzy Mazzetti, opowiadają- 
cy o przyjaźni dwóch głuchoniemych i ich odizo- 
lowanym świecie. Młodzi reżyserzy pokazywali 
kraj bez upiększeń, gdzie obok pałaców stały ubo- 
gie, podobne do siebie jak dwie krople wody 
domki robotników, zadymione puby (m.in. „Miłość 
i gniew” Tony'ego Richardsona, 1958; „Z soboty 
na niedzielę” Karela Reisza, 1960). 

Polskie kino rozwinęło skrzydła dopiero w 2. 
połowie lat pięćdziesiątych, a jaskółką nowego by- 
ło „Pokolenie” (1955) Andrzeja Wajdy. Przedstawi- 
ciele młodego pokolenia filmowców, wywodzący 
się głównie z łódzkiej szkoły filmowej, najpierw w 
krótkim metrażu, a później w filmach fabularnych 
krytykowali realizm socjalistyczny, zachęceni paź- 
dziermikowym przesileniem politycznym w 1956 
roku. Powstały wówczas m.in.: „Kanał” (1957) An- 
drzeja Wajdy i „Pętla” (1957) Wojciecha Jerzego 
Hasa — filmy nacechowane tragizmem młodego po- 
kolenia okresu II wojny światowej. W latach pięć- 
dziesiątych kształtowała się polska szkoła filmowa. 
Reżyserzy zajęli się tematem wojennego pokolenia, 
wyraż: bunt i pokazując absurdalność ludzkiego 
losu w zderzeniu z mechanizmami historii. Najwy- 
bitniejszymi filmami tego nurtu były „Popiół i dia- 
ment” (1958) i „Lotna” (1959) Andrzeja Wajdy, 
„Eroica” (1958) i „Zezowate szczęście” (1960) An- 
drzeja Munka, „„Pożegnania” (1958) i „Wspólny po- 
kój” (1959) Wojciecha Jerzego Hasa oraz „Prawdzi- 
wy koniec wielkiej wojny” (1957) i „Pociąg” 
(1958) Jerzego Kawalerowicza. 


Historia filmu 1960—1970: James 
Bond kontra młodzi gniewni 


Kino lat sześćdziesiątych ubiegłego stulecia straciło niewin- 
ność poprzednich dekad. Rosnąca hegemonia telewizji skłoni- 
ła decydentów amerykańskiej kinematografii do przymyka- 
nia oczu na treści, które jeszcze niedawno były całkowicie za- 
kazane — seks, zbrodnie, narkotyki. Liberalne i bezpruderyj- 
ne filmy europejskie zaczęły się cieszyć za oceanem coraz 


większym powodzeniem. 


o raz pierwszy w historii Europa przestała 
P być wyłącznie rynkiem zbytu dla produkcji 

Hollywood. Wyraźny kryzys kinematogra- 
fii Stanów Zjednoczonych, którego symptomem 
był spadek liczby filmów produkowanych przez 
największe wytwórnie, zachęcił amerykańskich 
dystrybutorów do sprowadzania filmów z Europy. 
Coraz więcej europejskich tytułów kręcono rów- 
nież w koprodukcji ze studiami Hollywood. 


Precz z pruderią! 


Kinematografia amerykańska najsilniej od- 
czuła liberalizację obyczajów. Rosnąca konku- 
rencja telewizji (od połowy dekady można ją 
było oglądać w kolorze) sprawiła, że Hollywood 
zapomniało o moralności. Inny rodzaj zagroże- 
nia dla „fabryki snów” stanowiło konkurencyjne 
kino niezależne (kierowane do widzów szukają- 
cych treści intelektualnych), dotychczas egzy- 
stujące na obrzeżach sztuki filmowej. 

Prym wśród niezależnych filmowców wiodła 
tzw. szkoła nowojorska. Jej zwolennicy głosili 


= 


f W filmie „Grek Zorba” wybitne kreacje 
stworzyli Anthony Quinn grający Greka Zorbę 
i Alan Bates, który wcielił się w postać młodego 
Brytyjczyka dziedziczącego majątek na Krecie 


upadek Hollywood. Ich zdaniem filmy tam krę- 
cone prezentowały zafałszowany obraz rzeczy- 
wistości, a reżyserzy ulegali megalomanii 
gwiazd oraz wymogom marketingowym i rekla- 
mowym. „Nowojorczycy” zwracali uwagę na tę 
stronę amerykańskiego życia, która umknęła 
twórcom z Hollywood. Ich filmy pokazywały 
odrapane domy, kobiety bez makijażu i fryzury 
prosto od fryzjera, brzydkich i schorowanych 
ludzi w zagraconych mieszkaniach. 


© Wzrastająca liczba fil- 
mów z hippisami (m.in. 
„Swobodny jeździec”, zna- 
ny też pod oryginalnym ty- 
tułem „Easy Rider”) była 
rezultatem buntu młodych, 
nie godzących się na model 
życia, który proponowali 
rodzice, szkoła i media 


Latem 1961 roku organ grupy — nowojorski 
miesięcznik „Film Culture”, opublikował de- 
klarację tzw. szkoły nowojorskiej: „Zapewnia- 
my filmowców francuskich, włoskich, radziec- 
kich, polskich i brytyjskich, że mogą nam ufać. 
Mamy dość wszechpotężnego filmowego kłam- 
stwa. Walczymy o nową kinematografię i no- 
wego człowieka”. „Nowojorczycy” reprezento- 
wali rozmaite tendencje, szkoły filmowe, este- 
tykę i technikę. Tym, co ich łączyło, była fascy- 
nacja dokumentalnymi możliwościami kamery, 
których Hollywood nie dostrzegało i nie doce- 
niało. 


Jednym z pierwszych filmów tzw. 
szkoły nowojorskiej były „Cienie” 
(1958) Johna Cassavetesa. Była to hi- 
storia rodziny nowojorskich Mulatów, 
próbującej znaleźć własną drogę w ży- 
ciu. Poetycki utwór odbiegał od holly- 
woodzkich norm — powstał bez scena- 
riusza, z naturszczykami grającymi 
przed kamerą własne życie. Shirley 


4% Rola Benjamina Braddocka w fil- 
mie „Absolwent” okazała się zwro- 
tem w karierze aktorskiej Dustina 
Hoffmana, podobnie jak rola pani 
Robinson dla Anne Bancroft, którą 
na stałe weszła do historii kina 


Clarke nakręciła „Łącznika” (1961) — opowieść 
o małej wspólnocie narkomanów, których byt 
ogranicza się do oczekiwania na kolejną przyno- 
szącą ulgę dawkę, oraz „Zimny świat” (1963), 
będący pierwszym filmowym obrazem Harlemu 
murzyńskiej dzielnicy w Nowym Jorku. 

Granice między kinem zaangażowanym 
i produkcjami Hollywood przełamał pochodzą- 
cy z Cypru reżyser Michalis Kakojanis (Micha- 
el Cacoyannis). Jego „Grek Zorba” (1964) był 
ekranizacją powieści Nikosa Kazandzakisa, 
opowiadającej o dumnym Brytyjczyku (Alan 
Bates), który uczy się śródziemnomorskiego 
stylu bycia od niekonwencjonalnego mistrza — 
Zorby (Anthony Quinn). Jednak prawdziwym 
przełomem okazał się dopiero „Swobodny jeź- 
dziec” (1969) Dennisa Hoppera — historia po- 
dróży przez Stany Zjednoczone dwóch hippi- 


f William Rose, autor scenariusza 
„Zgadnij, kto przyjdzie na obiad”, 
przyznał po latach, że wyciągnął 
tekst z szuflady, kiedy Stanley Kra- 
mer poprosił go o coś nieskompliko- 
wanego. Nie spodziewał się, jak wiele 
kontrowersji wywoła ten film w Sta- 
nach Zjednoczonych (na zdjęciu Ka- 
therine Houghton i Sidney Poitier) 


sów, którzy pragną poznać swój kraj. 
Bohaterzy filmowi robili to samo, co 
pokolenie, które reprezentowali: nar- 
kotyzowali się, uprawiali wolny seks 
i słuchali rock and rolla. 


Wzorem reżyserów niezależnych także Hol- 
lywood zrezygnowało z pruderii. W filmach za- 
częto z upodobaniem prezentować treści homo- 
seksualne. Pojawiły się wtedy m.in. filmy: 
„Niewiniątka” (1961) Williama Wylera, „Za 
zgodą senatu” (1962) Ottona Premingera i „Ten 
najlepszy” (1964) Franklina J. Schaffnera. 
Podejmowano także temat miłości przedmał- 
żeńskiej, m.in. w filmach: „Wiosenna bujność 
traw” (1961) Elii Kazana, „Skłóceni z życiem” 
(1961) Johna Hustona (scenariusz Arthur Mil- 
ler) i „Romans z nieznajomym” (1963) Roberta 
Mulligana. Temat nienawiści rasowej podjął 
Stanley Kramer w filmie „Zgadnij, kto przyj- 
dzie na obiad” (1967, nagrodzony Oscarem). 
W „Kto się boi Virginii Woolf?” (1965) Mi- 
ke'a Nicholsa (właśc. Michael Igor Peschko- 
vsky) Elizabeth Taylor i Richard Burton zagra- 
li nienawidzących się małżonków, których wal- 
ka ujawnia bezmiar wzajemnych rozczarowań. 
W „Absolwencie” (1967) tego samego reżysera 
młodzieńca po college'u (pierwsza wielka rola 
Dustina Hoffmana) próbowała uwieść podsta- 
rzała przyjaciółka jego rodziców (Anne Ban- 
croft), a „Bonnie i Clyde” (1967) Arthura Pen- 
na był dramatem gangsterskim z Warrenem Be- 
attym i Faye Dunaway w rolach tytułowych. 

W tej sytuacji Motion Picture Producers and 
Distributors of America zdecydowało się złago- 
dzić swój surowy regulamin. W 1968 roku ogłosi- 
ło, że zawiesza tzw. kodeks Haysa. Od tej pory ro- 
dzice mieli decydować, co mogą oglądać ich dzie- 
ci. W tym celu wprowadzono podział filmów na 
przeznaczone dla dzieci, młodzieży, młodzieży 
z dorosłymi osobami towarzyszącymi i dorosłych. 


Kontratak Hollywood 


Hollywood odpowiedziało na rosnącą potę- 
gę telewizji i producentów niezależnych w tra- 
dycyjny sposób: wielkimi widowiskami i gwia- 
zdorską obsadą. MGM podpisało w 1962 roku 
porozumienie z Cineramą w sprawie produkcji 
filmów fabularnych. Jej efektem było dobrze 
przyjęte przez publiczność trzyczęściowe wido- 
wisko „Jak zdobyto Dziki Zachód” (1963) Joh- 
na Forda, Henry'ego Hathawaya i Geor- 
ge'a Marshalla z plejadą aktorskich sław: Joh- 


nem Waynem, Gregorym Peckiem, Jamesem 
Stewartem i Henrym Fondą. Nie da się tego po- 
wiedzieć o kolejnym wspólnym projekcie, „Cu- 
downym świecie braci Grimm” (1962) Geor- 
ge'a Pala i Henry'ego Levina. Pasmo klęsk za- 
notowała wytwórnia The Twentieth Century 


Fox: jej szefowie najpierw musieli pogodzić się 
z niepowodzeniem .„Kleopatry” (1963) Josepha 
Leo Mankiewicza z Elizabeth Taylor i Richar- 
dem Burtonem w rolach głównych, a następnie 
„Największej opowieści świata” George'a Ste- 
vensa (1965) — fresku o życiu Chrystusa. 
Więcej szczęścia miały inne superprodukcje: 
„Najdłuższy dzień” (1962), gigantyczna rekon- 
strukcja lądowania aliantów w Normandii w 1944 
roku, wyreżyserowana przez Kena Annakina, 


Bernharda Wickiego i Andrew Martena, oraz fil- 
mowa adaptacja powieści Borysa Pasternaka 
o czasach rewolucji radzieckiej „Doktor Żywago” 
(1965) w reżyserii Davida Leana, z Omarem Sha- 
rifem w tytułowej roli. Film otrzymał 6 Oscarów. 

Wielbicieli filmu muzycz- 
nego zachwyciło „West Side 
Story” (1961, 10 Oscarów) Ro- 


© „Garsoniera” Billy'ego Wil- 
dera jest komedią, w której re- 
żyser skonfrontował dwa typy 
bohaterów: nieśmiałego urzęd- 
nika (Jack Lemmon) z wiel- 
kiej firmy ubezpieczeniowej 
i łatwowierną, zakochaną w żo- 
natym zwierzchniku dziewczy- 
nę pracującą jako windziar- 
ka (Shirley MacLaine). Kon- 
frontacja ta przyniosła fil- 
mowi 5 Oscarów 


berta Wise'a z muzyką Leonarda Bernsteina. Hi- 
storia rozgrywająca się w nowojorskich slumsach 
opowiada o zakończonej tragedią miłości człon- 
ka gangu Amerykanów do siostry przywódcy 
gangu Portorykańczyków. Wielką popularnością 
cieszyły się także: „My Fair Lady” (1964, 2 


Oscary) George'a Cukora, będący musicalową 
Pigmaliona” Bernarda Shawa. W roli głów- 
nej wystąpiła Audrey Hepburn. W „Mary Poppins” 
(1964) Roberta Stevensona i „The Sound of Mu- 
sic” („Dźwięki muzyki”, 1965) Roberta Wise'a 
główne role zagrała popisowo Julie Andrews. 

Triumfy święciła oparta na gagach komedia 
sytuacyjna. Bohaterem był najczęściej samotny 
podrywacz z luksusowym apartamentem i szam- 
panem w lodówce. Wśród kochanków i poszuku- 
jących miłości znaleźli się Frank 
Sinatra, Jack Lemmon, Dean Mar- 
tin, Tony Curtis, a przede wszyst- 
kim Rock Hudson, którego filmy 
z Doris Day — „Kochanku, wróć!” 
(1961) i „Nie przysyłaj mi kwia- 
tów” (1964) stały się przebojami 
lat sześćdziesiątych. Na gwiazdę 
komedii eksploatującej pure non- 
sense („czysty nonsens”) wyrósł 
Jerry Lewis — komik łączący infan- 
tylizm w amerykańskim stylu z bo- 
gatą mimiką i nieposkromioną ży- 
ią, bohater filmu „„Zwa- 
riowany profesor” (1960) Roberta 
Stevensona. 

Poważnym filmem z komedio- 
wym punktem widzenia było „„Śnia- 
danie u Tiffany'ego” (1961) Bla- 
ke'a Edwardsa, gdzie Audrey Hep- 


wiołowośc 


© Film „2001: Odyseja kosmicz- 
na” Stanleya Kubricka (Oscar 
w 1968) stał się kamieniem milo- 
wym w historii gatunku fantazji 
naukowej. Reżyser zaprezentował 
wizję świata o niespotykanym roz- 
machu, a precyzja technicznych 
pomysłów i hipnotyzujące oddzia- 
ływanie efektów wizualnych stały 
się wzorcem dla innych twórców 
filmowych tego gatunku 


burn zagrała ekscentryczną playgir/, która przyby- 
wa z prowincji do Nowego Jorku w poszukiwaniu 
lepszego życia. Podobnie udana okazała się „„Gar- 
soniera” (1960) Billy'ego Wildera, z Jackiem 
Lemmonem jako drobnym urzędnikiem, który 
w nadziei na podwyżkę użycza przełożonym swe- 
go mieszkania, oraz Shirley MacLaine w roli jed- 
nej z bywających tam dziewcząt. Specyficzne po- 
czucie humoru zaprezentował Robert Altman, krę- 
cąc „M.A.S.H.” (1970) — rzadki przykład połącze- 
nia komedii sytuacyjnej z tematyką polityczną. 

W latach sześćdziesiątych rozpoczęła się ewo- 
lucja filmu science fiction, który przestał być in- 
fantylny. Miejsce seryjnej tandety z naiwnymi tri- 
kami zajęły widowiska ze znakomitymi efektami 
specjalnymi. Tak było m.in. w filmach: „Planeta 
małp” (1968) Franklina Schaffnera historii 
o małpoludach rządzących Ziemią po zagładzie 
ludzkości, oraz „2001: Odyseja kosmiczna” 
(1968) Stanleya Kubricka, podejmującym temat 
ewolucji życia na Ziemi, nowego stosunku do cza- 
su i przestrzeni oraz przyszłości człowieka 
w stechnicyzowanej cywilizacji. Od czasu „20 000 
mil podmorskiej żeglugi” (1954) był to pierwszy 
przypadek, kiedy Hollywood zainwestowało duże 
pieniądze w science fiction — gatunek tradycyjnie 
tani, zanim w latach siedemdziesiątych rozpoczęła 
się jego wielka ofensywa. 


W dziedzinie filmowego horroru największą 
niespodziankę sprawił widzom przebywający 
na emigracji polski reżyser Roman Polański, 
nakręcił bowiem satanistyczny dreszczowiec 
„Dziecko Rosemary” (1968), z Mią Farrow 
i Johnem Cassavetesem. 


Ofensywa europejska 


Kino europejskie cieszyło się coraz więk- 
szym powodzeniem u Amerykanów — zarówno 
widzów, jak i producentów filmowych. W Eu- 
ropie kręcono niektóre produkcje hollywoodz- 
kie, tutaj przyjeżdżali amerykańscy reżyserzy 
i gwiazdy filmowe, aby grać w filmach uzna- 
nych twórców europejskich. Amerykaninem 
działającym w Wielkiej Brytanii był Stanley 
Donen, reżyser filmu „Dwoje na drodze” 
(1967) z udziałem Alberta Finneya i Audrey 
Hepburn. W Wielkiej Brytanii Kubrick nakręcił 
także najpierw kontrowersyjną „Lolitę” (1962) 
według powieści Władimira W. Nabokowa 
(W.W. Nabokov), a potem jeden ze swych naj- 
większych sukcesów artystycznych — czarną 
komedię antynuklearną „Dr Strangelove, czyli 
jak przestałem się bać i pokochałem bombę” 
(1963). Także Fred Zinnemann w Wielkiej Bry- 
tanii wyreżyserował dramat historyczny we- 
dług sztuki Roberta Bolta „Oto jest głowa 
zdrajcy” (1966) — o konflikcie pomiędzy Tho- 
masem More'em a królem Henrykiem VIII. 

Największe sukcesy międzynarodowe Brytyj- 
czycy zawdzięczają filmom mniej poważnym: serii 
przygód superagenta brytyjskiego wywiadu 007, 
Jamesa Bonda, oraz fajtłapowatego inspektora Clo- 
useau. Publiczność zakochała się w Bondzie — bo- 
haterze wymyślonym przez pisarza lana Fleminga 
w latach pięćdziesiątych. Pomysł, by jego przygo- 
dy przenieść na ekran, należał do Kanadyjczyka 
Harry'ego Saltzmana i Amerykanina Alberta Broc- 
coli. Do wyreżyserowania pierwszego filmu zapro- 
szono Terence'a Younga, znanego głównie z sensa- 
cyjnych melodramatów. Rolę Jamesa Bonda zagrał 
Sean Connery. „Doktor No” (1962) przyniósł sła- 
wę jemu i Ursuli Andress. Natychmiast przystąpio- 
no do realizacji kolejnego filmu z Jamesem Bon- 
dem — „Pozdrowienia z Rosji” („Pozdrowienia 
z Moskwy”, 1963). „Goldfinger” (1964), „Piorun 
kulisty” („„Operacja Piorun”, 1965) i „Żyje się tyl- 
ko dwa razy” (1967) były wielkimi przebojami ka- 
sowymii, ale Connery, zniechęcony skąpstwem pro- 
ducentów, odmówił zagrania w filmie „W tajnej 
służbie Jej Królewskiej Mości” (1969). Został za- 
stąpiony w tym filmie przez nieznanego nikomu 
Australijczyka George'a Lazenby ego. 

Kolejną serię otworzyła „Różowa pantera” 
(1963) Blake'a Edwardsa, z Peterem Sellersem 
w roli inspektora Clouseau, który zdobył ogrom- 
ną sympatię publiczności. Karierę w Ameryce 
zrobił także m.in. frywolny „Tom Jones” (1963) 
Tony'ego Richardsona — adaptacja powieści Hen- 
ry'ego Fieldinga dokonana przez Johna Osbor- 
ne'a, a także dwa fabularne filmy o Beatlesach: 
„The Beatles” (1964) i „Help!” (1965), oba w re- 
żyserii Amerykanina Richarda Lestera. 

Włoskim przebojem eksportowym były dzie- 
ła Federica Felliniego. „Słodkie życie” (1960), 
przyjęte z mieszanymi uczuciami przez europej- 
skich kinomanów, w Stanach Zjednoczonych ob- 
wołano arcydziełem. W 1963 roku reżyser poka- 
zał „Osiem i pół” (Oscar w 1964), opowiadające 


o mękach twórczych sławnego reżysera Guido. 
Fabuła miała formę kolażu — przemieszania obra- 
zów ze snów, wspomnień i rzeczywistych zda- 
rzeń, układających się w chaotyczny splot związ- 
ków bohatera z przyjaciółmi, żoną, kochankami, 
współpracownikami i znajomymi z dzieciństwa. 
Wszystko po to, aby pokazać wewnętrzną pustkę 
reżysera i brak idei, którą warto byłoby zareje- 
strować na taśmie filmowej. Kolejne filmy reży- 
sera — „Giulietta i duchy” (1965) oraz „Satyri 
con” (1969) — zachwycały zmysłową orienta 
ale były fantazjami o małej sile oddziaływania. 
Michelangelo Antonioni pozostał wierny te- 
matom, które interesowały go w la- 
tach pięćdziesiątych. Bohatera- 
mi „Nocy” (1961) i „Zaćmie- 
nia” (1962) byli samotni lu- 
dzie, którzy nigdy nie za- 
znali prawdziwej miłości. 
W „Czerwonej pustyni” 
(1964) samotność boha- 
terki wynikała z choro- 


© Różowa pantera z filmu Blake'a Edwardsa 
to diament, którego inspektor Clouseau (na zdję- 
ciu Peter Sellers) ma strzec przed dżentelmenem- 
-włamywaczem, sir Charlesem (David Niven) 


bliwych lęków, których nie potrafiła przezwycię- 
żyć. Antonioniemu udało się zaskoczyć widzów 
nakręconym w Wielkiej Brytanii „Powiększe- 
niem” (1966) — filmem stawiającym pod znakiem 
zapytania rzekomy obiektywizm naszego świata. 

Po okresie załamania do głosu doszli ponow- 
nie twórcy włoskiego neorealizmu. Wśród najwy- 
bitniejszych obrazów tego nurtu znalazły się: 
„Bandyci z Orgosolo” Vittorio De Sety (1961), 
„Rozbójnik” (1961) Renata Castellaniego, „Posa- 
da” (1961) i „Narzeczeni” (1963) Ermanna 
Olmiego, „Salvatore Giuliano” (1962) i „Ręce 
nad miastem” (1963) Francesca Rosiego oraz „Bi- 
twa o Algier" (1966) Gilla Pontecorvo. 

Luchino Visconti nakręcił filmy „Rocco i je- 
go bracia” (1960) — realistyczną sagę podejmu- 


jącą temat zetknięcia się rodziny kalabryjskich 


chłopów z uprzemysłowioną północą, oraz 
„Lampart” (1963) — z artyzmem obrazujący lo- 
sy pewnego arystokratycznego rodu w czasie 
risorgimento, z udziałem Burta Lancastera 
i Claudii Cardinale. W 1968 roku Franco Zeffi- 
relli zachwycił — zrealizowanym w Wielkiej 
Brytanii — filmem „Romeo i Julia”. 

Pośrodku tych nurtów sytuował się gatunek 
włoskich gorzkich komedii, prezentujących po- 
ważne problemy w lekkiej formie, zrozumiałej 
nawet dla niewyrobionej publiczności. Pietro Ger- 
mi w „Rozwodzie po włosku” (1962) wyśmiewał 
anachroniczne prawo, które nie pozwalało na roz- 
wód, za to z pobłażaniem traktowało zabójstwo 
w afekcie. Tenże reżyser nakręcił „„Uwiedzioną 
i porzuconą” (1964), ukazującą feudalną obycza- 
jowość sycylijską. Popularnością cieszyły się 
także filmy Marca Ferreriego, cyniczne 
„Ape Regina” (1963) i „Kobieta 
z brodą” (1964). 


e „Powiększenie” Michelan- 
gela Antonioniego było nietypo- 
wym filmem dla tego reżysera, 
który nie analizował w nim jak 
dotychczas tematu samotności 
człowieka, lecz próbował odpo- 
wiedzieć na pytanie, na ile obiek- 
tywny może być obraz zarejestro- 
wany przez aparat fotograficzny 


Na tle tradycyjnej włoskiej produkcji filmo- 
wej wyróżniały się filmy zapowiadające ruch po- 
litycznej kontestacji 1968 roku. W 1965 roku 
„Pięści w kieszeni” — szokujący film debiutanta, 
Marca Bellocchia, gwałtownie zaatakował tę in- 
stytucję włoskiego życia, którą dotychczas pozo- 
stawiano w spokoju — zacną burżuazyjną rodzinę. 
W filmie Bellocchia jawiła się ona niczym piekło 
na ziemi: jej członkowie byli psychopatami, schi- 
zofrenikami, epileptykami, a w dodatku wszyscy 
wzajemnie się nienawidzili. Prowokacyjnie 
obrzydliwy obraz funkcjonowania rodziny miał 
atakować ustrój, który tę rodzinę uformował. 


e W filmie „Słodkie życie” Federico Fellini 
analizował różne formy obsesji dręczące 
społeczeństwo pozbawione trosk material- 
nych. Jedną z ról zagrała Anita Ekberg 


W filmie „Chiny są blisko” (1967) reżyser ukazał 
życie polityczne prowincjonalnego miasta, nie 
oszczędzając ani faszystów, ani socjaldemokra- 
tów i maoistów. 


Nowa Fala 


W kinie francuskim początku lat sześćdziesią- 
tych nastąpiła liberalizacja tematyki. W „„Imionach 
miłości” (1960) Alexandre'a Astruca kobieta za- 
niedbywana przez męża szukała pociechy w ra- 
mionach kochanka. W filmie „Kobieta jest kobie- 
tą” (1961) Jean-Luca Godarda bohaterowie dzieli- 
li się dziewczyną, a w „Loli” Jacques'a Dćmy 
(1961) prostytutka z baru w Nantes nie kryła zado- 
wolenia ze swej pracy. 

Czołowymi twórcami tej dekady 
byli reżyserzy Nowej Fali, których 
dzieła, umiejętnie reklamowane przez 
krytykę, zrewolucjonizowały język fil- 
mu i wywarły wpływ na światową ki- 
nematografię. Po nakręceniu „Do utra- 
ty tchu” (1960) Jean-Luc Godard rzucił 
się w wir pracy i wyreżyserował „Żyć 
własnym życiem” (1962) i „Kobietę 
zamężną” (1964) — inteligentne opo- 
wieści o pozycji kobiety we współczes- 


© Film „Zeszłego roku w Marien- 
badzie”, którego premiera odbyła się 
w Wenecji, zyskał w błyskawicznym 
tempie rangę utworu kluczowego 


nym społeczeństwie, pełne improwizowanych dy- 
gresji i rozmów z filozofami. W jego dorobku 
znajdują się także m.in.: „Pogarda” (1963), „Al- 
phaville” (1965) oraz „Męski, żeński” (1966). 
Claude Chabrol, który wcześniej zasłynął 
z tego, że z pokaźnego spadku sfinansował pio- 
nierskie filmy Nowej Fali (m.in. „Do utraty 
tchu”), okazał się najbardziej komercyjnym 
przedstawicielem ruchu. Po obyczajowych 
„Kobietkach” (1960) nakręcił serię psychologi- 
zujących „niemoralnych dreszczowców” w sty- 


f „Wielka włóczęga” to drugi film, w którym 
wspólnie wystąpili — Louis de Funes i Bourvil 
— dwaj wielcy komicy francuscy 


lu Aifreda Hitchcocka — dobrze zrobionych, ale 
bez głębszej wartości: „Skandal” (1966), „Ła- 
nie” (1968) i „Niech bestia zdycha” (1969). 
Francois Truffaut po parodii policyjnej „Strzelaj- 
cie do pianisty” (1960) i współczesnym romansie 
„Jules i Jim” (1961) nakręcił „Gładką skórę” (1964) 
— film będący analizą obyczajową intelektualizujące- 
go mieszczaństwa paryskiego, „Fahrenheit 451" 
(1967) — ponurą baśń dla dorosłych na podstawie 


prozy Raya Bradbury'ego, „Skradzione pocałunki” 
(1968) i „Dzikie dziecko” (1969). 

Wybitną pozycję zajął Alain Resnais, dzięki 
któremu współczesny film zetknął się z literac- 
kim zjawiskiem „nowej powieści”, prezentującej 
inny sposób spoglądania na rzeczywistość. Wraz 
z nowatorskim powieściopisarzem Alainem Rob- 
be-Grilletem (scenariusz) nakręcił „„Zeszłego ro- 
ku w Marienbadzie” (1961) — film kwestionujący 
autentyczność świadomych spostrzeżeń. Akcja 
obrazu rozgrywa się we wspaniałym barokowym 
pałacu w uzdrowisku, gdzie spotykają się kobie- 
ta i mężczyzna — niegdyś kochankowie, teraz so- 
bie nieznani. Z obrazów i słów powstał skompli- 
kowany splot prawdziwych i wyimaginowanych 
wspomnień, który nie wyjaśnił widzowi do koń- 


ca rzeczywistego przebiegu zdarzeń. Swą sławę 
Resnais ugruntował kolejnymi filmami „Muriel” 
(1963) i „Wojna się skończyła” (1966). 

Popularnością cieszył się także wszech- 
stronny Louis Malle — autor nowofalowego 
„Zazie w metrze” (1960), kontrowersyjnego 
„Życia prywatnego” (1961), komercyjnej ko- 
medii „Viva Maria!” (1965) oraz kostiumowe- 
go „Życia złodzieja” (1966). W gatunku kome- 
dii swoją wysoką pozycję utwierdził Jacques 
Tati, m.in. filmami „Play Time” (1967) oraz 
„Pan Hulot wśród samochodów” (1970). 
Oprócz niego tworzył także Philippe de Broca 
reprezentant rozrywkowego nurtu Nowej Fali, 
reżyser komedii „Dowcipniś” (1960) oraz fil- 
mów przygodowych: „Cartouche zbójca” 
(1961), „Człowiek z Rio” (1963) i „Człowiek 
z Hongkongu” (1965), dzięki którym ogromną 
popularność zdobył Jean Paul Belmondo. Rów- 
nie silną pozycję jak Belmondo mieli w kome- 
dii (często występujący razem) Louis de Funes 
i Bourvil, którzy zagrali m.in. w „Gamoniu” 
(1965) i „Wielkiej włóczędze” 
(1966) Gerarda Oury'ego. 

W 1966 roku na ekrany kin 
wszedł film „Kobieta i mężczy- 
zna” Claude'a Leloucha (Oscar 
w 1966) z muzyką Francisa Lai — 
ciepła opowieść o doświadczonej 


© Jerzy Kawalerowicz sfilmo- 
wał „Faraona” (wg powieści Bole- 
sława Prusa) w taki sposób, by 
widz odnalazł w historii walki 
o władzę młodego faraona z XI 
wieku p.n.e. problemy współczes- 
nego świata. W roli głównej wy- 
stąpił Jerzy Zelnik 


przez życie parze: zawodowym kierowcy wyści- 
gowym (Jean-Louis Trintignant) i sekretarce pla- 
nu (Anouk Aimće). Stał się on jednym z najwięk- 
szych sukcesów eksportowych francuskiej kine- 
matografii. Filmy francuskie wyróżniały się inte- 
ligencją i kulturą realizatorską, a w dodatku dawa- 
ły często okazję do nowatorskich poszukiwań. 
„Parasolki z Cherbourga” (1964) Jacques'a Dćmy, 
w których akcja rozgrywa się w realistycznych 
plenerach francuskiej prowincji, wniosły świeży 
powiew do gatunku filmu muzycznego. W trakcie 
tej historii nie padło ani jedno słowo niezaśpiewa- 
ne i niewpisane w muzyczną partyturę. 

Kino francuskie przeżyło także pod koniec 
lat sześćdziesiątych okres buntu i kontestacji. 
W związku z ogólną radykalizacją nastrojów 
politycznych i społecznych środowisko filmo- 
we solidarnie wsparło młodych reżyserów i ze- 
rwało festiwal w Cannes. Powołano Stany Ge- 
neralne Kinematografii Francuskiej, które wy- 
pracowały kilka wzorcowych (w praktyce nie- 
zrealizowanych) propozycji nadania kinemato- 
grafii charakteru humanistycznego. 


Polska 


Lata sześćdziesiąte w Polsce, tzw. okres małej 
stabilizacji (za rządów Władysława Gomułki), 
doczekały się wielu znakomitych filmów. Nie- 
którzy reżyserzy nadal eksploatowali temat woj- 
ny, m.in. Andrzej Munk w „,Pasażerce” (1963), 
Wojciech Jerzy Has w „Jak być kochaną” (1963), 
Stanisław Różewicz w „Westerplatte” (1969). 
Zadebiutowało wielu znakomitych reżyserów, 
m.in. Roman Polański filmem „Nóż w wodzie” 
(1961), Jerzy Skolimowski — „Rysopisem” 
(1965) i Krzysztof Zanussi „Strukturą kryształu” 
(1969). Sposobem na rosnącą popularność tele- 
wizji stały się adaptacje filmowe utworów literac- 
kich, m.in.: „Faraon” (1966) Jerzego Kawalero- 
wicza, „Popioły” (1965) Andrzeja Wajdy, „Ręko- 
pis znaleziony w Saragossie” (1965) i „Lalka” 
(1968) Wojciecha Jerzego Hasa. Do kin spieszy- 
ły rzesze widzów, żeby obejrzeć filmy przygodo- 
wo-patriotyczne, m.in. „Krzyżaków ” (1960) Ale- 
ksandra Forda i „Pana Wołodyjowskiego” (1969) 
Jerzego Hoffmana. Wysoką jakość polskich ko- 
medii docenili widzowie, wśród których wielką 
popularnością cieszyły się filmy „Gdzie jest ge- 
nerał” (1963) Tadeusza Chmielewskiego i „Sami 
swoi” (1967) Sylwestra Chęcińskiego. 

Lata sześćdziesiąte XX wieku były wyjątko- 
wym okresem zwłaszcza w kinie europejskim, 
w tym także polskim, a wiele filmów stało się 
klasyką. 


Historia filmu 
1970—1980: Narodzi- 
ny celuloidowej baśni 


Kinematografia światowa lat siedemdziesiątych musiała zareagować na do- 


minację telewizji, jeżeli chciała uniknąć porażki. W rezultacie dokonała się 
istotna zmiana jakościowa. Z jednej strony kino zdominowały przemoc i ero- 
tyka, z drugiej zaś wystawne widowiska z wymyślnymi efektami specjalnymi. 
Pojawiła się też nowa generacja aktorów i reżyserów, lepiej rozumiejąca po- 
trzeby młodej publiczności. 


ata siedemdziesiąte były dla amerykań- 
| skiego kina dekadą obaw o to, czy prze- 

trwa w konkurencji z wszechobecną te- 
lewizją. W Europie reżyserzy kina autorskiego 
w skandalizujących filmach ostrzegali widzów 
przed degeneracją współczesnych, konsump- 
cyjnych społeczeństw Zachodu. 

Z niepokojem dręczącym twórców i produ- 
centów radzono sobie w rozmaity sposób. Odpo- 
wiedzią Hollywood na dominację telewizji były 
imponujące widowiska pełne znakomitych zdjęć 
trikowych, kręcone z myślą o wielkim ekranie, 
takie jak „Szczęki” (1975) i „Bliskie spotkania 
trzeciego stopnia” (1977) Stevena Spielberga 
oraz „Gwiezdne wojny” George'a Lucasa (1977). 
Ci dwaj młodzi reżyserzy pierwsi zrozumieli, że 
receptą na sukces jest interesująca historia, opo- 
wiedziana z wykorzystaniem nowatorskich efek- 
tów specjalnych. Kino miało olśniewać, zachwy- 
cać i przyciągać widzów przed ekrany. „Gwiezd- 
ne wojny” George'a Lucasa były więc w istocie 
filmową baśnią, w której miejsce 
dotychczasowych bohaterów 
różnych epok: magów, rycerzy, 
piratów, kowbojów czy samura- 
jów, zajęli międzygalaktyczni 
podróżnicy i szlachetni rycerze 
Jedi, walczący z siłami zła repre- 
zentowanymi przez armię robo- 
tów. Lucas dokonał udanego po- 
łączenia wszelakich baśni, le- 
gend i klasycznych hollywoodz- 
kich przygód. Nie inaczej było 
z filmami Spielberga, które albo 
straszyły elektronicznym reki- 
nem („Szczęki”), albo ukazywa- 
ły spotkanie z przedstawicielami 
obcej planety („Bliskie spotka- 
nia trzeciego stopnia ”). 

Na ekranie doskonale prezento- 
wały się także filmy katastro- 
ficzne i muzyczne. W dzie- 
dzinie filmu eksploatują- 


strofa wielkiego liniowca na pełnym 
morzu. Kolejne filmy tego typu 
cieszyły się nie mniejszym po- 
wodzeniem: „Port lotniczy 


cego temat katastrof 1975” (1974) Jacka Smigh- 
pierwszym wielkim ta rozgrywał się na pokła- 
sukcesem kasowym 


była „Tragedia Posej- 
dona” (1972) Ronalda 
Neame'a, ukazująca za- 
chowania ludzi w ekstre- 
malnej sytuacji, jaką jest kata- 


dzie Jumbo Jeta, który po zderzeniu w powietrzu 
z awionetką traci pilotów i musi zostać sprowadzo- 
ny na ziemię przez stewardesę. W „Trzęsieniu zie- 
mi” (1974) Marka Robsona główny bohater próbo- 
wał opanować panikę, jaka wybuchła w wielkim 
mieście po trzęsieniu ziemi, podobnie jak w „Płoną- 
cym wieżowcu” (1974) Johna Guillermina podczas 
pożaru w trakcie uroczystości otwarcia 136-piętro- 
wego budynku. 

Zupełną nowością kina lat siedemdziesią- 
tych był film muzyczny, przeznaczony dla mło- 
dych odbiorców. Producenci dostrzegli, jak 
wielką grupę potencjalnych widzów może sta- 
nowić nastoletnia widownia, pod warunkiem że 
otrzyma produkt odpowiadający jej gustom. 
Rozwojowi gatunku sprzyjały także narodziny 
nowej gałęzi przemysłu fonograficznego, czyli 
muzyki filmowej. Szlaki przecierał „Wood- 


e ft Sposobem na przyciągnięcie ogrom- 
nej rzeszy młodych widzów do kin amery- 
kańskich (a potem europejskich) stały się 
musicale i rock-opery, m.in. „Hair” (u góry) 
i „Jesus Christ Superstar” 


stock” (1970) Michaela Wadleigha, trwający 
ponad trzy godziny film dokumentalny, stano- 
wiący zapis kultowego festiwalu, który odbył 
się w sierpniu 1969 roku. Młodzi widzowie tłum- 
nie ruszyli do kin, bo po raz pierwszy zaofero- 
wano im możliwość obejrzenia i usłyszenia ich 
ulubionych zespołów. 

W 1973 roku Norman Jewison nakręcił na 
izraelskiej pustyni rock-operę Andrew Lloyda 
Webbera i Tima Rice'a „Jesus Christ Superstar”, 
proponując nowoczesne spojrzenie na historię 
Jezusa i jego apostołów. W 1975 roku Ken Rus- 
sell wyreżyserował operę rockową „Tommy” 
muzyczną opowieść o niewidomym i głuchym 
chłopcu, dla którego wybawieniem z choroby 


e „Tragedia Posejdona” zgromadziła doborową obsadę, z Gene'em 
Hackmanem, Shelley Winters i Ernestem Borgnine na czele. Kręcenie 
zdjęć było dla aktorów prawdziwą udręką, ponieważ sceny filmu rejestro- 
wano chronologicznie. Z tego powodu przez wiele dni musieli oni przesiady- 
wać w zalanych wodą kulisach 


staje się gra na automatach. Słaby scenariusz 
nie zaszkodził doskonałemu filmowi ze świetną 
ścieżką dźwiękową, w którym epizodyczne ro- 
le zagrały gwiazdy rocka: Eric Clapton, Tina 
Turner, Elton John i zespół The Who. 

Filmem muzycznym zainteresował się nawet 
wybitny czeski reżyser Miloś Forman, który na 
fali sukcesów swych poprzednich filmów nak 
conych w Stanach Zjednoczonych: „Odlotu” 
(1971) i rewelacyjnego „Lotu nad kukułczym 
gniazdem” (1975), nakręcił „Hair” (1979), będą- 
cy protestem przeciwko wojnie w Wietnamie. 
Film rozgrywający się w latach sześćdziesiątych 
XX wieku w środowisku hippisów był jednym 
z tych młodzieżowych obrazów, w których ta- 
niec liczył się nie mniej niż muzyka. Na gwiazdę 


dyskotekowych musicali wyrósł w latach sie- 
demdziesiątych John Travolta, doskonały tan- 
cerz i odtwórca głównej roli w przebojowej ,„Go- 
rączce sobotniej nocy” (1978). Zwieńczeniem 
„dekady muzyki i tańca” była „Sława” (1980) 


Alana Parkera — film opowiadający o studentach 
School of Performing Arts z Nowego Jorku. 


Prawo i bezprawie 


Wielkie przeboje filmowe były próbą ratowa- 
nia działalności wytwórni hollywoodzkich. Obli- 
czono, że w latach siedemdziesiątych zaledwie 
co ósmy wyprodukowany w Stanach Zjednoczo- 
nych film przynosił zyski znacznie przekraczają- 
ce koszty produkcji. Zdarzało się więc, że jeden 
superprzebój zapewniał funkcjonowanie studia 
przez wiele kolejnych miesięcy, aż do wyprodu- 
kowania kolejnego hitu. Mniejsze wpływy ozna- 
czały konieczność redukcji kosztów, jednak nie 
zawsze w tych dziedzinach, w których ograni- 
czenia wydatków były najbardziej uzasadnione. 
Producenci woleli więc zapłacić mniej scenarzy- 
stom, młodym aktorom czy pracownikom planu, 
niż zmniejszyć ogromne honoraria gwiazdom 
filmowym. Stare gwiazdy zaczęły jednak ustę- 
pować młodemu pokoleniu aktorów charaktery- 
stycznych, takich jak Robert De Niro, Dustin 
Hoffman, Al Pacino i Jack Nicholson — tańszych 
i wszechstronniejszych, przygotowanych do za- 
grania właściwie każdej roli. W kinie amerykań- 
skim pojawiła się również grupa nowych utalen- 
towanych reżyserów, m.in.: Peter Bogdanovich, 
reżyser filmów „Ostatni seans filmowy” (1971), 
„No i co, doktorku?” (1972), „Papierowy księ- 
życ” (1973); Michael Cimino — „Łowca jeleni” 
(1978); Brian De Palma —,,Siostry” (1973), „Car- 
rie” (1976), „W przebraniu mordercy” (1980); 


„Niebiańskie dni” (1978); 
Paul Mazursky — „Niezamężna kobieta” (1978); 
Bob Rafelson — „Pięć łatwych utworów” (1970); 
Martin Scorsese — „Nędzne ulice” (1973), „Ali- 
cja już tu nie mieszka” (1974), „Taksówkarz” 
(1976) oraz wspomniani wcześniej George Lu- 
cas i Steven Spielberg. 

Stare czasy na dobre odeszły w przeszłość: 
skończyła się wszechwładza potężnych szefów 
wytwómni, decydujących autorytatywnie o planach 
produkcyjnych, nie został też ani ślad dawnego sy- 
stemu, w którym każdy nowy film automatycznie 
trafiał do rozpowszechniania w sieci kin należą- 
cych do wytwórni. Koniecznością stał się nowo- 
czesny marketing i reklama, które zachęcały wi- 
dzów do wyłączenia telewizorów i wyjścia do kina. 


Terrence Malick 


© Film „Wszyscy ludzie 
prezydenta”, o aferze Water- 
gate, trzymał się ściśle fak- 
tów. W role głównych boha- 
terów, autentycznych dzien- 
nikarzy, Carla Bernsteina 
i Roberta Woodworda, bły- 
skotliwie wcielili się Dustin 
Hoffman i Robert Redford 


Żeby przyciągnąć młodą 
widownię, producenci upodob- 
nili kino do telewizji, lansując 
przemoc, wulgarny język i te- 
matykę seksualną na nieznaną 
dotychcz. lę. Kino amery- 
kańskie lat siedemdziesiątych wyrastało w atmo- 
sferze zachwiania wiary w takie wartości, jak bez- 
interesowność, prawda, miłość i pokój. Na oczach 
telewidzów rozgrywała się wojna w Wietnamie, 
skandal Watergate i upadek prezydenta Nixona, 
atak palestyńskich terrorystów na izraelskich 
sportowców w monachijskiej wiosce olimpijskiej 
i kryzys energetyczny. Filmy reagowały na te wy- 
darzenia, kreując rzeczywistość ukazującą niespra- 
wiedliwość, korupcję i przemoc. Narodził się no- 
wy typ bohatera, który wobec niemocy prawa bie- 
rze sprawy w swoje ręce. Clint Eastwood w roli 
współczesnego policjanta-kowboja rozprawiał się 
z psychopatycznym mordercą w „Brudnym Har- 
rym” (1971), a dwa lata później z grupą policjan- 
tów samozwańczo wymierzających sprawiedli- 
wość bez oglądania się na nieudolne sądy w „Sile 
magnum”. Walkę z handlarzami narkotyków wy- 
brał sfrustrowany policjant Doyle, grany przez Ge- 
ne'a Hackmana w filmie „Francuski łącznik” 
(1971). W ślad za stróżami prawa poszli spokojni 
obywatele, mający dosyć przemocy na ulicach. Ich 
filmowym reprezentantem został Charles Bronson 
w „Życzeniu śmierci” (1974). 

Temat korupcji, bezprawia i spisków podej- 
mowało w tej dekadzie wiele innych amerykań- 
skich (i nie tylko amerykańskich) filmów, roz- 
grywających się w różnych 
środowiskach. „Serpico” 


© „Życzenie śmierci” to 
historia amerykańskiego 
adwokata Paula Kerseya 
(Charles Bronson), który 
postanawia się zemścić na 
trzech młodocianych prze- 
stępcach za gwałt na żonie 
i córce 


(1973) Sidneya Lumeta i „Raport dla komisa- 
rza” (1975) Miltona Katselasa były filmowym 
zapisem prawdziwych przypadków korupcji 
w policji w Nowym Jorku i Los Angeles. Świat 
ulicznej przemocy prezentowała głośna „Me- 
chaniczna pomarańcza” (1972) Stanleya Ku- 
bricka z demonicznym chuliganem z przyszło- 
ści (zagranym przez Malcolma MeDowella), 

ry choć zostaje uwolniony od patologii dzię- 
ji wstrząsowej, pozostawia nierozstrzyg- 
niętą wątpliwość, czy bardziej normalna jest na- 
turalna skłonność do przemocy, czy bezwolne 


podporządkowanie większości. Temat wszech- 
ogarniającego spisku był obecny w wielu filmach, 
na przykład w spekulacjach na temat zamordo- 
wania prezydenta Johna F. Kennedy'ego, m.in. 
w filmie „Zamach na prezydenta” (1973) Davida 
Millera, zamachów politycznych, m.in. „Syndy- 


1 „Ojciec chrzestny” rozgrywa się w środo- 
ku amerykańskich mafiosów. W pamięci 
ów pozostała znakomita rola Marlona 
Brando jako głowy rodziny Corleone 


kat zbrodni” (1974) Alana J. Pakuli, a nawet sfał- 
szowanej wyprawy w kosmos, m.in. „Koziorożec- |” 
(1978) Petera Hyamsa. „Coma” (1978) Michaela 
Crichtona opowiadała fikcyjną historię handlu 
ludzkimi narządami na ogromną skalę, a „Chiń- 
ski syndrom” (1979) Jamesa Bridgesa, mówiący 
o próbach zatajenia awarii w elektrowni atomo- 
wej i dwójce dziennikarzy usiłujących odkryć 
prawdę, nieoczekiwanie 
zbiegł się z autentycz- 
nym wypadkiem w elek- 
trowni jądrowej Three 
Mile Island. Jednak naj- 
bardziej aktualnym i za- 
pewne najlepszym filmem 
„czamej serii” byli „Wszy- 
scy ludzie prezydenta” 
(1976) Alana J. Pakuli 

błyskotliwa dokumenta- 


cja śledztwa w sprawie afery Watergate, z Ro- 
bertem Redfordem i Dustinem Hoffmanem 
w rolach głównych. 


Czas sequeli i absurdalnej komedii 


Podczas gdy jedne gatunki przeżywały roz- 
kwit, inne odchodziły w zapomnienie. Zmierzch 
w tej dekadzie przeżywały western i film wojen- 
ny. Miejsce szeryfa na koniu zajął „miejski kow- 
boj” na koniach mechanicznych, a wojna prze- 
stała być atrakcyjna na dużym ekranie, gdy 
Amerykanie codziennie oglądali w telewizorach 
prawdziwą śmierć swych bliskich w Wietnamie. 
Nieliczne filmy tego gatunku, które odniosły 
sukces, m.in.: „Patton” (1971) F.J. Schaffnera, 
„Bitwa o Midway” (1975) Jacka Smighta i „O je- 
den most za daleko” (1978) Richarda Attenboro- 
ugha, były wyjątkami od reguły. Reżyserzy bar- 
dziej interesowali się psychicznymi urazami we- 
teranów powracających do domu z Wietnamu 
niż scenami z pola walki. Tę pierwszą kategorię 
reprezentowały m.in. „Łowca jeleni” Michaela 
Cimino oraz jeden z najwybitniejszych filmów 
dekady — „Taksówkarz” Mar- 
tina Scorsese, ukazujący ży- 
cie obserwowane zza szyb 
taksówki przez weterana 
z Wietnamu, Travisa, zagra- 
nego genialnie przez Roberta 
De Niro. 

Filmem na poły psycho- 
logicznym, na poły widowi- 
skowym jest „Czas Apokali- 
psy” (1979) Francisa Forda 
Coppoli (daleka od orygina- 
łu ekranizacja „Jądra ciem- 
ności” Josepha Conrada) — 
elektryzujący obraz szaleństwa i okrucieństwa 
wojny wietnamskiej. Producenci i reżyser 
mówili po premierze, że na planie filmu zrozu- 
mieli, czym jest wojna: podczas realizacji ko- 
szty „Czasu Apokalipsy” wzrosły ponad miarę 
i Coppola zastawił swój dom, aby zamknąć bud- 
żet w kwocie 30 milionów dolarów, w dodatku 
aktor Martin Sheen dostał zawału, a tajfun zni- 
szczył plan filmowy. Mimo tych kłopotów po- 
wstał znakomity film, opowiadający historię ka- 
pitana Willarda (Martin Sheen), który otrzymu- 
je od CIA w Sajgonie rozkaz odnalezienia i zli- 
kwidowania oszalałego pułkownika Kurtza 
(Marlon Brando), założyciela samozwańczego 
państwa w tamtejszej dżungli. Podróż Willarda 
przez tereny ogarnięte wojną przypomina wkro- 
czenie do piekła i stawia pod znakiem zapytania 
sens walki w imię wątpliwych wartości. 

W latach siedemdziesiątych reżyserzy wrócili 
też do sprawdzonych schematów w twórczości 
filmowej. Zaowocowało to powstaniem licznych 
kontynuacji, czyli sequeli, starych przebojów. 
„Rocky” (1976) Johna G. Avildsena to historia 
boksera amatora Rocky'ego Balboa, który dzięki 
wierze w sukces, wytężonej pracy i miłości uko- 
chanej kobiety staje do walki z mistrzem świata 
wagi ciężkiej. Popularność filmu (także sukces fi- 
nansowy) była największym zaskoczeniem, tym 
bardziej gdy „Rocky” zdobył Oscary dla najlep- 
szego filmu i najlepszego reżysera. Film ten 
uczynił z byłego kulturysty Sylvestra Stallone 
gwiazdę na skalę światową. Odpowiedzią na suk- 
ces filmu były kolejne części historii wytrwałego 


boksera. „Rocky II” wszedł na ekrany w 1979 roku 
(trzy następne, coraz słabsze części w latach osiem- 
dziesiątych i dziewięćdziesiątych). 

Swoje kontynuacje miały także inne filmy, 
m.in. znakomita saga mafijna „Ojciec chrzestny” 
Coppoli (w latach 1972, 1974 i 1990), „Szczęki” 
Spielberga i „Życzenie śmierci” Winnera, a tak- 
że „Egzorcysta” (1973) Williama Friedkina, 


e ft W latach siedem- 
dziesiątych pojawiły się 
filmy podejmujące temat 
wpływu wojny w Wietna- 
mie na psychikę amery- 
kańskich żołnierzy, m.in. 
„Czas Apokalipsy” (z lewej; 
grają Martin Sheen i De- 
nis Hopper), oraz ich pro- 
blemów z przystosowaniem 
się do pokojowej rzeczy- 
wistości, m.in. „Taksówkarz” (grają Robert 
De Niro i Jodie Foster) 


„Omen” (1976) i „Superman” (1978) — oba w re- 
żyserii Richarda Donnera. Konieczność ograni- 
czenia kosztów produkcji i chęć osiągnięcia 
sukcesu prowadziły do niespotykanych dotych- 
czas sytuacji: producenci „Trzech muszkiete- 
rów” (1974) Richarda Lestera — Alexander i Ilya 
Salkindowie — postanowili, że z materiału zdję- 
ciowego, który nie został wykorzystany w fil- 
mie, złożą drugą część pt. „Czterej muszkiete- 
rowie (1975). 

Jedną z charakterystycznych cech filmu lat 
siedemdziesiątych było pojawienie się nowej ge- 
neracji reżyserów komediowych. Komedie tej 
dekady przestały być przesłodzonymi i pruderyj- 
nymi historiami z lat czterdziestych i pięćdzie- 
siątych, lecz zaczęły podejmować bardziej aktu- 
alne tematy. Czołowym mistrzem tego gatunku 
stał się scenarzysta, reżyser i aktor Woody Allen 
— idealne ucieleśnienie wszystkich ludzkich 
kompleksów: niski, łysiejący rudzielec w wiel- 
kich, grubych okularach. W „Zagraj to jeszcze 
raz, Sam” (1971) dał wyraz zabawnej fascynacji 
Humphreyem Bogartem, gdy znudzony i nadęty 
krytyk filmowy uczy się od ducha sławnego akto- 
ra trudnej sztuki uwodzenia. W skandalizującej 
komedii „Wszystko, co zawsze chcieliście wiedzieć 
o seksie, ale baliście się zapytać” (1972) Woody 
Allen zaprezentował kpinę z rewolucji seksual- 
nej, a futurystyczny „Śpioch” (1973) był kome- 
diowym żartem ze świata przyszłości, w którym 


bohater budzi się po dwustu latach hibernacji ja- 
ko były właściciel sklepu ze zdrową żywnością. 
Jedną z jego najbardziej widowiskowych i najza- 
bawniejszych komedii była „Miłość i śmierć” 
(1975), której akcja rozgrywa się w czasie wojen 
napoleońskich w Rosji. Zwieńczeniem znakomi- 
tej dekady dla tego aktora i reżysera były: „An- 
nie Hall” (1977), która zdobyła Oscary za najlep- 
szy film, scenariusz, reżyserię i ro- 
lę kobiecą (Diane Keaton), oraz 
„Manhattan” (1979) — odzwiercie- 
dlenie radości, smutków i niebez- 
pieczeństw bycia czterdziestolet- 
nim nowojorczykiem. 

Na reżyserską gwiazdę dekady 
wyrósł także Mel Brooks, lubują- 
cy się w obrazoburczym paro- 
diowaniu poszczególnych gatun- 
ków filmowych. W westernowych 
„Płonących siodłach” (1973) mia- 
steczka na Dzikim Zachodzie bro- 
nił przed bandą rzezimieszków 
pierwszy czarnoskóry szeryf w hi- 
storii kina (Cleavon Little). Absur- 
dalność humoru podkreślił zwa- 
riowany finał, w którym bohatero- 
wie wdarli się do sąsiedniego stu- 
dia, gdzie akurat trwała realizacja wielkiego mu- 
sicalu. Znakomity „Młody Frankenstein” (1974), 
zrealizowany na czarno-białej taśmie i sposobem 
filmowania wyraźnie odnoszący się do orygina|l- 
nego dzieła Jamesa Whale'a, wyśmiewał ana- 
chronizm horroru. „Nieme kino” (1976) z roz- 
rzewnieniem wspominało czasy „starego, dobre- 
go Hollywood”, a „Lęk wysokości” (1977) był 
kpiąco-sentymentalnym hołdem dla Alfreda 
Hitchcocka. 


Europa pod znakiem kina autorskiego 


W Europie 2. połowa XX wieku przeszła do 
historii jako lata największych triumfów kina 
autorskiego, reprezentowanego przez wybit- 
nych twórców, m.in. Wernera Herzoga, Bernar- 
da Bertolucciego, Luchina Viscontiego i Piera 
Paola Pasoliniego. 

Kino autorskie zdominowali Włosi. W 1970 
roku Luchino Visconti zaprezentował „Śmierć 
w Wenecji” — ekranizację noweli Tomasza Manna 


i drugie ogniwo swojej tzw. trylogii niemieckiej, 
na którą składały się wcześniejszy „Zmierzch bo- 


f Woody Allen wykreował w „Annie Hall” 
(grają Woody Allen i Diane Keaton) postać 
„miejskiego neurotyka”. To typ bohatera, 
w którego pozornie ustabilizowane życie wkradł 
się chaos uczuciowy. Problemy z płcią prze- 
ciwną stanowią dla reżysera okazję do anali- 
zy przyczyn osobistych niepowodzeń granej 
przez niego postaci 


© Film „Wielkie żarcie” 
ukazuje prawdziwą jedze- 
niową orgię, która zabija 
każdego z bohaterów. Była 
to przejrzysta aluzja do kon- 
sumpcyjnego stylu życia na 
Zachodzie 


gów” (1969) i „Ludwig” 
(1975). Jest to historia kompo- 
zytora Gustava von Aschen- 
bacha, który zafascynowany 
urodą polskiego chłopca za- 
traca się w doskonałym pięk- 
nie aż do samounicestwienia. 
Film, nakręcony we włoskim 
mieście, był dla Viscontiego okazją do zaprezento- 
wania ulubionego tematu: rozkładu zdegenerowa- 
nego społeczeństwa. Podobną tematykę zaprezen- 
tował w „Ostatnim tangu w Paryżu” (1972) Ber- 
nardo Bertolucci. Nadzwyczaj Śmiałe sceny ero- 
tyczne między bohaterami granymi przez Marlo- 
na Brando i Marię Schneider spowodowały, że 
w czasie premiery nowojorskiej film został wy- 
gwizdany przez część widzów, a we Włoszech 
cenzura zakazała jego pokazywania ze względów 
obyczajowych. 

Szokowanie widzów było jednym z najchęt- 
niej stosowanych zabiegów przez reżyserów ki- 
na autorskiego, którzy wychodzili z założenia, 
że tylko solidna dawka negatywnych emocji 
pozwala naprawdę zaangażować się w wyda- 
rzenia kreowane na ekranie. W 1973 roku Mar- 
co Ferreri zaprezentował „Wielkie żarcie”, pro- 
ci 
obecnej na pokazie filmu na festiwalu w Can- 
nes. W opiniach krytyków dominowały słowa 
„obsceniczny” i „pornograficzny ”, z czym trud- 
no się nie zgodzić, jeśli chodzi o historię czte- 
rech mężczyzn w średnim wieku, którzy spoty- 
kają się w pewnej willi, aby umrzeć z przeje- 
dzenia. Pod warstwą obrzydliwości krył się jed- 
nak poważny problem zachodnich społe- 
czeństw, nieopanowanych w dążeniu do zaspo- 
kajania konsumpcyjnych potrzeb i zmierzają- 
cych niezauważenie ku samounicestwieniu. Je- 
szcze większy szok wzbudził Pier Paolo Paso- 
lini, kiedy pokazał film „Salo, 120 dni So- 
domy” (1975), zainspirowany m.in. pismami 


wokując do opuszczenia sali część publicznos 


markiza de Sade. Akcja filmu rozgrywa się we 
Włoszech w latach 1944-1945 i opowiada 
o poniżaniu, wykorzystywaniu seksualnym 
i wreszcie zbrodni zadanej niewinnym ofiarom 


w imię zaspokajania wyuzdanych potrzeb ciała 
i ducha. Temat u tego reżysera nie dziwi jed- 
nak, ponieważ już wcześni w „Deka- 
meronie” (1971), „Opowieściach kan- 
terberyjskich” (1972) i „Kwiecie ty- 
siąca i jednej nocy” (1974), Pasolini 
wykorzystywał erotyzm jako jeden 
ze środków wyrazu, co nie podoba- 
ło się konserwatywnej części wi- 
downi. W nurt kina posługującego 
się przewrotnym erotyzmem wpi- 
sał się także film „Mroczny przed- 
miot pożądania” (1977), tworzą- 
cego we Francji Hiszpana Luisa 
Portolesa Buńuela. 


Film francuski lat siedemdziesiątych skupił 
się na problematyce społecznej, choć nie brako- 
wało także wysokiej klasy filmów sensacyjnych. 
Do grona najpopularniejszych reżyserów tego 
okresu należeli: Claude Chabrol, autor m.in. fil- 
mów: „Rzeźnik” (1970) i „Niewinni o brudnych 
rękach” (1974), Costa-Gavras — „Stan oblęże- 
nia” (1973), „Sekcja specjalna” (1975), Louis 
Malle — „Szmery w sercu” (1971), „Lacombe 
Lucien” (1974), Eric Rohmer — m.in. I 
południu” (1972) i Francois Truf- 
faut — m.in. „Noc amerykańska” 
(1973), „Miłość Adeli H.” (1975), 
„Zielony pokój” (1978). 

W kinie brytyjskim lat sie- 
demdziesiątych zapanowała sta- 
gnacja — z miejscowych wytwór- 
ni wycofał się kapitał amerykań- 
ski, malała frekwencja w kinach, 


iłość po 


e Mocną pozycję w latach sie- 
demdziesiątych zdobył film au- 
stralijski. Za przełomowy obraz 
należy uznać „Piknik pod wiszą- 
cą skałą” Petera Weira — historię 
kilku uczennic i ich nauczyciel- 
ki, które znikają w niewyjz 
nych okolicznościach 


brakowało pieniędzy na kręcenie filmów. W re- 
zultacie niektórzy reżyserzy (m.in. John Schle- 
singer, Karel Reisz i Tony Richardson) wyje- 
chali do Hollywood, a pozostali (m.in. Peter 
Yates, John Boorman, Nicolas Roeg i Ridley 
Scott) kręcili niemal wyłącznie filmy sensacyj- 
ne (m.in. o przygodach agenta Jamesa Bonda) 
lub kontrowersyjne musicale jak Ken Russell. 
W Niemczech grupa młodych reżyserów zde- 
cydowała się na kręcenie filmów atakujących nie- 
miecką przeszłość i demaskatorskich wobec 
współczesności. Na czoło wysunęła się trójka twór- 
ców: Rainer Werner Fassbinder, Werner Her- 
zog i Wim Wenders. sbinder nakręcił wtedy 
m.in. filmy: „Handłlarz czterech pór roku” (1972), 
„Strach zżerać duszę” (1974), „Opowieść o Effi 
Briest” (1974) i „Małżeństwo Marii Braun” (1979), 
Werner Herzog — „Fata Morgana” 
(1971), „Aguirre, gniew boży” 
(1972), „Zagadka Kaspera Hau- 
sera” (1974), „Szklane serce” 
(1976), „Stroszek” (1977), 
a Wim Wenders — „Strach 
bramkarza przed jedena- 
stką” (1971) i „Z biegiem 
czasu” (1975). 


e 4 Europejskie ki- 

no lat siedemdziesią- 
tych stało pod znakiem 
wysublimowanego ar- 
tyzmu. Reżyserzy prze- 
mycali, często w histo- 
rycznych kostiumach, alu- 
zje do stylu życia zachod- 
nich społeczeństw i przeżywa- 
jącej kryzys burżuazji. Tematykę 
tę poruszały m.in. filmy: „Aguirre, gniew bo- 
ży” (Klaus Kinsky), „Mroczny przedmiot po- 
żądania” (Angela Molina) i „Ludwig” (Romy 
Schneider i Helmut Berger) 


W kinie polskim lata siedemdziesiąte należały 
z pewnością do Andrzeja Wajdy. Powstały wtedy 
najgłośniejsze filmy dekady: „Krajobraz po bi- 
twie” (1970), „Wesele” (1972), „Ziemia obieca- 
na” (1975) i „Człowiek z marmuru” (1976). 

W latach siedemdziesiątych kino światowe 
(m.in. australijskie) skupiło się na introwertycz- 
nym poszukiwaniu sensu życia, lecz już w na- 
stępnej dekadzie miało stać się świadkiem 
„ucieczki ku optymizmowi . 


Historia filmu 1980—1990: 
Filmowy powiew wolności 


Amerykańskie kino lat osiemdziesiątych XX wieku stało pod znakiem optymistycz- 
nej ucieczki od rzeczywistości, pozwalającej widzom zapomnieć o światowej recesji 
i troskach codziennej egzystencji. Charakterystyczne dla poprzedniej dekady pyta- 
nia o sens życia zostały wyparte przez lekkie, łatwe i przyjemne w odbiorze, zapie- 
rające dech w piersiach przygody superbohaterów. Podobne przemiany — choć na 

mniejszą skalę — zaszły w kinie europejskim, w którym najsilniejszą pozycję (po la- 


tach dominacji kinematografii francuskiej) zdobył film brytyjski. 


a początku lat osiemdziesiątych ekspan- 
N sja magnetowidu stworzyła zupełnie no- 

we możliwości odbioru filmów w zaci- 
szu domowym. Jednak obawy, że zastąpi on ki- 
no, okazały się bezpodstawne. Hollywood po- 
wróciło do charakterystycznej dla lat czterdzie- 
stych i pięćdziesiątych wido- 


© Opowiedziana w filmie 
„E.T.” historia stworka 
z obcej planety, który znaj- 
duje miłość u dzieci, lecz 
staje się obiektem polowa- 
nia ze strony ziemskiego 
urzędu kosmicznego, oka- 
zała się superprzebojem 
lat osiemdziesiątych XX w. 


wiskowości oraz przepychu, 
oferując wysokobudżetowe 
produkcje, pełne efektów spe- 
cjalnych i z dynamiczną ak- 
cją. Nadszedł czas reżyserów 
zdobywających pierwsze szli- 
fy w telewizyjnych rekla- 
mówkach — zmienili oni obli- 
cze współczesnego kina. 


Powodzenie filmów Spielberga i Lucasa 
sprzyjało renesansowi fantastyki naukowej jako 
czołowego gatunku filmowego. W 1984 roku 
rekordy popularności bili „Pogromcy duchów” 
Ivana Reitmana. Do nurtu tego gatunku filmo- 
wego zaliczają się także opowieści z bohaterami 


© „Batman” 
wyróżniał się 
wśród filmów 
tamtych czasów do- 

skonałymi efektami specjalnymi i kreacją 
Jacka Nicholsona w roli Jokera 


niczny morderca”). Widzowie tłum- 
nie odwiedzali kina, aby zoba- 
czyć sceny przemocy z udziałem 
Schwarzeneggera w roli ultrano- 
woczesnego cyborga. Swoją silną 
pozycję na rynku kinowej rozrywki 
Cameron umocnił w 1986 roku, re- 
żyserując film „Obcy — decydujące 
starcie”, będący kontynuacją prze- 
boju Ridleya Scotta „Obcy — ósmy 
pasażer Nostromo” z 1979 roku. 
Spod jego ręki wyszła także ol- 
śniewająca plastycznie, lecz mniej 
udana od poprzednich filmów 
„Otchłań” (1989). 
Niekoronowanym królem fil- 
mów akcji lat osiemdziesiątych 
stał się Joel Silver — producent wie- 
lu kasowych filmów. Powodze- 
niem cieszyły się „Ulice w ogniu” 
(1983) Waltera Hilla, ale najwięk- 


Fantazja, przygoda, makabra z komiksów, zapoczątkowane przez nieoczeki- 
wany sukces „Supermana” (1978) Richarda Don- 


nera. Największym powodzeniem wśród wi- 


sze sukcesy Silver odniósł po założeniu własnej 
wytwórni Silver Pictures. Jej pierwszym przebo- 


Niedościgłymi mistrzami byli Steven Spiel- jem było „„Commando” (1985) Marka L. Lestera 


berg i George Lucas, którzy mieli udział w po- 
wstaniu największych przebojów filmowych tej 
dekady. Obaj (pierwszy w roli reżysera, drugi 
producenta) zachwycili widzów trylogią o przy- 
godach nieustraszonego archeologa Indiany Jo- 
nesa (z Harrisonem Fordem w roli głównej): 
„Poszukiwacze zaginionej arki” (1981), „India- 
na Jones” (1984) oraz „Indiana Jones i ostatnia 
krucjata” (1989). Największym przebojem lat 
osiemdziesiątych stał się fantastycznonaukowy 
film „E.T.” (1982) Spielberga — wzruszająca 
opowieść o przyjaźni małego Ziemianina z za- 
gubionym kosmitą. Niezależnie od sukcesów re- 
żyserskich Spielberg triumfował także jako pro- 
ducent serii „Powrót do przyszłości” (3 części, 
1985-1990) Roberta Zemeckisa oraz znakomi- 
tego połączenia filmu aktorskiego z animacją pt. 
„Kto wrobił królika Rogera?” (1988) tego reży- 
sera. George Lucas największe sukcesy odniósł 
jako producent, zwłaszcza dwóch sequeli 
„Gwiezdnych wojen”: „Imperium kontratakuje” 
(1981) Irvina Kershnera oraz „Powrót Jedi” 
(1983) Richarda Marquanda. 


dzów cieszył się „Batman” 
(1989) w reżyserii Tima 
Burtona, który dzięki gigan- 
tycznej akcji reklamowej 
przyniósł już podczas pierw- 
szego weekendu wyświetla- 
nia w Stanach Zjednoczo- 
nych rekordowe wpływy do 
kas. Uznanie wielu widzów 
zdobyły także ekranizacje 
prozy fantasy Roberta E. 
Howarda — „Conan barba- 
rzyńca” (1982) i „Conan ni- 
szczyciel” (1984), z au- 
striackim ekskulturystą Ar- 
noldem Schwarzeneggerem 
w głównej roli. 

Oprócz przygodowego kina fantastycznego 
triumfy święcił film fantastycznonaukowy z domie- 
szką makabry i dreszczowca. Mistrzem w tej dzie- 
dzinie był James Cameron, scenarzysta i reżyser 
jednego z przebojów dekady, Terminatora” z 1984 
roku (w polskich kinach film nosił tytuł „Elektro- 


% Film „Obcy — decydujące starcie”, pełen 
drastycznych efektów specjalnych, świetnie 
oddawał nastrój klaustrofobii w zamkniętej 
przestrzeni stacji kosmicznej. Świat potworów 
i zapierająca dech w piersiach akcja sprawiły, 
że widzowie tłumnie odwiedzali kina 


z Amoldem Schwarzeneggerem w roli głównej. 
Schwarzenegger zagrał też w kolejnym przeboju 
wytwórni Silvera „Predator” (1987) Johna Mc- 
Tiernana. McTiernan okazał się największym od- 


kryciem Silvera, gdyż rok po .„Predatorze” wyre- 
żyserował „Szklaną pułapkę” (1988) z Bruce'em 
Willisem w roli nowojorskiego policjanta. 

Na przemocy, widowiskowości i szybkiej, bru- 
talnej akcji opierał się również film „Zabójcza 
broń” (1986) Richarda Donnera. Mel Gibson za- 
błysnął w nim rolą policjanta — weterana z Wietna- 
mu. Kontynuacje obu przebojów: „Zabójcza broń 2” 
(1989) i „Szklana pułapka 2” (1990) odniosły rów- 
nie wielki sukces. Silver wyprodukował także kul- 
towy przebój z Patrickiem Swayze w roli głównej 
„Wykidajło” (1989) Rowdy'ego Herringtona. 

Lata osiemdziesiąte przyniosły serię filmów 
grozy. Najciekawszy z nich — „Koszmar z ulicy 
Wiązów” (1984) Wesa Cravena przywrócił hor- 
rorowi miejsce wśród głównych gatunków fil- 
mowych. Na dekadę tę przypada także szczyt 
zainteresowania filmowców prozą mistrza gro- 
zy Stephena Kinga. Powstały wtedy takie filmy, 
jak: „Lśnienie” (1980) Stanleya Kubricka, 


© Banalna historia o mężczyźnie przebierającym się 
za kobietę w celu znalezienia pracy okazała się wiel- 
kim przebojem przede wszystkim dzięki umiejęt- 


nościom aktorskim Dustina Hoffmana 


„Christine” (1983) Johna Carpentera 
i „Cujo” (1983) Lewisa Teague"'a. 


Prosto z reklamy 


Pojawienie się w Hollywood reży- 
serów filmów reklamowych odmieniło 
oblicze amerykańskiego kina. Styl no- 
wej fali filmowców najlepiej zapre- 
zentował Tony Scott w filmie „Top 
Gun” (1986), pozbawionym krytyczne- 
go dystansu do prezentowanych wyda- 
rzeń; przypomina on raczej reklamów- 
kę sił lotniczych amerykańskiej mary- 
narki wojennej. Dwa lata później ta sa- 
ma spółka reżysersko-producencka na- 
kręciła sequel cieszącej się wielkim 
powodzeniem wśród widzów sensa- 
cyjnej komedii „Gliniarz z Beverly 
Hills 2” (pierwszą część wyreżysero- 
wał Martin Brest w 1984 r.). 

Brat Tony'ego, Ridley Scott, na- 
kręcił w latach osiemdziesiątych kilka 
dobrze przyjętych filmów. Zachwyt 
miłośników futurystycznego kina fan- 


* „Predator” to najczystsze kino 
akcji, w którym swoje umiejętności 
mógł pokazać na ekranie ekskultu- 
rysta Arnold Schwarzenegger, gra- 
jący w filmie główną rolę 


tastycznego wzbudził po- 
nury „Łowca androidów” 
(1982) z Harrisonem For- 
dem w roli zgorzkniałego 
detektywa, poszukujące- 
go w 2019 roku w Los 
Angeles niesubordynowa- 
nych  człekokształtnych 
robotów. Wspaniała wizja 
scenograficzna była także 
zaletą innego filmu Scotta 

„Czarnego deszczu” 
(1989), dreszczowca o ko- 
rupcji w policji. 

Inny specjalista od re- 
klamówek, Adrian Lyne, 
zwrócił na siebie uwagę 
filmem muzycznym „Flash- 
dance” (1983), lecz praw- 
dziwą sławę zdobył dwo- 
ma filmami o dużym ładunku erotyki: 
„9 i pół tygodnia” (1986), w którym 
zagrali Mickey Rourke i Kim Basin- 
ger, oraz .„Fatalne zauroczenie” (1987), 
z Michaelem Douglasem i Glenn Clo- 
se w rolach głównych. Podobnie jak 
Adrian Lyne, również dawny realiza- 
tor filmów reklamowych Alan Parker 
osiągnął sukces na początku lat osiem- 


e Wfilmie „Nieoczekiwana zmia- 
na miejsc” wielki sukces odniósł 
Eddie Murphy, potwierdzając swój 
talent komediowy 


dziesiątych filmem muzycznym „Sława” (1980), 
a potem nakręconą w Wielkiej Brytanii ekraniza- 
cją rock-opery „Pink Floyd-The Wall” (1982). 
Sławę międzynarodową przyniosły mu kolejne 
filmy: „Ptasiek” (1985), „Harry Angel" (1987) 
i kontrowersyjny dramat społeczno-polityczny 
„Missisipi w ogniu” (1988). 

Amerykańska komedia przeszła w latach 
zmarli lub zaprzestali 
pracy dotychczasowi mistrzowie tego gatunku: 
Billy Wilder, Vincente Minnelli, Walter Hill, z ko- 
mediowej twórczości zrezygnowali także Robert 
Altman i Peter Bogdanovich. Pojawiła się jednak 
nowa generacja reżyserów. John Landis nakręcił 
kilka wielkich przebojów komediowych tej deka- 
dy: „Blues Brothers” (1980) z Johnem Belushim 
i Danem Ackroydem, „Nieoczekiwana zmiana 
miejsc” (1983), w której oprócz Ackroyda zagrał 
Eddie Murphy, oraz „Książę w Nowym Jorku” 
(1988), także z Murphym. Kultowe komedie o du- 


osiemdziesiątych odnowę 


ft. Oliver Stone nakręcił film o nowojorskiej 
giełdzie, którą przedstawił jako miejsce bez- 
względnej walki o pieniądze. Michael Douglas 
zagrał w nim postać bogatego biznesmena, 
uczestniczącego w nielegalnych interesach 


żej dawce abstrakcyjnego humoru stworzyła spół- 
ka reżysersko-producencka, Jim Abrahams oraz 
David i Jerry Zuckerowie: „Czy leci z nami pi- 
lot?” (1980), „Top Secret!” (1984) i „Naga broń” 
(1988). W filmach Carla Reinera zabłysła gwia- 
zda Steve'a Martina, m.in. w „Człowieku 
o dwóch mózgach” (1983) i „Cały ja” (1984). 
Prawdziwą perłą amerykańskiej komedii okazała 


się „Tootsie” (1982) Sidneya Pollacka. W kome- 
dii romantycznej „„Wpływ księżyca” (1987) Nor- 
mana Jewisona zagrała piosenkarka Cher (nagro- 
dzona Oscarem). Znaną komedią tamtych lat był 
film „Pracująca dziewczyna” (1988) Mike'a Ni- 
cholsa. W latach osiemdziesiątych powstało wiele 
komedii Woody'ego Allena, m.in. „Zelig” (1983), 
„Purpurowa róża z Kairu” (1985), który odnalazł 
się także w kameralnych dramatach rodzinnych, 
m.in. „Hannah i jej siostry” (1986), „„Wrzesień” 
(1987) i „Inna kobieta” (1988). 


Co w rodzinie? 


Filmy o kłopotach rodzinnych cieszyły się 
dużą popularnością, poczynając od obsypanej 
Oscarami „Sprawy Kramerów” (1979) Roberta 
Bentona. W 1980 roku dramat obyczajowy 
„Zwykli ludzie” Roberta Redforda zdobył Osca- 
ry za najlepszy film, główną rolę męską (Dustin 
Hoffman), drugoplanową rolę kobiecą (Meryl 
Streep), scenariusz i reżyserię. W następnym ro- 
ku film „Nad złotym stawem” Marka Rydella 
ekranizacja broadwayowskiej sztuki Ernesta 
Thompsona, także został nagrodzony Oscarem. 
W filmie tym zagrali razem Henry i Jane Fonda. 
W „Czułych słówkach” (1983) Jamesa L. Brooksa, 
także zdobywcy wielu Oscarów, popisowo zagra- 
li Shirley MacLaine, Jack 
Nicholson i Debra Winger. 

Charakterystycznym zna- 
kiem dla kina amerykańskie- 
go lat osiemdziesiątych są 
antybohaterowie — mężczyź- 
ni zmagający się z kryzy- 
sem tożsamości. Najlepszym 
przykładem tego typu posta- 
ci jest Gordon Gekko (kreo- 


© Reżyser Jean-Jacques 
Annaud podjął w filmie 
„Imię róży” próbę wier- 
nego zrekonstruowania 
historii, która wydarzyła 
się w jednym ze średnio- 
wiecznych klasztorów (na 
zdjęciu Sean Connery) 


€ W filmie „Blue Velvet” David Lynch 
wprowadził widzów w świat pełen przemocy 
i perwersji seksualnej amerykańskiego mia- 
steczka. Rolę brutalnego mordercy psycho- 
paty zagrał Dennis Hopper 


wany przez Michaela Douglasa) — antybohater 
dramatu „Wall Street” (1987) Olivera Stone'a. 
Z zawołaniem „Chciwość jest pozytywna!” i pa- 
zernością uosabia moralne bankructwo i materia- 
lizm Ameryki czasów Reagana. 

W latach osiemdziesiątych trwały jeszcze roz- 
liczenia z wojną wietnamską. Pojawiło się wiele 
filmów na ten temat: „Pluton” (1986) i „Urodzony 
4 lipca” (1989) — oba w reżyserii Olivera Stone'a, 
„Full Metal Jacket” (1987) Stanleya Kubricka, 
„Hamburger Hill" (1987) Johna Irvina, „Good 
Morning, Vietnam” (1987) Barry'ego Levinsona, 
„Ofiary wojny” (1988) Briana De Palmy. Inaczej 
wojnę w Wietnamie i jej destrukcyjny wpływ po- 
kazali reżyserzy trzyczęściowej serii o przygodach 
komandosa Rambo z Sylvestrem Stallone w roli 
tytułowej (Ted Kotcheff w 1982 r., George Pan 
Cosmatos w 1985 r. i Peter MacDonald w 1988 r.). 

Napływ czarnych reżyserów w końcu deka- 
dy (filmy tzw. Czarnej Nowej Fali) zaowocował 
podjęciem tematyki społecznej i rasowej. Suk- 
ces Spike'a Lee sprawił, że eksplozja młodych 
czarnych talentów wstrząsnęła Hollywood. 
W „Ona się doigra” (1986) i w „Rób, co nale- 
ży” (1989) Lee wszedł z kamerą do Brooklynu, 
pokazując rozemocjonowanych ludzi, którzy 
w pozornie niegroźnej sytuacji dają się wciąg- 
nąć w konflikt rasowy i doprowadzają do tra- 
gedii. Błyskotliwie zadebiutował David Lynch 
filmem „Człowiek-słoń” (1980) — sentymental- 
ną opowieścią o życiu mężczyzny chorującego 
na niezwykle rzadką chorobę. Lynch był też au- 
torem najbardziej kontrowersyjnego filmu de- 
kady, jakim okazał się „Blue Velvet" (1986). 


Francuskie wyciszenie, włoski kryzys 


W kinie francuskim lat osiemdziesiątych 
można zauważyć odejście od społecznego zaan- 


© . Powodzenie filmu „Trzej mężczyźni i ko- 
łyska” sprawiło, że dwa lata po francuskiej 
premierze własną wersję filmu, łudząco po- 
dobną, lecz zaadaptowaną dla potrzeb ame- 
rykańskiego rynku, nakręcił Leonard Nimoy 
( „Trzej mężczyźni i dziecko”) 


gażowania na rzecz psychologicznej intymno- 
ści, widoczną zwłaszcza w filmach Erica Roh- 
mera (właśc. Maurice Schćrer) i Bertranda Ta- 
verniera. Rohmer — jeden z ojców francuskiej 
Nowej Fali, zrealizował cykl filmowy „Kome- 
die i przysłowia”, w którym zajmował się boha- 
terami (czy raczej bohaterkami) zmagającymi 
się z problemami emocjonalnymi, jakie niesie 
życie. Zapoczątkował go film „Żona lotnika” 
(1981). Następnie powstały m.in.: „Paulina na 
plaży” (1983), „Noc księżycowej pełni” (1984), 
„Cztery przygody Renetki i Mirabelki” (1987) 
i „Przyjaciel mojej przyjaciółki” (1987). Reży- 
ser zwracał mniejszą uwagę na dramatyzm ak- 
cji, większą zaś na przemyślenia bohaterów. 
Bertrand Tavernier porzucił publicystykę, 
charakterystyczną dla jego filmów z lat siedem- 
dziesiątych, na rzecz obserwacji bohatera i jego 


otoczenia. „Around Midnight" („Wokół półno- 
cy”, 1985; nagrodzony Oscarem) to wzruszająca 


historia przyjaźni ubogiego melomana ze znako- 
mitym niegdyś saksofonistą, teraz starzejącym 
się pijakiem; nastrój filmu wspaniale budowała 
muzyka jazzowa. „„Namiętność Beatrice” (1987) 
obalała mity o obyczajach w średniowieczu. Ta- 
vernier osiągnął reżyserską perfekcję w filmach 
„Niedziela na wsi” (1984) i „Daddy nostalgie” 
(1990) — dramatach rodzinnych, w których uka- 
zany został stosunek dzieci do starego ojca. 
Dawni mistrzowie kręcili już mniej filmów. 
Wysoką pozycję utrzymał Frangois Truffaut, reży- 
serując „Ostatnie metro” (1980) 
miętności i postawach ludzi w konfrontacji z fa- 
szyzmem, film obyczajowy „Kobieta z przeciw- 
ka” (1981) i kryminalną komedię „Byle do nie- 
dzieli!” (1982). Louis Malle powrócił do Francji 
po dziesięciu latach pracy w Stanach Zjednoczo- 
nych i od razu zachwycił wzruszającą historią 


opowieść o na- 


o przyjaźni dwóch chłopców „Do zoba- 
czenia, chłopcy” (1987). Claude Cha- 
brol zajął się ambitnymi filmami roz- 
rywkowymi, głównie kryminalnymi, 
reżyserując m.in. „Sprzedawcę kapelu- 
szy” (1982) i „Maski” (1987) — oparty- 
mi na znakomitych scenariuszach. 
Doskonale rozwijało się francuskie 
kino rozrywkowe, ponieważ — inaczej 
niż w Stanach Zjednoczonych — lekka 
fabuła stanowiła okazję do wyrażania 
ambicji artystycznych i pokazywania 
kina autorskiego. Mistrzem takiego fil- 
mu był Jean-Jacques Annaud — twórca 
doskonale przyjętej przez widzów 
i krytykę „Walki o ogień” (1981), 
„Imienia róży” (1986) 
zie Umberta Eco detektywistycznej hi- 
storii z czasów inkwizycji, oraz „Nie- 


opartej na pro- 


dźwiadka” (1989) — historii pokazującej świat 
z punktu widzenia niedźwiedzi. 

W dziedzinie komedii międzynarodowy 
sukces odnieśli Francis Veber — reżyser „„Pe- 
chowca” (1981), i Claude Zidi — twórca „„Sko- 
rumpowanych” (1984). Humor z wielkim wido- 
wiskiem błyskotliwie połączył w „Piratach” 
(1986) Roman Polański. Konkurencją dla wy- 
sokobudżetowych produkcji Hollywood był — 
oprócz „Piratów” — także „Cyrano de Bergerac” 
(1990) Jean-Paula Rappeneau, ze znakomitą ro- 
lą tytułową Gerarda Depardieu. 

Kinematografia włoska przeżywała w latach 
osiemdziesiątych kryzys. Wprawdzie we Wło- 
szech nadal produkowano dużo filmów, ale ich 
poziom był nie najlepszy. Honoru włoskiego fil- 
mu broniły stare gwiazdy, zwłaszcza Federico 
Fellini. „A statek płynie” (1983) był wirtuozersko 
nakręconą groteską, pokazującą upadek starego 
świata. W filmie „Ginger i Fred” (1985) źródłem 


f Stephen Frears, kręcąc „Niebezpieczne 
związki”, postawił nie tylko na fabułę, ale 
i na obsadę aktorską, powierzając role ta- 
kim gwiazdom, jak Glenn Close, John Mal- 
kovich oraz Michelle Pfeiffer (na zdjęciu M. 
Pfeiffer i J. Malkovich) 


wzruszeń było romantyczne, ale i pozbawione 
złudzeń spotkanie po latach pary bliskich sobie 
niegdyś artystów, a nieco zbliżony treścią „Wy- 
wiad” (1987) stanowił ironiczne spojrzenie reży- 
sera na własną działalność w Cinecitta. 
Bernardo Bertolucci nakręcił „Ostatniego 
cesarza” (1987). Była to historia cesarza chiń- 
skiego Puyi, który w wyniku chińskiej rewolucji 
stracił tytuł i stał się zwykłym obywatelem. 
Wszystkich zaskoczył Giuseppe Tornatore fil- 
mem „Cinema Paradiso” („Kino »Paradiso«”, 
1989) — pełnym tęsknoty za czasami, które ode- 
szły. W czołówce włoskich reżyserów tych lat 


e „Ostatni cesarz” olśnił widzów obrazami 
o wielkim rozmachu, imponującymi scenami 
masowymi z udziałem 19 tys. statystów i wspa- 
niałymi dekoracjami. Film stał się jednym ze 
szczytowych osiągnięć kina końca lat osiem- 
dziesiątych: zdobył 9 Oscarów (m.in. dla naj- 
lepszego filmu i dla najlepszego reżysera) 


znalazł się także Ettore Scola, twórca m.in. fil- 
mów: „Noc w Varennes” (1982), „Bal” (1983), 
„Macaroni” (1985), „Rodzina” (1987) i „Która 
godzina?” (1989). 


Kino brytyjskie i polskie 


jska twórczość filmowa rozpoczęła 
ósmą dekadę XX wieku od mocnego uderzenia. 


W 1981 roku nagrodę Amerykańskiej Akademii 
Filmowej dla najlepszego filmu otrzymały „Ry- 
dwany ognia” Hugha Hudsona (1981) — film 
o dwóch zwycięzcach olimpiady z 1924 roku. 

Nurt awangardowy reprezentował przede 
wszystkim Peter Greenaway, który wyreżysero- 
wał kostiumowy thriller „Kontrakt rysownika” 
(1982). Greenaway podporządkował swoje fil- 
my wymaganiom liczb, proporcji, symetrii, per- 
spektywy i geometrii, m.in.: „Zet i dwa zera” 
(1985), „Brzuch architekta (1987) i „Wyli- 
czanka” (1988). 

To był dobry okres w kinie brytyjskim. Kenneth 
Loach nakręcił „Spojrzenia i uśmiechy” (1981) 
i „Ojczyznę” (1986), Lindsay Anderson „Szpi- 
tal Britannia” (1982), Karel Reisz „Kochanicę 
Francuza” (1981), a Stephen Frears „„Niebez- 
pieczne związki” (1988). Specjalistą od wido- 
wisk monumentalnych był Richard Attenbo- 
rough, reżyser filmu „Gandhi” (1982, nagro- 
dzonego Oscarem w 1983 r.), z rewelacyjną ro- 
lą Bena Kingsleya. Z podobnym 
rozmachem ukazał w „Krzyku 
wolności” (1987) walkę z apart- 
heidem Murzynów Afryki Połu- 
dniowej. Świetne kino zaprezen- 


© „Seksmisja” Juliusza Ma- 
chulskiego jest jednym z naj- 
większych sukcesów polskiej 
kinematografii nie tylko lat 
osiemdziesiątych. Ta quasi- 
-orwellowska wizja skoszaro- 
wanego świata, w którym rzą- 
dzą kobiety, to jednocześnie ła- 
godna kpina z feminizmu (na 
zdjęciu: Jerzy Stuhr, Olgierd Łu- 
kaszewicz i Bożena Stryjkówna) 


tował „młody gniewny”, Kenneth Branagh, re- 
żyser „Henryka V” (1989) na podstawie sztuki 
Williama Szekspira. 

W dziedzinie komedii humor absurdu repre- 
zentowało sześciu ekscentryków z grupy Monty 
Pythona, m.in. w filmie „Sens życia” (1982). Je- 
den z nich, Terry Gilliam, w „Brasil” (1983), 
przedstawił karykaturę powieści George'a Orwel- 
la „1984, 

Polskie władze odkładały na półki najcie- 
kawsze filmy z kręgu „kina moralnego niepoko- 
ju”, m.in. „Przypadek” (1981) Krzysztofa Kie- 
ślowskiego, „Przesłuchanie” (1982) Ryszarda 
Bugajskiego i „Matkę Królów” (1982) Janusza 
Zaorskiego. Wzrastająca konkurencja ze strony 
zagranicznej kinematografii zachęciła reży 
rów do kręcenia atrakcyjnych dla widzów rodzi- 
mych produkcji rozrywkowych. 
Powstały wtedy komedie w re- 
żyserii Juliusza Machulskiego: 
„Vabank” (1982), „Seksmisja” 
(1983), „Vabank II, czyli ripo- 


e Richard Attenborough te- 
matem filmu „Gandhi” uczynił 
życie hinduskiego wojownika 
o wolność, rzecznika pokojo- 
wego rozwiązywania konflik- 
tów i biernego oporu przeciw 
najeźdźcom — Mohandasa Ka- 
ramchanda Gandhiego zwane- 
go Mahatmą 


sta” (1984) i „Kingsajz” (1988). Kasowym fil- 
mem okazała się komedia „C.K. Dezerterzy” 
(1985) Janusza Majewskiego. Powstało także 
kilka ważnych adaptacji filmowych, m.in. „Do- 
lina Issy” (1982) Tadeusza Konwickiego we- 
dług powieści Czesława Miłosza, oparta na 
„Dziadach Adama Mickiewicza „Lawa” (1989) 
tego samego reżysera, „Austeria” (1982) Jerze- 
go Kawalerowicza według Juliana Stryjkow- 
skiego, „Wierna rzeka” (1983) Tadeusza Chmie- 
lewskiego według Stefana Żeromskiego i „Cu- 
dzoziemka” (1986) Ryszarda Bera według po- 
wieści Marii Kuncewiczowej. Nową jakością 
w polskim kinie był zrealizowany dla telewizji 
cykl filmów Krzysztofa Kieślowskiego „Deka- 
log”: m.in. „Krótki film o zabijaniu” (1987) 
i „Krótki film o miłości” (1988). Te współczes- 
ne moralitety Kieślowskiego zdobyły uznanie 
międzynarodowe i przeszły do historii kina, 
podobnie jak wiele innych wybitnych, świato- 
wych dzieł tego okresu. 


wiedzie kinematografia amerykańska, 

dysponująca najnowocześniejszą tech- 
niką i wielkimi pieniędzmi. Tylko wytwórnie 
hollywoodzkie mogą sobie pozwolić na zain- 
westowanie setek milionów dolarów w jeden 
film. Tak jak uczyniły The Twentieth Century 
Fox i Paramount Pictures, powierzając reżyse- 
rowi Jamesowi Cameronowi wielkie sumy na 
realizację „Titanica” (1997) — opowiadającego 
historię tragicznego rejsu słynnego transatlan- 
tyka w 1912 r., z rozgrywającą się w tle histo- 
rią miłosną (w rolach głównych Kate Winslet 
i Leonardo DiCaprio). Cameron zainwestował 
znaczną część otrzymanych środków w efekty 
specjalne, a także w drobiazgową rekonstruk- 
cję wnętrza statku i budowę jego repliki. 
Oprócz tego, że film zdobył 11 Oscarów, stał 
się jednym z najbardziej kasowych obrazów 
wszech czasów. 


| rym w dostarczaniu filmowych nowinek 


Rola efektów specjalnych 


W latach dziewięćdziesiątych pojawiło się 
wiele filmów, które zyskały popularność 
przede wszystkim dzięki efektom specjalnym. 
Do nich należą m.in. filmy Rolanda Emmeri- 
cha „Gwiezdne wrota” (1994) i „Dzień niepod- 
ległości” (1996) oraz film Tima Burtona „„Mar- 
sjanie atakują!” (1996). Filmy te, choć nie za- 
wsze niosą ważne treści, zaspokajają gusty, 
zwłaszcza młodej widowni. 


f „Pretty Woman” to opowieść o bogatym 
biznesmenie, który przypadkowo spotyka 
dziewczynę lekkich obyczajów (Julia Ro- 
berts) i angażuje ją jako damę do towarzy- 
stwa. Stopniowo ich znajomość przeradza 
się w miłość 


Innym niezbędnym warunkiem powodzenia 
filmu jest obecność gwiazd na ekranie. Naj- 
większymi osobowościami ostatnich dekad 
XX wieku oraz początku obecnego stulecia by- 
li m.in.: Dustin Hoffman, Al Pacino, Harrison 


Kino przełomu tysiącleci 


Kino lat dziewięćdziesiątych XX wieku zostało zdominowane przez techniki 
elektroniczne i grafikę komputerową. Zajmujące się efektami specjalnymi 
bogate przedsiębiorstwa, takie jak Industrial Light and Magic oraz Silicon 
Graphics, doprowadziły do zatarcia na ekranie granicy między rzeczywi- 


stością a fikcją. 


Ford, Robert De Niro, Sylvester Stallone, Ar- 
nold Schwarzenegger, Meryl Streep, John Tra- 
volta, Kevin Costner, Bruce Willis, Mel Gib- 
son, Tom Hanks, Tom Cruise, Michelle Pfeif- 
fer, Jodie Foster, Jim Carrey, Sandra Bullock, 
Nicole Kidman, Julia Roberts i Winona Ryder. 


Julia Roberts — najlepiej opłacana aktorka 
ostatnich lat — znana jest z wielu filmowych 
przebojów, m.in. „Pretty Woman” (1990) Gar- 
ry'ego Marshalla, „Raport Pelikana” (1993) 
Alana J. Pakuli, „Teoria spisku” (1997) Richar- 
da Donnera, „Notting Hill” (1999) Rogera Mi- 
chella i „Erin Brockovich” (2000) 
Stevena Soderbergha. Film „Erin 
Brockovich” cieszył się ogromną 
popularnością, a Julia Roberts 
otrzymała za tytułową rolę statu- 
etkę Oscara. 

Kolejną tendencją ostatnich 
lat w amerykańskim kinie jest 
rosnący udział na rynku małych, 
niezależnych wytwórni filmo- 
wych. DreamWorks SKG — stu- 
dio założone w 1994 roku przez 
Stevena Spielberga, Jeffreya Kat- 
zenberga i Davida Geffena, w krót- 
kim czasie stało się potentatem 
na światowym rynku filmowym. 
Pierwszym przebojem wytwórni stał się, na- 
grodzony pięcioma Oscarami (w tym za reży- 
serię Stevena Spielberga i zdjęcia Janusza Ka- 
mińskiego) „Szeregowiec Ryan” (1998) — hi- 
storia rozgrywająca się podczas inwazji alian- 
tów na Normandię w czerwcu 1944 roku. 
Wkrótce DreamWorks SKG doczekała się aż 
trzech nagród Amerykańskiej Akademii Filmo- 
wej dla najlepszych filmów roku. Otrzymały je 
filmy: „American Beauty” (1999) Sama Men- 
desa, „Gladiator” Ridleya Scotta (2000) oraz 
„Piękny umysł” Rona Howarda (2001). Wy- 


twórnia zajęła się także animacją komputero- 
wą, produkując wysokobudżetowe przeboje: 
„Mrówkę Z” (1998) Erica Darnella i Tima 
Johnsona oraz „Shreka” (2001) Andrew Adam- 
sona i Vicky Jenson. Duże sukcesy odnoszą 
także Miramax Studios, założone w 1979 roku 
przez Harveya i Boba Wein- 
steinów. Zajmują się one 
m.in. produkcją i dystrybu- 
cją filmów twórców nieza- 
leżnych i europejskich. Tu- 
taj powstały m.in. „Wście- 
kłe psy” (1993) Quentina 


e „Gladiator” był naj- 
popularniejszym filmem 
2000 r. Jest to historia jed- 
nego z najwybitniejszych 
dowódców rzymskiej ar- 
mii, generała Maximusa, 
który trafiwszy do niewoli, 
zostaje wyszkolony na gla- 
diatora i w tej roli powra- 
ca do Rzymu, by pomścić 
śmierć bliskich 


Tarantino oraz „Gra pozorów” (1992) Neila 
Jordana, po którym na kupno Miramax Studios 
zdecydowała się Walt Disney Company. 
Współpraca obu wytwórni przyniosła doskona- 
le przyjęte przez widzów i krytykę filmy. Nie- 
które z nich zdobyły wiele Oscarów, m.in. 


4. Film „American Beauty”, ukazujący z gorz- 
ką ironią rozpad związków międzyludzkich, za- 
chwycił publiczność i członków Amerykańskiej 
Akademii Filmowej, która przyznała Oscary 
m.in. reżyserowi Samowi Mendesowi i aktorowi 
Kevinowi Spaceyowi — odtwórcy głównej roli 


„Angielski pacjent” (1996) Anthony'ego Min- 
ghelli (9 statuetek) i „Zakochany Szekspir” 
(1998) Johna Maddena (7 statuetek). Wytwór- 
nia Dimension Films odmłodziła gatunek hor- 
roru trzyczęściową serią „Krzyk” (1996, 1997, 


2000) Wesa Cravena oraz komediowym „,Strasz- 
nym filmem” (2000, 2001) Keenena Ivory'ego 


Wayansa. 
Przemoc w cenie 


Charakterystyczną ce- 
chą ostatnich lat w kinie 


© _ „Pulp fiction” jestzręcz- 
nym pastiszem hollywoodz- 
kiego kina akcji, w którym 
płatni mordercy Julesi Vin- 
cent (Samuel L. Jackson i John Travolta) cy- 
tują ofiarom Pismo Święte, a pedantyczny 
zacieracz śladów zbrodni (Harvey Keitel) przy- 
pomina urzędnika 


amerykańskim stała się inwazja przemocy. Te- 
mat gwałtu i barbarzyństwa jest obecny w ki- 
nematografii prawie od chwili narodzin sztuki 
filmowej, jednak od lat dziewięćdziesiątych 
XX wieku sposób jego pokazywania stał się 
zbyt naturalistyczny, a przez to bezwzględny. 
Konsekwencją tej tendencji stało się przyzna- 
nie w 1994 roku Złotej Palmy na festiwalu 
w Cannes filmowi „Pulp fiction” (1994) Quen- 


f  „Filadelfia” to opowieść o homoseksuali- 
ście chorym na AIDS. Film nie ma szczęśli- 
wego zakończenia ani typowej dla Holly- 
wood szybkiej akcji i imponujących bohate- 
rów (na zdjęciu Denzel Washington i Tom 
Hanks), zmusza za to do refleksji 


tina Tarantino. W „Pulp fiction” reżyser z peł- 
ną świadomością zbliżył się do filmowego ki- 
czu i żonglował konwencjami kina sensacyjne- 
go. Film był konkurentem dla „Milczenia 
owiec” (1991) Jonathana Demme'a — znakomi- 
tego, mrożącego krew w żyłach dreszczowca 
o ambicjach psychologicznych. 

Ewenementem w historii amerykańskiej ki- 
nematografii było także zajęcie się tzw. trudny- 
mi tematami: bezdomnością, holocaustem, 
AIDS, feminizmem i rasizmem. Wiele kontro- 
wersji wzbudził Gus Van Sant, kręcąc opowieść 
o homoseksualizmie i prostytucji „Moje własne 
Idaho” (1991). Jonathan Demme nakręcił „Fila- 
delfię” (1993), z kreacją Toma Hanksa (Oscar) 
jako młodego prawnika, zwolnionego z firmy 


© . Tytułowy bohater filmu „Forrest Gump” 
(Tom Hanks) uczestniczy w najważniejszych 
wydarzeniach w historii Ameryki. Mimo że 
wszystko wokół się zmienia, on nie zmienia 
swego życia ani przywiązania do prawdzi- 
wych wartości (na zdjęciu także Don Fischer 
i Sally Field) 


po odkryciu, że jest nosicielem wirusa HIV. Pro- 
blemami rasowymi i psychozami życia codzien- 
nego zajął się Joel Schumacher w „Upadku” 
(1993), z Michaelem Dougla- 
sem w roli biznesmena prze- 
żywającego załamanie ner- 
wowe po zwolnieniu z pracy 
i rozwodzie z żoną. Zrealizo- 
wana na czarno-białej taśmie 
i nagrodzona 7 Oscarami „Li- 
sta Schindlera” (1993) Steve- 
na Spielberga opowiada o ży- 
ciu niemieckiego przedsię- 
biorcy (Liam Neeson), który w czasie II wojny 
światowej uratował 1100 krakowskich Żydów, 
wykupując ich z rąk hitlerowców. Temat kary 
śmierci podjął aktor i reżyser Tim Robbins 


w filmie „Przed egzekucją” („Dead Man Wal- 
king”, 1995) — historii skazanego na egzekucję 
bezwzględnego gwałciciela i mordercy dwóch 
nastolatek (Sean Penn), któremu w zrozumieniu 
winy i pokucie pomaga zakonnica (nagrodzona 
Oscarem Susan Sarandon). 

Hollywood otworzyło szerzej swe wrota 
przed kobietami. Reżyserki nowej fali wywar- 
ły wielki wpływ na amerykańskie kino tej de- 
kady. Nie bały się one podejmować żadnego 
tematu. Wtedy powstały takie filmy, jak: film 
sensacyjny „Na fali” (1991) i fantastycznonau- 
kowy „Dziwne dni” (1995) Kathryn Bigelow, 
komedia „Świat Wayne'a” (1992) Penelope 
Spheeris oraz skomplikowana historia miłosna 


„Fortepian” (1993) Jane Campion. Co cieka- 
we, najbardziej feministyczny film lat dzie- 
więćdziesiątych, „Thelma i Louise” (1991) na- 
kręcił mężczyzna — Ridley Scott. 

Nie słabnie zainteresowanie filmową roz- 
rywką na wysokim poziomie. Gatunek wester- 
nu, zapomniany od trzydziestu lat, przypo- 
mnieli: Kevin Costner reżyser i odtwórca 
głównej roli w filmie „Tańczący z wilkami” 
(1990, 7 Oscarów), a następnie Clint Eastwood 
w „Bez przebaczenia” (1992, 4 Oscary). Suk- 
cesu swym kolegom pozazdrościł Mel Gibson; 
wyreżyserowany przez niego „Braveheart 
Waleczne serce” (1995) — historia życia naj- 
większego szkockiego bohatera, Williama 
Wallace'a, także zdobyła nagrody Amerykań- 
skiej Akademii Filmowej (5 Oscarów). Ogrom- 
ne zainteresowanie towarzyszyło 
filmowi „Forrest Gump” (1994) 
Roberta Zemeckisa — interesującej 
historii o ograniczonym umysłowo 
Amerykaninie (Tom Hanks), znaj- 
dującym się przez przypadek wszę- 


e „Fortepian” jest historią mi- 
łosną, rozgrywającą się w Nowej 
Zelandii w końcu XIX w. Ada 
McGrath (Holly Hunter) poślubia 
korespondencyjnie Alisdara Ste- 
warta (Sam Neill), mieszkającego 
w odległej brytyjskiej kolonii 


dzie tam, gdzie rozgrywały się istotne dla kra- 


ju wydarzenia. 


Smiech, sensacja i niezależność 


W amerykańskiej komedii pojawiła się nowa 
gwiazda — Jim Carrey. Przepustką do popularno- 
ści okazała się dla niego rola przyjaciela zwie- 
rząt w filmie „Ace Ventura — psi detektyw” 
(1994) Toma Shadyaca. Każdy kolejny film 
Carreya ściągał do kin miliony widzów, m.in. 
„Maska” (1994) Chucka Russella, „Głupi 
i głupszy” (1994) Petera Farrelly'ego, „Telema- 
niak” (1996) Bena Stillera oraz „Ja, Irena i ja” 
(2000) Petera i Bobby'ego Farrelly. To, że jest 


nie tylko specjalistą od błaznowania, Carrey 
udowodnił, grając role w dramatach, m.in. „Tru- 
man show” (1998) Petera Weira i „Człowiek 
z Księżyca” (1999) Miloża Formana. 
Mistrzem przenikliwej, inteligent- 
nej komedii był w latach dzie- 
więćdziesiątych Woody Al- 
len, kręcąc m.in. filmy: 
„Cienie i mgła” (1991), 
„Mężowie i żony” (1992), 
„Strzały na Broadwayu” 
(1994), „Jej wysokość A fro- 
dyta” (1995), „Przejrzeć Har- 
ry'ego” (1997) i „Drobne cwa- 
niaczki” (2000). 


W dalszym ciągu popularnością cie- 
szyły się filmy sensacyjne. Reżyser filmów ak- 
cji John Woo z Hongkongu udowodnił, że mo- 
że kręcić trzymające w napięciu filmy również 
w Hollywood, takie jak: „Tajna broń” (1996) 


i „Bez twarzy” (1997). Widzowie tłumnie szli 
do kin, kiedy na ekrany weszły filmy: „Speed 
niebezpieczna prędkość” (1994) Jana de Bonta 
oraz „Mission: Impossible” (1996) Briana De 
Palmy. Film ten uczynił Toma Cruise'a naj- 
większą aktorską gwiazdą dziesięciolecia. 
W latach dziewięćdziesiątych powstały także 
filmy z debiutującym w roli Jamesa Bonda 
Brytyjczykiem Pierce'em Brosnanem, m.in. 
„Goldeneye” (1995) Martina Campbella, „„Ju- 
tro nie umiera nigdy” (1997) Rogera Spottis- 
woode'a oraz „Świat to za mało” (1999) Mi- 
chaela Apteda. 

Wśród filmów fantastycznonaukowych naj- 
większym powodzeniem cieszyły się superpro- 
dukcje, takie jak „Park jurajski” (1992) Ste- 
vena Spielberga, „Dzień niepodległości”, 
„Faceci w czerni” (1997) Barry'ego Sonnen- 
felda, „Armageddon” (1998) Michaela Baya 
oraz chronologicznie pierwszy epizod sagi 
„Gwiezdne wojny — Mroczne widmo” (1999) 
George'a Lucasa. Jednak na miano absolut- 
nego przeboju filmu tego gatunku zasługuje 
„Matrix” (1999) Andy'ego i Larry'ego Wa- 
chowskich, opowiadający historię grupy re- 
beliantów walczących o ujawnienie ponurej 
prawdy, że współczesny Świat jest stworzony 
wirtualnie. 

W amerykańskim kinie ostatnich lat ważną ro- 
lę odgrywają filmy niezależnych twórców, takich 


jak: Kevin Smith 


- autor cieszącego się wielkim 
powodzeniem obrazu  „Clerks-Sprzedawcy” 


(1994) oraz „W pogoni za Amy” (1996), Edward 


Burns — reżyser filmu „Bracia McMul- 
len” (1995), Jim Jarmusch 
„Noc na Ziemi” (1991), 
„Truposz” (1995), „Ghost 
Dog: Droga samuraja”, 
(1999), Spike Jonze 
„Być jak John Malko- 
vich” (1999) oraz David 
Lynch — „Dzikość serca” 


e Długa sekwencja pę- 
dzącego autobusu z podcze- 

pioną do podwozia bombą, która wy- 
buchnie, gdy pojazd zwolni poniżej 80 km/h, 
w filmie „Speed — niebezpieczna prędkość”, 
przeszła do historii kina (na zdjęciu: Sandra 
Bullock i Keanu Reeves) 


(1990), „Zagubiona autostrada” (1997), „Mulhol- 
land Drive” (2001). 


Korzenie kina 
europejskiego 


Kino brytyjskie w la- 
tach dziewięćdziesiątych 
wyraźnie zdominowało 
filmografię europejską. 
W Wielkiej Brytanii po- 
wstało najwięcej filmów 
ambitnych i dojrzałych ar- 
tystycznie, choć Brytyjczy- 
cy nieustannie uskarżali 
się na zalew komercyj- 
nych obrazów zza oceanu. 
Zmusiło to rodzimych re- 
żyserów do podjęcia ry- 
walizacji z Amerykanami. 

Przykładem tej tenden- 
cji były liczne obrazy po- 
kazujące lęki i nadzieje 
Brytyjczyków, niepewnych 
swej przyszłości u zarania nowego tysiącle- 
cia. Głównym przedstawicielem kina podej- 
mującego temat współczesnych podziałów kla- 
sowych i problemów ekonomicznych był Ken- 
neth Loach, umiejętnie łączący historie z ży- 
cia wzięte z ambicjami artystycznymi. Reżyser 


nakręcił w latach dziewięćdziesiątych kilka 
gorzkich dramatów, portretujących wielko- 
miejskie środowiska robotnicze, m.in. „Wiatr 
w oczy” (1993). Podobną tematykę podjął tak- 
że Mike Leigh, który wyreżyserował film „Nadzy” 
(1993), opowieść o bezrobotnym Brytyjczyku 
przemierzającym Londyn, co stanowiło oka- 
zję do ukazania rzeczywistości Wielkiej Bry- 
tanii tamtych lat. Trzy lata później Leigh za- 
prezentował na festiwalu w Cannes „Sekrety 
i kłamstwa” — gorzką historię o poszukiwaniu 
swych korzeni oraz przełamywaniu uprzedzeń 
rasowych i różnic klasowych. Jednak naj- 
większe sukcesy — komercyjne i artystyczne — 
odniosły brytyjskie komedie: „Cztery wesela 
i pogrzeb” (1994) Mike'a Newella, „Goło 
i wesoło” (1997) Petera Cattaneo o bezrobot- 
nych, którzy zakładają męski zespół striptizo- 
wy, oraz „Dziennik Bridget Jones” (2001) 
Sharon Maguire. 


* „Park jurajski” uchodzi za kamień milo- 
wy w filmowej technice efektów specjalnych. 
Zapoczątkował on kreowanie nieistniejącej 
rzeczywistości za pomocą zaawansowanych 
zdjęć trikowych 


Wielkie triumfy wśród kinomanów całego 
świata święciły brytyjskie filmy historyczne, 
stanowiące inspirację do poszukiwań własnej 
tożsamości. Do takich filmów można zaliczyć 
„Elisabeth” (1998) Shekhara Kapura — biogra- 
fię władczyni, która ugruntowała potęgę An- 
glii w XVI wieku. Świetnie przyjęto także sfil- 
mowaną w idyllicznych krajobrazach Italii 
szekspirowską komedię „Wiele hałasu o nic” 
(1993) i „Hamlet” (1996) Kennetha Branagha, 
„Szaleństwo króla Jerzego” (1995) Nicholasa 
Hytnera i „Ryszard III” Richarda Loncrai- 
ne'a (1996). Jednak żaden z wymienionych 
filmów nie mógł się równać pod względem 
sukcesu komercyjnego z „Zakochanym Szeks- 
pirem” (1998) Johna Maddena. 


f „Cztery wesela i pogrzeb” to jedna z naj- 
popularniejszych komedii brytyjskich ostat- 
nich lat. W roli znudzonego życiem dowcip- 
nego i czarującego trzydziestolatka Charle- 
sa wystąpił Hugh Grant (na zdjęciu z Andie 
MacDowell) 


Silną osobowością brytyjskiego kina pozostał 
Peter Greenaway, autor m.in. „Ksiąg Prospera” 
(1991), obrazoburczego „Dzieciątka z Macon” 
(1993) oraz erotycznych: „Pillow Book” (1995) 
i „Osiem i pół kobiety” (1999). O odrębności ki- 
nematografii irlandzkiej przypomniał Neil Jor- 
dan, który w latach dziewięćdziesiątych zasłynął 
przede wszystkim filmami: „Gra pozorów” 
(1992), „Wywiad z wampirem” (1994), „Michael 
Collins” (1996) oraz „Syn rzeźnika” (1997). 
Wśród aktorów na gwiazdę nie tylko brytyjskie- 
go kina wyrósł Anthony Hopkins, który stworzył 
wybitne kreacje m.in. w filmach „Powrót do Ho- 
wards End” (1992) i „Okruchach dnia” (1993) 
oba Jamesa Ivory'ego, oraz „„Cienistej dolinie” 
(1993) Richarda Attenborough. 

Kino francuskie także zdołało zachować na- 
rodową odrębność mimo usilnych amerykań- 
skich dążeń do zdominowania światowej kine- 
matografii. Doceniła to nie tylko francuska, ale 
także europejska widownia. Francuscy twórcy 
odnieśli największe sukcesy w swoim sztandaro- 
wym gatunku, jakim jest dramat psychologiczny, 
ale nie bez sukcesów konkurowali z Hollywood 
drogimi produkcjami komercyjnymi. 

Na uwagę zasługuje twórczość Erica Roh- 
mera, który w latach dziewięćdziesiątych na- 
kręcił opowieści czterech pór roku, czyli „Opo- 
wieść wiosenną” (1990), „Opowieść zimową” 
(1991), „Opowieść letnią” (1995) i „Opowieść 
jesienną” (1998) — subtelne, zaskakująco praw- 
dziwe historie miłosne, stanowiące pretekst do 
studium natury człowieczeństwa. Tematyką re- 
lacji międzyludzkich zajmowali się także Ja- 
cques Doillon, Jean Jacques Annaud, Claude 
Sautet i Andrć Tćchinć. Młodzi twórcy także 
zaznaczyli swoją obecność, podejmując tematy 
często omijane przez reżyserów st go 
pokolenia, takie jak AIDS, homoseksualizm 
i beznadziejna wegetacja młodego pokolenia 
Francuzów. Cyril Collard zrealizował „Dzikie 
noce” (1992), Mathieu Kassovitz „Nienawiść” 
(1995), Bruno Dumont „Życie Jezusa” (1997). 

Próbą pobicia Amerykanów ich własną bronią 
wielkim, drogim widowiskiem fantastycznonauko- 
wym — był „Piąty element” (1997) Luca Bessona, 
który udowodnił, że także w Europie można two- 
rzyć filmy nie mniej doskonałe pod względem tech- 
niki i tempa narracji. Besson nakręcił w latach dzie- 
więćdziesiątych kilka wielkich przebojów, m.in. fil- 
my sensacyjne „Nikita” (1990) i „Leon zawodo- 
wiec” (1994). Jeszcze lepiej wiodło się wielkim fre- 
skom historycznym, które nie tylko oszałamiały 
przepychem dekoracji, ale starały się zachować 
choćby minimum prawdy w prezentowanych wy- 


e „Leon zawodowiec” to 
historia związku płatnego 
mordercy (Jean Reno) 
i dwunastoletniej dziew- 
czynki (Natalie Portman), 
która szuka u niego po- 
mocy po zamordowaniu 
jej rodziny przez niezna- 
nych sprawców 


darzeniach. Szczytowym osiąg- 
nięciem była „Królowa Mar- 
got” (1994) Patrice'a Chereau, 
ukazująca jeden z najkrwaw- 
szych epizodów w dziejach 

Francji rzeź hugenotów, 
a także „Wszystkie poranki świata” (1991) Alaina 
Corneau, „Dziewica Joanna” (1994) 
Jacques'a Rivette'a i „Lautrec” 
(1998) Rogera Planchona. 


W pogoni za komercją 


We Włoszech za- 
chwycili widzów swo- 
imi nowymi filmami 
znani reżyserzy. Michel- 
angelo Antonioni nakrę- 
cił „Po tamtej stronie chmur” 
(1995), Bernardo Bertolucci 
zrealizował „„Pod osłoną nieba” (1990), 
„Małego Buddę” (1993) i „Ukryte pragnienia” 
(1996), Giuseppe Tornatore, który zabłysnął 


% „Życie jest piękne” to komedia o holo- 
cauście, widzianym oczami włoskiego Żyda 
Guida Orefice (Roberto Benigni), który sta- 
ra się pokazać synowi (Giorgio Cantarini), 


że życie w obozie jest jedynie pewną formą 
zabawy dla dorosłych 


w 1989 roku „Cinema Paradiso" zrealizował 
„Czystą formalność” (1994), „Sprzedawcę ma- 
rzeń” (1995), „1900: Człowiek legenda” (1999) 
oraz „Malenę” (2000). Jednak najważniejszy 
włoski film ostatnich lat to „Życie jest piękne” 
(1998) Roberta Benigniego — zaskakująca ko- 
media o hitlerowskich obozach koncentracyj- 
nych i holocauście, ze znakomitą rolą Benignie- 
go jako ojca, który za pomocą dowcipów chro- 
ni swego pięcioletniego synka przez okrucień- 
stwem Niemców. Film został nagrodzony 
w 1998 roku Oscarem dla najlepszego filmu 
obcojęzycznego. 

W kinematografii polskiej nastąpił wyraź- 
ny przełom wraz z przemianami politycz- 
nymi w 1989 roku. Paradoksalnie, zdaniem 
większości krytyków i wielu widzów ewolu- 
cja ta obniżyła loty rodzimej ki- 
nematografii. W nowej rze- 
czywistości, w której głów- 
nym kryterium sukce- 
su filmowego stała się 
pełna sala kinowa, 


e „Królowa Mar- 
got” uchodzi za naj- 
lepsze dzieło francu- 
skiego filmu historycz 
nego lat dziewięćdziesią- 
tych XX w. Tytułową rolę za- 
grała Isabelle Adjani (na zdjęciu 
z Vincentem Pórezem) 


obrazy artystyczne wyraźnie prze- 
grały z komercją, bezskutecznie rywa- 
lizującą z zalewającymi polskie kina 
amerykańskimi superprodukcjami. Ist- 
niały oczywiście wyjątki od reguły. 
Dużą popularność zdobyły filmy długo 
oczekiwane, takie jak „Ogniem i mie- 
czem” (1999) Jerzego Hoffmana, „Pan 
Tadeusz” (1999) Andrzeja Wajdy, „Quo 
vadis” (2000) Jerzego Kawalerowicza. 
Tłumy do kin ściągały rodzime filmy 
sensacyjne, naśladujące amerykańskie 
wzorce. Mistrzem tej konwencji okazał 
się Władysław Pasikowski, reżyser 
m.in.: „Krolla” (1991), „Psów” (1992), 
„Psów II” (1994) i „Operacji Samum” 
(1999). Równie dobre recenzje zebrały 
komedie Juliusza Machulskiego: „Ki- 
ler” (1997) i „Kilerów 2-óch” (1998). 
Jednym z nielicznych reżyserów, 
którzy zrobili międzynarodową karie- 
rę, był Krzysztof Kieślowski, który we 
współpracy z Francją nakręcił „Trzy 
kolory: Niebieski, Biały, Czerwony” 
(1993), symbolizujące barwy francu- 
skiego sztandaru i osnute wokół cnót 
przez nie symbolizowanych: wolności, 
równości i braterstwa. 

W latach dziewięćdziesiątych po- 
wstała polska szkoła operatorów fil- 
mowych. W Hollywood zrobili karie- 
rę m.in. Sławomir Idziak, Janusz Ka- 
miński, Piotr Sobociński i Andrzej Bartkowiak. 

Kino przełomu tysiącleci przedstawia wi- 
dzowi bogatą ofertę tematyczną, mogącą za- 
spokoić gusty najwybredniejszych widzów, ale 
też niezapominającą, że większość z nich woli 
filmy lżejszego gatunku. 


Początki sztuki filmowej w Polsce 


W 1896 roku odbyły się pierwsze pokazy filmowe na ziemiach polskich. Widzowie warszawscy obejrzeli w lipcu 
krótkometrażówki wyświetlane za pomocą aparatury Thomasa Alvy Edisona, a w listopadzie w Krakowie zapre- 
zentowano możliwości kinematografu braci Lumiere. 


arszawa końca XIX wieku była naj- 
( Ą j większym ośrodkiem badań nad roz- 
wojem tzw. żywej fotografii, czyli 
zdjęć dających złudzenie ruchu. Inżynier Piotr 
Lebiedziński już w latach osiemdziesiątych te- 
go stulecia usiłował zbudować aparat, pozwala- 
jący na wykonywanie zdjęć ruchomych. 
W 1893 roku skonstruował kamerę zdjęciową 
i projekcyjną, która jednak nie nadawała się do 
praktycznego wykorzystania ze względu na za- 
stosowanie w niej kliszy zamiast taśmy celulo- 
idowej. Na każdej kliszy uwieczniano pięć zdjęć 
co jedną trzecią sekundy, a ponieważ magazy- 
nek aparatu mieścił sto klisz, fotografo- 
wana scena trwała zaledwie pół minuty. 
Zachowane fotografie świadczą, że Le- 
biedziński zrealizował w latach 1895— 
1896 dwa krótkie filmy z udziałem war- 
szawskich aktorów: krakowiaka tańczo- 
nego w parku oraz scenę komiczną, 
której bohaterami byli zdenerwowany 
mężczyzna i dama w negliżu. Z inżynie- 
rem Lebiedzińskim współpracowali dwaj 
bracia, Jan i Józef Popławscy. Pierwszy 
z nich skonstruował tzw. zooskop uni- 
wersalny, będący jednocześnie kamerą 
i projektorem. 
Autorem najciekawszych pomysłów 
i konstrukcji był jednak Kazimierz Pró- 
szyński — konstruktor pleografu (1894), bę- 
dącego jednocześnie kamerą zdjęciową 
i aparatem projekcyjnym. Taśma celuloi- 
dowa — z perforacją między poszczególny- 
mi klatkami, nie zaś z boku — była przesu- 
wana za pomocą specjalnego chwytaka, 
ząbków i tzw. ekscentryka (mimośrodu), 
wprawianego w ruch korbką. Rozwiązanie 
uznano za oryginalne, ale zbyt skompliko- 
wane, dlatego w 1898 roku Prószyński 
opracował nową wersję urządzenia, tzw. 
biopleograf, z dwoma obiektywami. Apa- 
rat był prezentowany nie tylko na specjal- 
nych pokazach. Twórca realizował nim 
w latach 1902-1903 krótkie, dziesięcio- 
i dwudziestometrowe filmy dokumentalne, m.in. 
„Ulica Franciszkańska”, „Ślizgawka w Łazien- 
kach”, „Polewacz polany” i „Aleje Ujazdow- 
skie”, a także inscenizowane „Mazur kostiumo- 
wy” i „Pan Twardowski”, które prezentował na 
specjalnych pokazach w warszawskim Teatrze 
Letnim. Na przełomie 1901 i 1902 roku Prószyń- 
ski założył pierwszą w Polsce wytwórnię filmo- 
wą — Towarzystwo Udziałowe Pleograf, zajmują- 
ce się zarówno realizacją, jak i rozpowszechnia- 
niem filmów dokumentalnych, krajoznawczych 
i fabularnych. W wytwórni tej powstał pierwszy 
polski film fabularny „Powrót birbanta” (1902), 
w którym wystąpił Kazimierz Junosza-Stępow- 
ski. Towarzystwo Udziałowe Pleograf nie wy- 
trzymało jednak konkurencji wytwórni i filmów 
zagranicznych. 
Kazimierz Prószyński nie zaprzestał prac 
nad udoskonalaniem aparatu filmowego i w 1909 


roku zdołał usunąć drgania i migotanie światła, 
a rok później skonstruował pierwszą ręczną ka- 
merę filmową (aeroskop), używaną m.in. przez 
frontowych operatorów brytyjskich w czasie 
I wojny światowej. Wśród innych wynalazków 
Prószyńskiego znalazły się także tani amatorski 
aparat filmowy „Oko” (1914) oraz urządzenie 
do zapisu i odtwarzania dźwięku „Kino-fon” 
(1907-1913). 

Ze świata fotografii wywodził się także Bole- 
sław Matuszewski, współwłaściciel jednego 
z warszawskich zakładów fotograficznych. Matu- 
szewski zaczynał jako operator pracujący na zle- 


cenie braci Lumiere, by z cza- 
sem się usamodzielnić. Był auto- 
rem zdjęć wykonanych w Pe- 
tersburgu podczas wizyty prezy- 
denta Francji Fćliksa Francois 
Faure'a we wrześniu 1897 roku, 
a poza tym sfilmował uroczysto- 
ści koronacyjne Mikołaja II i ju- 
bileuszowe królowej Wiktorii. 
Do historii sztuki filmowej prze- 
szedł jednak przede wszystkim 
jako pierwszy teoretyk X Muzy. 
W wydanej w Paryżu w 1898 ro- 
ku broszurze „Une nouvelle so- 


© Film „Powrót birbanta”, 
w którego wcielił się Kazi- 
mierz Junosza-Stępowski, zre- 
alizowany został pleografem 


urce de I'histoire” („Nowe źródło historii”) praw- 
dopodobnie jako pionier w skali światowej usiło- 
wał zainteresować władze państwowe i społe- 
czeństwo filmem od strony jego doniosłych war- 
tości jako dokumentu historycznego. 

Polscy pionierzy kinematografii nie mieli 
jednak możliwości finansowych, by tworzyć 
podwaliny rodzimej produkcji filmowej. Z tego 
powodu w powstających szybko kinach (nazy- 
wanych wówczas iluzjonami, mirażami, bio- 
skopami, teatrami żywych fotografii) prezento- 
wano przede wszystkim krótkometrażówki za- 
graniczne. 

Pierwsze stałe kino na ziemiach polskich za- 
łożyli bracia Władysław i Antoni Krzemińscy 
w 1899 roku w Łodzi. Krzemińscy znaleźli 
licznych naśladowców, wśród których wkrótce 
na czoło wysunął się Aleksander Hertz,współ- 
właściciel założonego w 1906 roku kina 
„Sfinks” w Warszawie. W 1911 roku Hertz za- 
łożył pierwszą polską wytwórnię filmową 
Sfinks. Kino było początkowo rozrywką dla 
niższych sfer; inteligencja i mieszczaństwo 
w pierwszym okresie rozwoju filmu w Polsce 
ten przybytek raczej omijały. 

Kolejnym etapem w rozwoju polskiej kine- 
matografii było zakładanie biur wynajmu, które 
rozprowadzały na rynku krajowym obrazy za- 
kupione za granicą. Do 1914 roku były to 
przede wszystkim filmy francuskie, a potem 
także duńskie, włoskie i niemieckie. 


Pierwsza komedia 


Film „Antoś pierwszy raz w Warszawie” 
(1908) był pierwszą polską komedią. Niektórzy 
uważają, że był to także pierwszy polski film fa- 


© Kazimierz Prószyński przyczynił się do 
rozwoju sztuki filmowej w Polsce, mimo że 
nie traktował swych prób realizatorskich 
poważnie. Były dla niego raczej dodatkiem 
dowodzącym sprawności technicznej pleo- 
grafu niż próbą twórczości artystycznej 


bularny. Okoliczności jego powstania 
wiele mówią o ówczesnej kondycji 
polskiej kinematografii. Na po- 
mysł nakręcenia krótkometra- 
żówki wpadł właściciel war- 
szawskiego kina „Oaza”, Temat 
związany z Polską i Warsza- 
wą miał przy nąć do kina 
widzów i pomóc zdystanso- 
wać konkurencję. Ponieważ 
nikt w kraju nie miał pojęcia 
o kręceniu filmów fabular- 
nych, poproszono o pomoc 
operatora francuskiej firmy 


1 © Do głównej roli w fil- 
mie „Antoś pierwszy raz 


w Warszawie” szukano aktora 


o wyr 


stej mimice, z dużą siłą 


komiczną, mającego znane nazwi- 
sko. Wszystkie te warunki spełniał 
Antoni Fertner, który popularność zdo- 
był na deskach teatru 


kinematograficznej Pathć, Józefa Meyera, prze- 
jeżdżającego przez Warszawę w drodze z Pary- 
ża do Moskwy (Rosjanie często korzystali 
z usług Francuzów przy rozbudowie własnego 
przemysłu filmowego). Tytułową rolę niezdary 
z prowincji, który przyjechał po raz pierwszy 
w życiu do Warszawy i padł ofiarą dwóch spryt- 
nych stołecznych kurtyzan, zagrał popularny już 
wówc aktor teatralny Antoni Fertner. Mimo 
kłopotów w trakcie realizacji — m.in. żandarme- 
ria nie pozwoliła na kręcenie zdjęć na warszaw- 
skim dworcu kolejowym — film zdołano ukoń- 
czyć, wywołano w paryskim laboratorium 
„Pathć” i pokazano na ekranie „Oazy” na placu 
Teatralnym. 

Powodzenie komedii „Antoś pierwszy raz 
w Warszawie” skłoniło innych właścicieli kin i biur 
wynajmu do kręcenia własnych filmów. Fertner 
stał się jednym z najbardziej lubianych polskich 


komików. Aleksander Hertz wy- 
najął aktora do filmu „Antek 
Klawisz — bohater Powiśla” 
w reżyserii Jerzego Ostoi 
Sulnickiego, ukazującego 
życie warszawskiego lum- 
penproletariatu. Ten sam 
reżyser zrealizował 
w 1911 roku dla Hertza 
adaptację powieści Eli- 
zy Orzeszkowej „Meir 
Ezofowicz”. 
Hertz miał zdecydo- 
wanie monopolistyczne 
zamiary. Przedsiębior- 
stwo Sfinks było spółką, 
w której skład obok Hert- 
za wchodziło m.in. dwoje 
rosyjskich producentów fil- 
mowych, Józef Jermoliew 
i Antonina  Chanżonkowa. 
Dzięki powiązaniu z czołowymi 
przedstawicielami sztuki filmowej 
w Rosji Aleksander Hertz uzyskał tam rynki 
zbytu dla swojej produkcji i mógł skutecznie 
przeciwdziałać eksportowi filmów innych pol- 
skich wytwórni za wschodnią granicę. Starania 
były jak najbardziej uzasadnione, ponieważ po- 
kowo Sfinks miał wielu konkurentów. Wła- 
ściciel warszawskiego kina „Venus” zrealizował 


Jedynym poważnym konkurentem Hertza 
była wytwórnia Siła, specjalizująca się w reali- 
zacji filmów o tematyce żydowskiej, z udzia- 
łem aktorów z teatrów żydowskich w Warsza- 
wie. Od 1913 roku pod nowym zarządem Hen- 
ryka Finkelsteina Siła funkcjonowała jako wy- 
twórnia Kosmosfilm. Hertz, nie mogąc zlikwi- 
dować konkurenta, postanowił się z nim połą- 
czyć. Stało się to ostatecznie w maju 1915 roku, 
kiedy dawny Sfinks dokonał fuzji z Kosmosfil- 
mem, wchłaniając jeszcze wytwórnię Sokół- 
film, której współwłaścicielem był już uprzed- 
nio Aleksander Hertz. W ten sposób w Warsza- 
wie powstało duże przedsiębiorstwo kinemato- 
graficzne, dysponujące atelier, laboratorium, 
biurem wynajmu i kilkoma kinami. 

„Dzieje grzechu” i „Meir Ezofowicz” nale- 
żały do jednego z najpopularniejszych nurtów 
polskiej produkcji filmowej początku XX wie- 
ku — adaptacji utworów powieściowych i sce- 
nicznych. Do 1914 roku przerobiono na film 
m.in. prozę Henryka Sienkiewicza („Krwawa 
dola”) oraz Stanisława Wyspiańskiego (,„Sę- 
dziowie”, pod ekranowym tytułem „Sąd bo- 
ży”). Nie zdołano natomiast sfilmować trylogii 
Sienkiewicza, choć podjął się tego Edward Pu- 
chalski, jeden z najbardziej znanych polskich 
reżyserów w okresie niemego kina. Pierwszą 
z trzech ekranizacj ć „Obrona Często- 
chowy” (1912), oparta na fragmentach „,Poto- 


4 Wytwórnia filmowa Sfinks zadebiutowała adaptacją powieści Elizy Orzeszkowej „Meir 


Ezofowic 
najpoważniejszy 
skiej kinematografii 


z udziałem artystów stołecznego teatru „Rozma- 
itości” przeróbkę filmową „Dziejów grzechu” 
(1911) Stefana Żeromskiego w reżyserii A. Bed- 
narczyka, a potem zamówił u Gabrieli Zapol- 
skiej oryginalny scenariusz do filmu „Niebez- 
pieczny kochanek”, który w 1912 roku przeniósł 
na ekran Kazimierz Kamiński. Niewielkie po- 
wodzenie obu filmów sprawiło, że właściciel ki- 
na wycofał się z produkcji. 


. Jej kierownikiem został Aleksander Hertz, reżyser, producent i przez wiele lat 
y organizator produkcji kinematograficznej w Polsce, uważany za ojca pol- 


pu. W atelier zbudowano część dekoracji, 
m.in. dwór Billewiczów, Kmicica, gabinet Ra- 
dziwiłła w Kiejdanach, a pod Piasecznem na- 
kręcono pierwsze sceny plenerowe. Wołody- 
jowskiego grał Stefan Jaracz, Kmicica — Broni- 
sław Oranowski, Zagłobę — Aleksander Zelwe- 
rowicz, a Oleńkę — Maria Dulęba. Niestety, 
brak zgody władz rosyjskich na kręcenie 
w Częstochowie sceny oblężenia wojsk 


szwedzkich był przyczyną wycofania się 
z przedsięwzięcia. „Potopem” zainteresowała 
się natomiast rosyjska wytwórnia Aleksandra 
Chanżonkowa, powierzając realizację filmu 
Piotrowi Czardyninowi. Puchalski współdziałał 
tylko jako pomocnik — nieoficjalny konsultant, 


nie figurując nawet w czołówce filmu. Rolę 


Kmicica zagrał najpopularniejszy aktor rosyjski 
Iwan I. Mozżuchin. 

Drugi nurt w polskiej kinematografii stano- 
wiły filmy obyczajowo-społeczne, zajmujące 
się zarówno życiem tzw. wyż- 
szych sfer, jak i środo- 
wiskiem „warszaw- 
skich apaszów”, Twór- 
cy scenariuszy orygi- 
nalnych byli najczęściej 
anonimowi, czasem się 
jednak zdarzało, że pro- 
ducent zwracał się do ja- 
kiejś znanej osobistości 
z prośbą o napisanie filmo- 
wego opowiadania (tak po- 
wstał m.in. „Niebezpieczny 
kochanek” według Gabrieli 
Zapolskiej, w reżyserii Kazi- 
mierza Kamińs 


iego). Ten sam 
reżyser zrealizował wcześniej 


film „Przesądy” (1911) — melo- 
dramatyczną historię nieszczęśliwej miłości hra- 
bianki do studenta, syna lokaja jej ojca. 

Charakterystyczną cechą wczesnego kina 
polskiego był udział aktorów teatralnych w fil- 
mach i trudno byłoby znaleźć wśród najpopular- 
niejszych artystów sceny kogoś, kto nie pojawił 
się w tym okresie na ekranie. To tłumaczy 
skłonność do teatralizacji w polskiej kinemato- 
grafii na dalszych etapach jej rozwoju. 


Okres wojny 


Liczba filmów produkowanych przez war- 
szawskie wytwórnie stale rosła. W 1911 roku 


powstało pięć filmów, a w 1914 roku — już trzy- 
naście. Oprócz prężnego ośrodka w Warszawie 
istniały słabsze, nie produkujące regularnie wy- 
twórnie filmowe w Krakowie i Lwowie. 

Tuż przed wybuchem I wojny światowej ro- 
dzima kinematografia miała dość mocne podsta- 
wy finansowe. Powstawało coraz więcej kin, z re- 


e Edward Puchalski (na 
zdjęciu z prawej) nie zrea- 
lizował swojej wersji „Po- 
topu”, która miała nosić 
nazwę „Obrona Często- 
chowy”. Zdjęcia zostały 
przerwane, a produkcja 
filmu zaniechana. Obra- 
zem zainteresowała się 
wytwórnia rosyjska. Rolę 
Kmicica zagrał Iwan I. 
Mozżuchin (z lewej) 


guły na przedmieściach, 
a nie w centrum miasta. 
Działania wojenne spowo- 
dowały poważne zakłóce- 
nia w polskiej kinemato- 
grafii, zwłaszcza w okresie 
odwrotu armii rosyjskiej 
i ewakuacji w głąb impe- 
rium części ludności cywil- 
nej. Oprócz powszechnej 
emigracji rozpoczęła się 
również emigracja filmo- 
wa, obejmująca pokaźną 
upę reżyserów i aktorów. 
Wielu ludzi teatru po raz pierwszy na obczyźnie 
próbowało swych sił w filmie. Do nich zaliczyć 


ft © Wybuch wojny 
spowodował liczną emi- 
grację artystyczną, głów- 


nie w kierunku wschodnim. Do Moskwy wyruszyli m.in. Stefan 
ski — popularni pol- 


Jaracz, Juliusz Osterwa i Wojciech Brydzi 
scy aktorzy okresu międzywojennego 


można Władysława Lenczewskiego, Arnolda 
Szyfmana i Zygmunta Wesołowskiego. Z operato- 
rów w Rosji znaleźli się m.in.: Jan Skarbek 
Malczewski, Gustaw Kryński, Stanisław Se- 
bel i Gustaw Zawisławski, a z aktorów Anto- 
ni Fertner, Helena Bożewska, Stefan Jaracz, 
Juliusz Osterwa, Wojciech Brydziński, Wła- 
dysław Szczawiński i wielu innych. Pracowa- 


li tam także polscy reżyserzy Edward Puchal- 
ski i Ryszard Bolesławski. 

Mimo wojennej zawieruchy produkcja ki- 
nematograficzna Sfinksa w Warszawie nie zo- 
stała przerwana. W 1914 roku zrealizowano 
trzynaście filmów, rok później sześć. Zmieniła 
się jedynie ich tematyka. Tematem „Szpiega” 
(1915), ostatniego filmu Hertza wyprodukowa- 
nego za czasów carskich (i prawdopodobnie 
przez niego samego wyreżyserowanego), były 
okrucieństwa niemieckie w Łodzi. Premiera 
filmu odbyła się na początku sierpnia 1915 ro- 
ku, a kilka dni później Warszawę zajęły wojska 
niemieckie. Hertz, który był od dawna związa- 
ny z frakcją rewolucyjną Polskiej Partii Socja- 
listycznej, nie miał problemów ze zmianą te- 
matyki filmów na antyrosyjską. Poza tym jako 
biznesmen hołdował maksymie, że najpewniej- 
szym sposobem robienia dobrych interesów 


jest unikanie zbyt wyraźnych akcentów poli- 


tycznych. 

Aktualizacja tematyki filmowej w latach 
wojny przyczyniła się do zaprzestania adapta- 
cji. Tylko trzy razy Hertz sięgnął do literatury. 
W dwóch wypadkach autorką adaptowanych 
utworów była Gabriela Zapolska, która w 1916 
roku przerobiła na film „Sezonową miłość”, 
a w 1918 roku „Carewicza ”. Trzecią adaptacją 
była „Aszantka” Włodzimierza Perzyńskiego. 
Poza tym wszystkie inne filmy opierały się na 
scenariuszach oryginalnych. W kilku wypad- 
kach do napisania scenariusza przyczyniły się 
autentyczne wydarzenia. Na przykład „Ochrana 
warszawska i jej tajemnice” (1916) nieznanego 
reżysera była rozwinięciem w formie dramatu 
zabójstwa szefa ochrany pułkownika Zawarzi- 
na przez młodą Polkę. „Sprawa Barteniewa” 
(1917) została oparta na aktach sprawy sądo- 
wej z 1899 roku. Jej bohaterką była aktorka 


Maria Wisnowska, zamordowana przez korneta 
huzarów carskiej armii, Aleksandra Bartenie- 
wa. W „Carskiej faworycie” przedstawiono ro- 
mans Mikołaja II z polską primabaleriną, Ma- 
tyldą Krzesińską. 

Okres I wojny światowej był czasem ostate- 
cznego ugruntowania monopolistycznej pozycji 
wytwórni Sfinks na rynku krajowym. 


% © Polą Negri, późniejszą 
gwiazdą Hollywood, zaopie- 
kował się Kazimierz Hule- 
wicz — znany mecenas sztuki, 
który czuwał nad jej eduka- 
cją artystyczną i ogólnym wy- 
kształceniem. W debiucie tea- 
tralnym, „Ślubach panień- 
skich” z 1912 r., aktorka za- 
grała Anielę. Dwa lata później 
wystąpiła w pierwszym filmie 
— „Niewolnica zmysłów” 


Pola Negri i inne aktorki 


Największą popularnością 
wśród widzów cieszyły się hi- 
storie o miłości, zdradzie 
i przebaczeniu. To w nich debiutowała pierwsza 
polska aktorka, która zasłużyła na miano 
„gwiazdy ekranu” — Apolonia Chałupiec, znana 
pod artystycznym pseudonimem Pola Negri. 
Tancerka i aktorka teatralna, w filmie zadebiu- 
towała jako młoda dziewczyna jeszcze przed 
wojną, w obrazie „Niewolnica zmysłów” (1914) 
J. Pawłowskiego. Niewiele informacji zacho- 
wało się na temat tego obrazu; wiadomo, że ak- 
torka wykonywała w nim dwa tańce, a akcj 
rozgrywała się w wyższych sferach i światku 
przestępczym. Głośniejszym echem odbił się 
jej kolejny film, „Żona” (1915) — łzawa historia 
o miłości i poświęceniu. To wtedy zachwycony 


© Aleksander Hertz wylansował dwie gwia- 
zdy, które zyskały powodzenie za granicą: 
Polę Negri i Lyę Marę (na zdjęciu), która za- 
grała w kilku komediach i farsach Sfinksa 
przed wyjazdem do Berlina. Tam, podając 
się za aktorkę niemiecką, występowała w serii 
filmów reżyserowanych przez jej męża — 
Fryderyka Zelnicka 


recenzent nazwał Negri „pol- 
ską Astą Nielsen”, porównu- 


jąc ją do duńskiej aktorki, 


święcącej Światowe triumfy. 
Określenie to było równie 
efektowne, co nieprawdziwe 
Negri grała bardzo wyrazi- 
ście, teatralnie, podczas gdy 
Nielsen preferowała grę sub- 
telną i dyskretną. Nie zmienia 
to wszakże faktu, że po raz 
pierwszy w rodzimym filmie 
pojawiła się aktorka o żywej, 
interesującej mimice, która 
gestem i grą twarzy potrafiła 
wyrazić przeżycia duchowe. 
Powodzenie filmów z Polą 
Negri było tak duże, że wy- 
twórnia Sfinks podpisała z nią 
kontrakt na dwa lata, obowiązu- 


jący od I stycznia 1916 roku. 


Aktorka wystąpiła w „Studen- 
tach” (1916), „Bestii” (1917, 
inny tytuł „Kochanka apa- 
sza”), w filmach z cyklu „Taje- 
mnice Warszawy”: „Arabella” 
i „Pokój nr 13” (1917) oraz 
„Jego ostatnim czynie” (1917). 
Scenariusze filmów (nie za- 
chowały się informacje, kto 
był ich autorem) były pisane 
specjalnie dla niej. 

Aktorka nie zaprezento- 
wała jednak w polskich fil- 
mach pełni swego talentu. 
Przyczyniły się do tego nie- 
ciekawe scenariusze, słaba re- 
żyseria i ubóstwo techniczne 
warsztatu. W tych okoliczno- 
ściach Pola Negri podpisała 
w 1917 roku kontrakt z nie- 
miecką wytwórnią w Berli- 
nie. Ponieważ nie dotrzymała 
jego warunków, Sfinks wyto- 
czył jej proces, który aktorka 
przegrała. Zagrała więc jesz- 
cze w kilku polskich filmach, 
po czym powróciła do Berli- 


na, a następnie wyjechała do Hollywood. Na- 
stępczynią Poli Negri w Sfinksie była Halina 
Bruczówna, ale klasą odstawała znacznie od 
swej poprzedniczki. 

Z polskich aktorek pierwszych lat kina trwa- 
łą sławę zdobyła tylko Pola Negri, ale popular- 
ność stała się udziałem także innych artystów. 
We Włoszech cieszyły się nią w czasie I wojny 
światowej Soava Gallone (czyli Stanisława Wi- 
nawerówna) i Helena Makowska, w Niemczech 

Hella Moja (Helena Modrzejewska-Mo- 
szczeńska) i Lya Mara (występowała także pod 
pseudonimem Mia Mara). 

Zastój, który produkcja filmowa przeżywa- 
ła w czasie wojny, niekorzystnie odbił się na 
dalszym rozwoju polskiej kinematografii. Ma- 
ło ambitne filmy produkowano za małe pienią- 
dze, na przestarzałym sprzęcie, w prowincjo- 
nalnej atmosferze. Zamknięte granice spowo- 
dowały, że filmy trafiały do stosunkowo nie- 
licznej grupy widzów krajowych, którzy przy- 


f W1917r. Kazimierz Junosza-Stępowski za- 
grał (obok Poli Negri i Józefa Węgrzyna) w zre- 
alizowanym przez Aleksandra Hertza filmie 
„Jego ostatni czyn” — sensacyjnej opowieści z ży- 
cia przestępców, obfitującej w drastyczne, lecz 
malownicze sceny, m.in. policyjnej obławy na 
groźnego bandytę i bójki w podejrzanej knajpie 


zwyczaili się do pewnego typu filmów. Nie mie- 
li też porównania z zagranicą, by domagać się 
obrazów bardziej interesujących. Wygodna mo- 
nopolistyczna sytuacja Sfinksa w latach wojny, 
działającego na rynku słabo zasilanym przez za- 
graniczne wytwórnie, doprowadziła do skost- 
nienia twórczości filmowej, opartej na komer- 
cyjnych, nie zaś artystycznych zasadach. Sfinks 
nie musiał się bronić przed obcymi filmami i nie 
musiał atakować, miał więc idealne warunki, by 
powtarzać do znudzenia utarte formuły i nie tro- 
szczyć się o postęp techniczny, przemysłowy 
czy artystyczny. W efekcie bilans polskiego ki- 
na tego okresu nie był zbyt korzystny. 


Polski film międzywojenny 


Powstanie niepodległej Rzeczypospoli- 


tej w 1918 roku otwierało przed pol- 
skim kinem wspaniałe perspektywy. 
Jednakże okazało się, że w warun- 
kach odbudowy kraju po zniszcze- 
niach wojennych i trudnego procesu 
scalania trzech byłych zaborów 

w jedno państwo, walki z inflacją 

i usilnej pracy nad doprowadzeniem 
Polski do stabilizacji gospodarczej, 
kino zeszło na dalszy plan. Rozwoju 
kinematografii nie ułatwiała również 
tocząca się ostra walka polityczna 

i antagonizmy wewnątrz kraju. 


o przejęciu władzy przez sanację w 1926 

roku sytuacja polskiego filmu uległa nie- 

znacznej poprawie, jednak nie wpłynęło 
to na poziom filmów. Przez całe dwudziestole- 
cie międzywojenne na ekranach kin dominowa- 
ły mało ambitne komedie i melodramaty. 


Pieniądze rządzą kinem 


W niedługim czasie po odzyskaniu niepod- 
ległości w kraju było około 700 kin, jednak 
trudności gospodarcze sprawiły, że w 1921 ro- 
ku ich liczba spadła do około 400. Faktycznie 
jednak tylko połowa z nich mieściła się w praw- 
dziwych salach kinowych. Rynek dystrybucji 
był słaby i nie przynosił większych dochodów. 

Podobnie jak kina, ewolucję przechodziła 
także produkcja filmowa, która zaczęła się 
dynamicznie rozwijać. W 1919 roku wyproduko- 
wano 21 filmów pełnometrażowych, ale potem 
przez kilka lat ich liczba nie przekraczała 10 
rocznie. Była to jednak produkcja nietrafiona, po- 
nieważ ani rząd, który nie doceniał propagando- 
wej roli filmu, ani przeżywający kryzys wielki 
kapitał nie interesowały się kinematografią. Pol- 
ski film w pierwszych latach swego istnienia po 
odzyskaniu niepodległości skazany był na wege- 
tację — funkcjonował dzięki systemowi wekslo- 
wemu, uzupełnionemu składkami i własnym ka- 
pitałem producentów. Dodatkowym problemem 
był brak doświadczenia produkcyjnego polskich 
wytwórni oraz prawdopodobnie najwyższy na 
świecie, bo dochodzący do 100 procent, podatek 
widowiskowy, pobierany od publicznych przed- 
stawień kinowych. W rezultacie bardziej opłaca- 
ło się sprowadzać filmy z zagranicy niż produko- 
wać własne. Pod koniec lat dwudziestych każde- 
go roku trafiało na polskie ekrany około 1000 ob- 
cojęzycznych produkcji. Nic więc dziwnego, że 
wytwórnie były słabe i pozbawione możliwości 
trwałego rozwoju. W tej sytuacji najważniejszym 
kryterium dla producentów był szybki i pewny 
zysk przy minimalnych kosztach realizacji. Po- 
wstawały więc filmy schlebiające niskim gustom. 
Na tle melodramatów zagranicznych rodzime 
produkcje wyróżniały się nie tyle tematyką, co 
scenografią: przodująca wytwórnia Sfinks wypu- 
Ściła na rynek dwa filmy zrealizowane według 
scenariuszy Józefa Relidzyńskiego w reżyserii 
Jana Kucharskiego — „Tajemnica przystanku 


fr Wprawdzie scenariusz „Wampirów Warszawy” Wiktora Biegańskiego nie zachwycił kry- 
tyków, jednak dostrzeżono umiejętne zastosowanie przez reżysera typowo filmowych środ- 
ków wyrazu 


tramwajowego” (1922) i „Niewolnica miłości” 
(1923). W obu obrazach recepta na sukces była 
taka sama — romansowa historia, której akcja to- 
czy się w Warszawie według utartego schematu. 
W pierwszym filmie bohaterami byli: biedna 
szwaczka, sentymentalny fryzjer i bogaty hrabia, 
w drugim zaś kochanka apasza, która zakochała 
się w dziedzicu. 

Oprócz melodramatów największą po- 
pularnością cieszyły się w tym okresie 
filmy patriotyczne. Wykorzystywały 
one uczucia narodowe, a jednocześ- 
nie szerzyły propagandę anty- 
radziecką i antyniemiecką. Na 
przykład w „Skrzydlatym zwy- 
cięzcy” (1924) Zygmunta We- 
sołowskiego torpeda powietrz- 
na o ogromnej sile rażenia, wy- 
naleziona przez inżyniera lotni- 
ka Zdzisława Orskiego (w tej 
roli Józef Węgrzyn), umożliwi- 
ła odparcie ataku ościennego 
państwa na Polskę. 

Wadą filmów były słabe scena- 
riusze i nieporadne aktorstwo. Na- 
zwiska najwybitniejszych polskich ak- 
torów: Wojciecha Brydzińskiego, Stefana Ja- 
racza, Józefa Węgrzyna, Marii Dulęby, nie stano- 
wiły gwarancji dobrej jakości. Mimo to filmy z ich 
udziałem cieszyły się ogromną popularnością u wi- 
dzów i poparciem patriotycznie nastawionej prasy. 

Wśród twórców filmowych wyróżniali się nie- 
liczni reżyserzy, przedkład: sztukę nad pie- 
niądze. Wiktor Biegański, choć nie uniknął kręce- 
nia sentymentalnych melodramatów, starał się 
przynajmniej wzbogacić schematyczną fabułę fil- 


mowymi środkami artystycznymi i zerwać z ma- 
nierą teatralną. Uznanie krytyki zdobyły jego fil- 
my: „Zazdrość” (1922), „Otchłań pokuty” (1922 
oraz „Wampiry Warszawy” (1925). Edward Pu- 
chalski nakręcił na podstawie noweli Henryka 
Sienkiewicza film patriotyczny „Bartek zwycięz- 
ca” (1923), a Leon Trystan, awangardowy pisarz, 
poeta i filmowiec, zrealizował m.in. „Kochankę 
Szmoty” (1926) i „Bunt krwi i żelaza” 
(1927), w których zastosował wiele 
oryginalnych rozwiązań, dając pry- 
mat ruchowi i rytmowi nad tea- 
tralnością. Innymi próbami arty- 
stycznej twórczości w ramach 


© Film „Dziesięciu z Pawia- 
ka” został oparty na auten- 
tycznym wydarzeniu uwol- 
nienia przez bojówkę PPS 
grupy rewolucjonistów wię- 
zionych przez carską ochranę. 
Słaby scenariusz przyczynił się 
do strywiali. 


lizowania prawdy hi- 
storycznej i zamienił film w ckli- 
wy melodramat (na zdjęciu Józef 
Węgrzyn) 


produkcji komercyjnej były debiuty dwóch mło- 
dych twórców, pracujących w wytwórni Leo 
Film: Henryka Szaro „Czerwony błazen” (1926) 
oraz Juliusza Gardana „Kropka nad i” (1928). 


Adaptacje 


Próbą zerwania z tandetną literaturą bruko- 
wą i uszlachetnienia widowiska kinowego były 


ekranizacje znanych powieści. Po roku 1927 po- 
wstały filmy na podstawie dzieł Stefana Żerom- 
skiego, Władysława Reymonta, Andrzeja Struga, 
Bolesława Prusa, Gabrieli Zapolskiej, a nawet 
Adama Mickiewicza. Zdawało się, że dobry 
pierwowzór literacki stanowi gwarancję rzete|l- 
ności i artystycznych walorów scenariusza. 
Praktyka rozminęła się jednak z teorią. Realizo- 
wane filmy albo nie wykorzystywały w pełni 
walorów powieści (np. „Mogiła nieznanego żoł- 
nierza” według Andrzeja Struga w reżyserii Ry- 
szarda Ordyńskiego, z 1927 r.), albo naginały je 
do doraźnych potrzeb politycznych (,Przedwio- 
śnie” Stefana Żeromskiego w reżyserii Henryka 
Szaro z 1928 r. zostało pozbawione antyziemiań- 
skich treści), albo wreszcie hołdowały gustom 
publiczności („Janko muzykant” według Henry- 
ka Sienkiewicza w reżyserii Ryszarda Ordyń- 
skiego, z 1930 r., w którym bohater nie umiera, 
lecz robi karierę jako skrzypek). Podobny los 


1 Film „Janko muzykant” był bajką o cu- 
downym dziecku, przeniesioną w czasy 
współczesne. Jego fabuła nie zachowała nic 
z literackiego pierwowzoru (na zdjęciu Wi- 
told Conti w roli tytułowej oraz Kazimierz 
Krukowski, Adolf Dymsza i Wiesław Gawli- 
kowski) 


spotkał także inne wybitne dzieła literackie, na- 
gminnie spłycane i pozbawiane treści społeczno- 
-politycznych, m.in.: „Policmajster Tagiejew” 
Gabrieli Zapolskiej w reżyserii Juliusza Gardana 
(1929) i „Dzieje grzechu” Stefana Żeromskiego 
w reżyserii Henryka Szaro (1933). Zrealizowany 
z rozmachem w 1928 roku „„Pan Tadeusz” we- 
dług Adama Mickiewicza w reżyserii Ryszarda 
Ordyńskiego, ze Stefanem Jaraczem, Wojcie- 
chem Brydzińskim, Jerzym Leszczyńskim i całą 
plejadą wielkich aktorów, także rozczarował. 
Choć kostiumy i dekoracje zaprojektowano, 
opierając się na rzetelnych studiach ikonogra- 
ficznych, powstała seria statycznych ilustracji, 
powiązanych cytatami z oryginału. 


Niektórzy producenci 
przyciągali do współpracy re- 
nomowanych pisarzy (m.in. 
Andrzeja Struga), ale i to nie 
dało pozytywnego rezultatu. 
Nacisk komercjalizmu był 
zbyt silny. Najsłabsze były 
scenariusze. Brakowało za- 
wodowych scenarzystów, nie- 
wielu reżyserów parało się 
wyłącznie sztuką filmową. 
Reżyserował, kto chciał i kto 
potrafił nakłonić producenta 
do powierzenia mu pieniędzy. 
Jednocześnie film polski miał 
od początku swego istnienia 
ście do utalentowanych 
operatorów i dekoratorów. 
Z aktorami bywało różnie 
rodzima kinematografia ko- 
rzystała na ogół z aktorów te- 
atralnych. Sceniczny rodo- 
wód miał swoje dobre strony 
w postaci ogólnego obycia ze 
sceną i kultury gry aktorskiej, ale również nieko- 
rzystne, zwłaszcza manieryczność gry. 

Więcej szczęścia miała w latach dwudzie- 
stych stojąca na wysokim poziomie prasa fil- 
mowa (w tym „Ekran” i „Kino ”), stałe rubryki 
w pismach kulturalnych (m.in. w „Wiadomo- 
ściach Literackich”) oraz studia teoretyczne. 
Najwybitniejszym, unikatowym nie tylko 
w skali Polski dziełem była „Dziesiąta muza” 
pisarza, dramaturga, krytyka i bojownika o film 
artystyczny, Karola Irzykowskiego. Dzieło to 
ukazało się w 1924 roku, a więc równolegle 
z prekursorskim „Człowiekiem widzialnym” 
Węgra Beli Balazsa — pierwszą poważną roz- 
prawą z teorii filmu. Praca Irzykowskiego była 
oryginalna i twórcza. Autor przypisywał równe 
znaczenie treści i formie filmu, który traktował 


szczęś 


jako dzieło sztuki. 


Kino nieme polska kinematografia żegnała 
w słabej kondycji ekonomicznej; powielała te sa- 
me schematy fabularne i była pozbawiona włas- 
nego oblicza stylistycznego. Na plus można zali- 
czyć nieliczne próby odświeżenia schematów, 
ukształtowanie się poszczególnych zawodo- 
wych grup twórczych, lepszy stan techniczny 
filmów, rozwinięcie się piśmiennictwa filmo- 
wego i powstanie organizacji branżowych. 


Nowe czasy, stare grzechy 


W latach trzydziestych film polski 
wyrósł nieco ponad przeciętność po- 
przedniej dekady. Pojawiła się po- 
ważniejsza krytyka filmowa, paru twór- 
ców spróbowało tworzyć w konwen- 
cji realizmu filmowego, święcącego 
triumfy w Europie. Powstało kilka 
filmów komercyjnych przewyższa- 


© Film „Pan Tadeusz” składał 
się z serii zdjęć krajobrazo- 
wych, przeplatających się z klu- 
czowymi epizodami dzieła Mic- 
kiewicza. Krytyka zarzucała, że 
dla odbiorcy nie znającego epo- 
pei Adama Mickiewicza film 
jest mało czytelny 


e „Dzieje grzechu” były fil- 
mem pozbawionym głębi psy- 
chologicznej, a więc typowym 
dla ówczesnej polskiej pro- 
dukcji kinematograficznej. Na 
korzyść zaliczono m.in. dobrą 
grę aktorską (na zdjęciu Ka- 
rolina Lubieńska i Kazimierz 
Junosza-Stępowski) 


jących poziomem pozostałe, 
wzrósł eksport, a kinom wy- 
świetlającym polskie filmy 
przyznano ulgi podatkowe. 
Jednocześnie uboga produkcja 
filmowa miała nadal chałupni- 
czy charakter, twórcy nie po- 
trafili pozbyć się obawy przed 
artystycznymi eksperymenta- 
mi, ponieważ byli uzależnieni 
finansowo od właścicieli kin. 

Światowy kryzys gospodar- 
czy, który dotknął także Pol- 
skę, był wstrząsem również dla 
kultury. W jego obliczu sprawy kinematografii, 
i tak zawsze niedoceniane, zostały zepchnięte 
na dalszy plan. Pod koniec 1932 roku obliczo- 
no, że produkcja przemysłowa w porównaniu 
z rokiem 1928 (sprzed kryzysu) spadła prawie 
o połowę. Liczba bezrobotnych w przemyśle, 
rzemiośle i handlu wynosiła w tym czasie oko- 
ło miliona, na wsi była równie wysoka. Nastą- 
piło znaczne zubożenie ludności, co spowodo- 
wało spadek frekwencji w kinach i w konse- 
kwencji ich zamykanie. Niemniej jednak kino 
pozostało nadal najtańszą i najpopularniejszą 
rozrywką. Zmniejszyła się liczba wytwórni fil- 
mowych oraz produkowanych filmów. W 1931 
roku zrealizowano tylko 10 filmów pełnometra- 
żowych i 33 krótkometrażowe. 

W tych trudnych latach kry- 
zysu polska kinematografia 
musiała udźwignąć refor- 
mę całego systemu 


eksploatacji i produkcji filmowej. Z powodu bra- 
ku pieniędzy kina odwlekały moment przesta- 
wienia się na dźwięk. W 1933 roku w Polsce istnia- 
ło 421 kin dźwiękowych i 307 niemych, a dwa 
lata później, gdy cywilizowany świat zapomniał 
już, że istniało niegdyś kino bez głosu, w kraju 
było jeszcze 100 sal bez instalacji dźwiękowej. 
Początkowo dźwięk do polskich filmów na- 
grywano za granicą. Pierwszym filmem dźwię- 
kowym wykonanym w kraju, z dialogami nagra- 
nymi na płytach gramofonowych, była „Moral- 
ność pani Dulskiej ” w reżyserii Bolesława Newo- 
lina i B. Landa, której premiera odbyła się w mar- 
cu 1930 roku. Natomiast pierwszym filmem 
z dźwiękiem zarejestrowanym na taśmie filmo- 
wej była komedia „Każdemu wolno kochać” 
(1933) Mieczysława Krawicza i — muzyczna far- 


© Wielkopańskie salony 
były wymarzoną dekora- 
cją dla melodramatów, 
m.in. dla „Trędowatej”. 
W roli Stefci Rudeckiej 
wystąpiła Jadwiga Smo- 
sarska. Ordynata Walde- 
mara Michorowskiego 
zagrał Bolesław Mierze- 
jewski 


sa z melodyjnymi, dobrze 
wplecionymi w akcję pio- 
senkami. 

Te właśnie filmowe pio- 
senki (skomponowane m.in. 
przez Henryka Warsa, Jerze- 
go Petersburskiego, Zyg- 
munta Wiehlera i Władysła- 
wa Szpilmana) oraz kilka 
zabawnych i inteligentnych 
pomysłów scenariuszowych 
uznać można za jedyne wartości filmów produko- 
wanych w czasie kryzysu ekonomicznego. Brak 
środków finansowych na produkcję kinową spo- 
wodował, że na początku lat trzydziestych sytuacja 
rodzimej kinematografii była identyczna jak ta 
sprzed 10 lat. Wśród powstających filmów (mię- 
dzy 1930 i 1934 r. na ekrany polskich kin trafiło 
zaledwie 49 udźwiękowionych obrazów pełnome- 
trażowych) dominowały tanie komedie i farsy, naj- 
częściej pozbawione jakichkolwiek treści, lansują- 
ce drobnomieszczański styl życia i nie najlepszy 
smak. W 1934 roku stanowiły one 70 procent ca- 
łej produkcji fabularnej. Zdarzały się wyjątki, 


m.in. „Antek policmajster” (1935) Mi- 
chała Waszyńskiego — udana wersja 
„Rewizora” Mikołaja Gogola, 
czy „Jadzia” (1936) Mieczysła- 
wa Krawicza — historia kon- 
kurencyjnej walki dwóch 
wytwórni rakiet teniso- 

wych, z popisowymi rolami 

Jadwigi Smosarskiej (czo- 

łowej aktorki kina między- 

wojennego) oraz Mieczysła- 

wy Ćwiklińskiej. Dużą popu- 
larnością cieszyły się także fil- 
my: „Każdemu wolno kochać”, 
„Czy Lucyna to dziewczyna” 
(1934) i „Pani minister tańczy” (1937) 
oba w reżyserii Juliusza Gardana, „Ada, to nie 

wypada” (1936) Konrada 
Toma, „Piętro wyżej” (1937) 
Leona Trystana i „Paweł 
i Gaweł” (1938) Mieczysła- 
wa Krawicza. Z reguły do 
powodzenia komedii przy- 
czyniali się wysokiej klasy 


e W komedii „Czy Lucy- 
na to dziewczyna” wykorzy- 
stano popularny w latach 
międzywojennych motyw 
damsko-męskich przebie- 
ranek, co prowadziło do za- 
bawnych pomyłek. W roli 
inżyniera Juliana Kwiat- 
kowskiego wystąpiła Ja- 
dwiga Smosarska (na zdję- 
ciu z Kazimierą Skalską) 


aktorzy komediowi (zarówno rewiowi, jak i dra- 
matyczni), m.in. Eugeniusz Bodo, Mieczysława 
Ćwiklińska, Aleksander Żabczyński i Jadwiga 
Smosarska. Za najlepszego uznać należy Adolfa 
Dymszę, który stworzył oryginalną postać Dodka 
— cwaniaka z warszawskiego przedmieścia. Aktor 
grał na ogół zwykłych ludzi, wplątanych w nie- 
zwykłe wydarzenia. W „Wacusiu” (1935) Michała 
Waszyńskiego zagrał podwójną rolę zakocha- 
nego urzędnika lombardu Tadeusza Rosołka, uda- 
jącego także swego nieistniejącego brata po to, by 
zdobyć serce kobiety. W „Dodku na froncie” 
(1935) tego samego reżysera z żołnierza austriac- 


©€ Adolf Dymsza — najlepszy mię- 
dzywojenny polski aktor kome- 
diowy, często nadrabiał braki 
scenariusza przesadną eks- 
presją i szarżowaniem 


kiego przeistoczył się w car- 

skiego oficera. Jako fryzjer 

damski w imię miłości za- 
mienił się rolą ze słynnym 
hokeistą w „Sportowcu mi- 
mo woli” (1939) Mieczysława 
Krawicza. 


Łzy kontra realizm 


Nie malało zainteresowanie polskiej publicz- 
ności filmami melodramatycznymi. Sztandaro- 
wym dziełem tego typu była „Trędowata” (1936) 
Juliusza Gardana z Elżbietą Barszczewską w roli 
ubogiej, lecz pięknej, szlachetnej i cnotliwej gu- 
wernantki, zakochanej z wzajemnością w arysto- 
kracie, lecz odtrąconej przez jego rodzinę i środo- 
wisko. Wątki melodramatyczne starano się uroz- 
maicić przez wzbogacanie ich elementami sensa- 
cyjnymi, kryminalnymi, szpiegowskimi i erotycz- 
nymi. Niewiele to dawało. Czasami tylko „przebi- 
jał się” przez sentymentalny szablon jakiś pro- 
blem, bardzo rzadko społeczny, częściej obyczajo- 
wy lub psychologiczny. Tak było na przykład 
w filmach, będących adaptacjami popularnych po- 
wieści Tadeusza Dołęgi-Mostowicza, „„Znachor” 
(1937) Michała Waszyńskiego i „Doktor Murek” 
(1939) Juliusza Gardana. Choć spłycone w stosun- 
ku do pierwowzoru literackiego, jednak pierwszy 
z nich zawierał pewien ciekawy wątek psycholo- 
giczny, a drugi — nieśmiałe 
akcenty krytyki społecznej. 
Film „Jego wielka miłość” 
(1936) Stanisławy Perza- 
nowskiej i Mieczysława 
Krawicza to przede wszyst- 
kim ciekawa kreacja Stefa- 
na Jaracza w roli człowieka 
zafascynowanego postacią 
Napoleona Bonaparte i opę- 
tanego ideą wielkości. Ak- 
cja „Czarnych diamentów” 
(1936) Jerzego Gabryel- 
skiego rozgrywała się w ko- 
palni węgla i przedstawiała 
walkę polskich górników 
z obcymi agentami. Popu- 
larność zdobyły również 
m.in. „Ordynat Michorow- 
ski” (1937) Henryka Szaro, 
„Wrzos” (1938) Juliusza 
Gardana oraz „Biały Mu- 
rzyn” (1939) Leonarda Buczkowskiego. 

Na początku lat trzydziestych powstało tak- 
że sporo dramatów historycznych. Miały one — 
co podkreślała krytyka — odwracać uwagę wi- 
dzów od trudnych i bolesnych problemów dnia 
codziennego. Mimo że kinematografia odże- 
gnywała się od zaangażowania politycznego, 
dawało się dostrzec wpływ „zjednoczeniowej” 
ideologii obozu sanacyjnego. Częstym zabie- 
giem producentów było poprawianie historii: 
wysuwanie na pierwszy plan spraw walki naro- 
dowowyzwoleńczej i tuszowanie radykalizmu 
społecznego. Tak było w filmach podejmują- 


cych tematykę Legionów Pol- 
skich Józefa Piłsudskiego 
oraz rewolucji 1905 ro- 
ku, m.in.: „Na Sybir” 
(1930) Henryka Szaro, 
„Dziesięciu z Pawia- 
ka” (1931) Ryszarda 
Ordyńskiego i „Róża” 
(1936) Józefa Lejtesa. 

Józef Lejtes wyrósł na 
największą  indywidual- 
ność filmu polskiego, skiero- 
wanego do masowej publiczno- 
ści. Od aktorów wymagał więcej niż in- 
ni reżyserzy, dbał także o psychologiczną stronę 
swoich filmów. W „Dzikich polach” (1932) ma- 
larsko wykorzystał egzotykę błotnistego Pole- 
sia, w „Młodym lesie” (1934) przypomniał 
strajk uczniów warszawskiego gimnazjum 
z 1905 roku, protestujących przeciwko wzmo- 
żonej rusyfikacji (wśród licznych w owym cza- 
sie „filmów patriotycznych” o dość koniunktu- 
ralnej inspiracji, film wyróżniał się poszanowa- 
niem prawdy, m.in. w potraktowaniu strony ro- 
jskiej). „Dziewczęta z Nowolipek” (1937) na 
podstawie powieści Poli Gojawiczyńskiej 
świetnie zrealizowana opowieść o życiu i losach 
mieszkańców pewnej warszawskiej kamienicy 
trafnie ukazywała tło społeczne, zręcznie ryso- 
wała sylwetki bohaterów i zawierała wiele ob- 
serwacji obyczajowych. „„Granica” (1938) na 
podstawie powieści Zofii Nałkowskiej była dra- 
matyczną opowieścią o ludzkich uczuciach i na 
miętnościach, o godności i odpowiedzialności. 
W twórczości Lejtesa nie brakowało także ko- 
stiumowych filmów historycznych. Ogromną 
popularnością cieszyła się „Barbara Radziwił- 
łówna” (1936), w której reżyser połączył wątek 
romansowy króla Zygmunta II Augusta i pięk- 
nej przedstawicielki potężnego rodu magnackie- 
go z konfliktem z matką króla, Boną Sforzą, 
oraz walką dworu o ukrócenie samowoli pol- 
skiej magnaterii i szlachty. „Kościuszko pod Ra- 
cławicami” (1937) wyróżniał się znakomitymi 
scenami batalistycznymi. 

Jedynym środowiskiem twórczym, w pełni 
przekonanym o sile sztuki filmowej, było Sto- 
warzyszenie Miłośników Filmu Artystycznego 
„Start”, istniejące w latach 1930-1934. Jego 
uczestnicy głosili hasło walki o film użyteczny 
społecznie. Wartość tego stowarzyszenia uwi- 
doczniła się w pełni dopiero po II wojnie świa- 
towej, ponieważ to spośród jego członków re- 
krutowały się kadry kinematografii polskiej po 
1945 roku. W latach trzydziestych nie wywierał 
większego wpływu na środowisko, gdyż człon- 
kowie „Startu”, pełni wiary w posłannictwo 


© Film „Na Sybir” opowia- 
da historię młodego rewo- 
lucjonisty z 1905 r. (w tej 
roli Adam Brodzisz), ze- 
słanego na katorgę. 
W podróży na Sybir 
towarzyszy mu Rena 
(Jadwiga Smosarska), 
która organizuje uwień- 
czoną powodzeniem 
ucieczkę ukochanego 


sztuki filmowej, byli ludźmi młodymi, debiutu- 
jącymi w produkcji filmów. 

Najwybitniejszym przedstawicielem 
„Startu” był miłośnik niemiec- 
kiego ekspresjonizmu reżyser 
Aleksander Ford, twórca 
quasi-dokumentalnego 


„Legionu ulicy” (1932) 


© „Legion ulicy” był 
prostą i bezpretensjo- 
nalną historią z życia 
warszawskich gaze- 
ciarzy. Po raz pierwszy 
na ekranie pokazano 
prawdziwe życie, bez ty- 
powego dla tamtych lat 
upiększania i sensacji 


najdojrzalszego dzieła polskiego kina mię- 
dzywojennego. Film opowiadał o życiu co- 
dziennym warszawskich sprzedawców gazet, 
których życiowe kłopoty mógłby rozwiązać ro- 
wer (kto szybciej dotrze do Śródmieścia ze 
świeżym wydaniem gazety, ten sprzeda więcej 
egzemplarzy). Jeden z chłopców bierze udział 
w biegu, w którym nagrodą jest 
wymarzony pojazd; zdobywa go, 
lecz wpada pod tramwaj i traci no- 


e „Granica” Józefa Lejtesa by- 
ła pierwszym w historii polskiego 
filmu dramatem kameralnym, 
przedkładającym psychologicz- 
ny realizm nad walory widowi- 
skowo-rozrywkowe. Na kor: 
filmu zaliczono także aktorstwo 
Jerzego Pichelskiego w roli Ze- 
nona Ziembiewicza (na zdjęciu 
z Leną Żelichowską) 


gę. „Legion ulicy” mówił w sposób prosty 
i przekonywujący, w stylu neorealistycznym, 
bez udziału zawodowych aktorów, o codzien- 
nych troskach i radościach zwykłych ludzi. 
Krytyka nazwała ten film oryginalnie polskim, 
podkreślała jego wartości społeczne i artystycz- 
ne, a czytelnicy tygodnika „Kino” uznali go za 
najlepszy film 1932 roku. Ford nakręcił rów- 
nież wspólnie z Jerzym Zarzyckim pełnometra- 
żowy film „Ludzie Wisły” (1938) — realistycz- 
ny obraz życia wiślanych wodniaków. 

W 1937 roku wyprodu- 
kowano w Polsce 27 peł- 
nometrażowych filmów 
fabularnych, w roku 1939 
miało ich być 40. Liczba 
kin wynosiła w 1938 roku 
807. Kinematografia do- 
czekała się doraźnej po- 


© „Kościuszko pod Ra- 
cławicami” był jednym 
z nielicznych polskich fil- 
mów historycznych, zre- 
alizowanych z dużym 
rozmachem. Wartość do- 
brze wyreżyserowanego 
filmu obniżyły jednak 
tandetne, malowane na 
płótnie dekoracje 


mocy rządowej, obniżono podatek od wyświetla- 
nia filmów polskich do 3-5 procent, wprowadzo- 
no odpowiednie zniżki podatkowe w wypadku 
wyświetlania określonej liczby filmów krajo- 
wych. Nastąpiło pewne ograniczenie dys- 
trybucji filmów amerykańskich, które 
pod koniec lat trzydziestych stanowi- 
ły 60 procent całego repertuaru, 
przy 10 procentach filmów nie- 
mieckich i 8 procentach francu- 
skich. Równocześnie nastąpił 
wzrost eksportu polskich filmów, 
lecz nie miał on większego znacze- 
nia ekonomicznego. Powstały orga- 
nizacje zawodowe realizatorów 
i techników filmowych oraz dzienni- 
karzy i publicystów filmowych, przyję- 
tych do Międzynarodowej Federacji Prasy 
Filmowej — FIPRESCI. Wyraźnie podniósł się 
poziom techniczny i warsztatowy polskich fil- 
mów, widoczne też były pewne zmiany w dobo- 
rze i traktowaniu niektórych problemów i tema- 
tów. Dotyczyło to nawet tak zbanalizowanych ga- 
tunków, jak komedia i melodramat. Pojawiły się 
nieliczne, choć ciekawe próby kina realistycznego 
i artystycznego. Ożywiła się awangarda, walcząca 
o nową formę i nowe treści filmowe. 

To wszystko dawało nadzieję, że w najbliż- 
szych latach kinematografia polska dołączy wre- 
szcie do grona państw europejskich o rozwiniętej 
produkcji filmowej. Nie brakowało wszakże pro- 
blemów. Kino rodzime nadal opierało się na kru- 
chych podstawach ekonomicznych, producenci 
bali się ryzyka i unikali kręcenia filmów ambitniej- 
szych. O produkcji decydowali właściciele kin, 
dbając) cznie o pieniądze. Film polski tylko 
czasami bywał sztuką. Po to, by mógł się nią stać 
naprawdę, potrzebne były radykalne zmiany. Być 
może doszłoby do nich w kolejnej dekadzie. Jed- 
nak w 1939 roku wybuchła II wojna światowa. 


Film w Generalnym Gubernatorstwie 
1 podczas okupacji w Polsce 


Polska kinematografia w czasie II wojny światowej została zdegradowana do roli propagandowego narzędzia 

w rękach niemieckiego okupanta. Kina pozostały otwarte, lecz wyświetlano w nich niemieckie kroniki filmowe i fil- 
my obyczajowe o miernej wartości artystycznej. Pieniądze uzyskane z biletów wstępu zasilały konto Ministerstwa 
Propagandy i Informacji Trzeciej Rzeszy, dlatego środowiska patriotyczne bojkotowały pokazy filmowe. 


ybuch II wojny światowej zaskoczył 

( Ą / polskich filmowców. Polska Agencja 
Telegraficzna (PAT), mająca od po- 

czątku lat trzydziestych monopol na filmową 
kronikę aktualności, zamiast zajmować się do- 
kumentowaniem przebiegu działań zbrojnych, 
zaczęła przygotowywać się do ewakuacji. 
Pierwsze dni walk zarejestrowali nieliczni ope- 
ratorzy PAT, m.in. Jan Skarbek-Malczewski 
i Zbigniew Jaszcz, jednak większość ich mate- 
riałów uległa zniszczeniu. Nie udało się zreali- 
zować przedwrześniowych zamierzeń, by po 


f Minister propagandy i informacji Joseph 
Goebbels uznał film za jeden z najskutecz- 
niejszych środków wpływania m.in. na mo- 
rale własnych żołnierzy i osłabiania ducha 
walki u narodów podbitych. Przyszli opera- 
torzy kamer uczyli się ich obsługi, korzysta- 
jąc także z filmu instruktażowego 


rozpoczęciu wojny PAT nadawała regularne 
kroniki wydarzeń i przesyłała aktualności fil- 
mowe dla agencji zagranicznych. Nie zdało eg- 
zaminu Ministerstwo Propagandy i Informacji, 
które miało koordynować pracę PAT, prasy, 
Polskiego Radia oraz producentów filmowych. 

W stolicy większość kin i teatrów została zam- 
knięta pod koniec pierwszego tygodnia woj- 
ny. Nieliczne, które nadal działały, pokazały za- 
rejestrowane przez operatorów PAT entuzja- 
styczne manifestacje mieszkańców Warszawy, 
do których doszło na Nowym Świecie i ulicy 
Frascati na wieść o przystąpieniu do wojny 
Wielkiej Brytanii i Francji. Od 6 września i te 
kina zaczęły jednak pełnić zupełnie inną funk- 
cję — znajdowali w nich dach nad głową pogo- 
rzelcy i uchodźcy coraz liczniej przybywający 
do miasta. W kinie „Colosseum” na Nowym 
Świecie znalazło schronienie 900 osób, w „„Ju- 
racie” na Krakowskim Przedmieściu — 400, 
a w „Atlanticu” na Chmielnej — 500. 

Pod koniec pierwszej dekady września 1939 
roku grupa dokumentalistów, m.in. Jerzy Ga- 


bryelski, Józef Bartczak, Stanisław Lipiński 
i Jerzy Zarzycki, utworzyła ekipę filmową za 
zgodą komisarza cywilnego przy Dowództwie 
Obrony Warszawy, Stefana Starzyńskiego. Jej 
członkowie otrzymali specjalne zaświadczenia 
umożliwiające swobodne poruszanie się po 
mieście i wykonywanie zdjęć. Efektem ich pra- 
cy było utrwalenie na taśmie filmowej życia 
walczącej stolicy. To właśnie oni zarejestrowali 
słynne ujęcie płonącego Zamku Królewskiego 
i katedry Świętego Jana na Starym Mieście. 

Filmy dokumentalne w Warszawie kręcił 
także w pierwszych dwóch dekadach 
września amerykański dziennikarz Julien 
Bryan — jedyny operator zagraniczny, 
znajdujący się w oblężonym mieście. 
Ukryte w bagażu dyplomatycznym fil- 
my Bryana zostały szczęśliwie wywie- 
zione z kraju i wykorzystane w kilku 
dokumentach, ukazujących pierwszy 
etap napaści hitlerowskiej na Europę. 
Jeszcze | października dokumentalista 
Roman Banach zarejestrował na ostat- 
nich 30 metrach taśmy filmowej wkro- 
czenie pierwszych oddziałów niemiec- 
kich do Warszawy. 


Kino w GG 


Niedługo po zakończeniu walk na ziemiach 
polskich, 26 października 1939 roku Hitler 
wydał dekret, na mocy którego została utwo- 
rzona jednostka administracyjno-terytorialna 
o nazwie Generalne Gubernatorstwo (po- 
tocznie Generalna Gubernia, GG), obejmują- 
ca obszar województw warszawskiego, lubel- 
skiego, kieleckiego i kra- 
kowskiego. Naczelną wła- 
dzę sprawował generalny 
gubernator, mający sie- 
dzibę w Krakowie. Stano- 
wisko to pełnił Hans Frank, 
podlegający bezpośrednio 
Hitlerowi. 

Hitlerowcy dostrzegali 
w sztuce filmowej ważne 
narzędzie akcji propagando- 
wego terroru w okupowa- 
nych krajach. Szef działają- 
cego przy „rządzie” GG Wy- 
działu Oświaty i Propagan- 
dy, Wilhelm Ohlenbusch, do- 
szedł do wniosku, że kino 
może być dobrym instru- 
mentem do głoszenia chwa- 
ły armii niemieckiej i do 
szerzenia idei rasistowskich, 
a przy okazji źródłem dodat- 


kowych zysków (bilety kinowe były obłożone 
podatkiem na rzecz armii). Poza tym działające 
w Warszawie kina miały stwarzać na korespon- 
dentach prasy zagranicznej lub gościach z krajów 
neutralnych pozory normalnego życia w General- 
nym Gubernatorstwie. 

Pierwszym krokiem władz GG w dziedzinie 
kinematografii było skonfiskowanie wszystkich 
kin i podporządkowanie ich odpowiedniej pla- 
cówce niemieckiej. 11 listopada 1939 roku 
otwarto w Warszawie pierwsze kina, m.in. „lm- 
perial” przy ul. Marszałkowskiej i „Holly- 
wood” przy ul. Hożej, przemianowany na 
„Deutsche Lichtspiele”. Pierwsze warszawskie 
kino publiczne „tylko dla Niemców” („nur fiir 
Deutsche”) zostało otwarte 22 grudnia w daw- 
nym „Palladium” (przemianowanym na „Hel- 
goland”). Miesiąc wcześniej podobne kino 
udostępniono Niemcom w Krakowie (kino 
„Scala ”). 

W maju 1940 roku w Warszawie działało 12 
kin przeznaczonych dla ludności polskiej. Wpły- 
wy ze sprzedaży biletów były przekazywane do 
Ministerstwa Propagandy i Informacji w Berli- 
nie. Również w maju rozpoczęto produkcję kro- 
niki filmowej „Wiadomości Filmowe Generalnej 
Guberni”, wkrótce przemianowanej na „Tygo- 
dnik Dźwiękowy Generalnej Guberni”, która 
ukazywała się dość regularnie do wybuchu po- 
wstania warszawskiego. Oprócz materiałów 
dotyczących działań administracji niemieckiej 
na terenach okupowanych na kronikę składały 
się filmy ukazujące zwycięski marsz niemiec- 
kich wojsk w Europie. Miały one uświadomić 


ft Po zajęciu Warszawy Niemcy przystąpili do otwierania kin. Te, 
które przetrwały bombardowanie stolicy, straciły swoje przedwo- 
jenne nazwy. Wiele kin w Polsce zostało przemianowanych na 
„Deutsche Lichtspiele” 


widzom potęgę Trzeciej Rzeszy. Na początku 
1941 roku na terenie Generalnego Gubernator- 
stwa (jeszcze bez włączonej części okręgu gali- 
cyjskiego) działało 70 kin dostępnych dla Pola- 
ków, a w październiku tego samego roku funk- 
cjonowało 18 kin „tylko dla Niemców”, 62 ki- 
na dla Niemców i Polaków (z oddzielnymi se- 
ansami) i 44 kina tylko dla Polaków. W ciągu 
dwóch lat (od jesieni 1939 r.) wyświetlono 
w nich 147 filmów niemieckich, 109 filmów 
niemieckich z polskimi napisami oraz 33 
przedwojenne filmy polskie. W ciągu roku 
obejrzało je około 20 milionów widzów, z cze- 
go dwie trzecie stanowili Polacy. 

Po dostrzeżeniu propagandowej roli poka- 
zów filmowych Niemcy usiłowali objąć swoją 
akcją jak najszersze kręgi polskiego społeczeń- 
stwa. Do miast i wsi, w których nie było kin, 
docierały samochody 
wyposażone w prze- 
nośną aparaturę pro- 
jekcyjną (kina obja- 
zdowe). Innym sposo- 
bem było organizowa- 
nie bezpłatnych poka- 
zów w miesiącach let- 
nich, odbywaj i 
na placach i w pa 
większych miast Gene- 
ralnej Guberni, zapo- 
czątkowane w czerw- 
cu 1941 roku. 


„Żydzi, wszy, tyfus” 


Totalny plan eksterminacji kultury, prowa- 
dzony przez Niemców od pierwszych miesięcy 
okupacji, nie oszczędził także polskiej kinema- 
tografii. Już w październiku 1940 roku w „No- 
wym Kurierze Warszawskim” — gazecie co- 
dziennej wydawanej przez Niemców w języku 
polskim, ukazało się obwieszczenie nakazujące 
pod groźbą kary zgłaszanie wszystkich przyrzą- 
dów służących do nagrywania i wyświetlania 
filmów. Kolejnym pismem z 20 stycznia 1941 
roku zawiadomiono o zarekwirowaniu kopii 
negatywowych polskich filmów fabularnych 
i krótkometrażowych, zdeponowanych przez 
poszczególnych producentów w okresie mię- 
dzywojennym w magazynach Falangi — naj- 
większego i najnowocześniejszego w Warsza- 
wie laboratorium filmowego. Załącznik do pi- 
sma wymieniał tytuły 86 filmów fabularnych 
i 37 krótkometrażowych. Cały zarekwirowany 
materiał przekazano do dyspozycji nowo utwo- 
rzonej jednostki, zajmującej się dystrybucją fil- 
mową — FIP (Film und Propagandamitel Ver- 
triebsgesellschafi), z siedzibą w Krakowie, z fi- 
lią w Warszawie. Zniszczone w czasie oblęże- 
nia Warszawy w 1939 roku budynki najwięk- 
szej w Polsce wytwórni filmowej Sfinks przy 
ul. Wolskiej okupanci częściowo odbudowali 
i zaadaptowali na fabrykę margaryny. 8 marca 
gubernator Hans Frank wydał rozporządzenie, 
na mocy którego wszelka działalność w dzie- 
dzinie kultury w Generalnym Gubernatorstwie 
była dopuszczalna tylko za zezwoleniem i pod 
nadzorem wydziału propagandy GG. 

Oprócz „Tygodnika Dźwiękowego General- 
nej Guberni” w GG powstawały sporadycznie 
krótkometrażowe filmy propagandowe o doraź- 


z 


nych zadaniach agitacyjnych, takie jak „Żydzi, 
wszy, tyfus”. W filmie tym pod pozorem zapo- 
biegania groźbie tyfusu plamistego propagowa- 
no rasistowskie idee antysemickie. Film „Żni- 
wa” miał zachęcić polskich chłopów do inten- 
sywniejszej pracy na rzecz niemieckiej machi- 
ny wojennej. „Lepsze jutro” — film o tematyce 
rolniczej, agitował do oddawania Niemcom 
wyznaczonych kontyngentów przez polskich 
rolników. Agitką był także film „Za granicą” 
(inny tytuł: „Z wizytą w Niemczech '), zachęca- 
jący Polaków do dobrowolnego wyjazdu na ro- 
boty do Niemiec. 

Oddzielną grupę stanowiły niemieckie peł- 
nometrażowe dokumenty propagandowe o wy- 
raźnej wymowie politycznej. Wyświetlano tak- 
że filmy fabularne, najczęściej niemieckie, rza- 
dziej polskie produkcje międzywojenne. Do 


pierwszej kategorii na- 
leżały: „Feldzug in Po- 
len” („Kampania w Pol- 
nakręcony pod 
kierownictwem Fritza 
Hipplera i wykonany na 
zlecenie wydziału pro- 
pagandy NSDAP, oraz 
„Feuertaufe” („Chrzest 


sce ), 


- 
” 
. 


Wyświetla od piątku, dnia 23. Il. 1940 roku 
Najwspanialszy obraz polskiej produkcji pod tyt.: 


DRUGĄ 
MŁODOSC 


W rolach głównych: 


K. Junosza-Stępowski, M. Cybulski, 
M. Gorczyńska i M. Znicz 


Ą __ Początek o godzinie 3, 5 i 7. 
. WEW niedzielę i święta o godzinie I0-tej i I2-tej. 
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R: 4 „A Z Rzż 
FILM JĘZYKU POLSKIM. 
„Filmy ła publiczności niemieckiej - 


leja kina Sala i pol 


bojowy”, rozpowszechniany pod tytułem 
„Szlakiem szaleństwa”) w reżyserii Hansa Ber- 
trama, zrealizowany pod auspicjami dowódz- 
twa Luftwaffe. Filmy te, ukazujące przebieg 
wrześniowych walk, stały się (za pomocą obra- 
zu przedstawiającego całkowitą klęskę narodu, 
który pierwszy ośmielił się zbrojnie przeciwsta- 
wić armii Hitlera) skutecznym instrumentem 
w zainicjowanej przez Josepha Goebbelsa woj- 
nie psychologicznej. Miały one zastraszyć po- 
tencjalnych przeciwników i umocnić wolę wal- 
ki rządów i społeczeństw państw satelickich. 
Odpowiednio przygotowany komentarz w języ- 
ku polskim uzupełniał wymowę filmu. Rekla- 
mowane przez okupanta jako „surowe, auten- 
tyczne materiały” były w istocie brutalnymi pa- 
szkwilami. W „Feuertaufe” na przykład znala- 
zła się scena, w której cywile zdradziecko strze- 


© 0 W listopadzie 1940 r. na ekrany krakowskiego kina 
„Wanda” wszedł niemiecki dokument propagandowy „Szlakiem 
szaleństwa” („Feuertaufe”). Film kłamliwie i stronniczo przed- 
stawiał przebieg walk wrześniowych 1939 r., m.in. o Warszawę. 
Jego główną tezą było to, że Polska padła ofiarą intryg brytyj- 


lają zza węgła do żołnierzy niemieckich oraz 
wziętych do niewoli oficerów polskich. na 
klęczkach oczekujących na wydanie porcji su- 
charów. 


Śmierć za zdradę 


Znaczną część filmów fabularnych, przezna- 
czoną dla ludności polskiej w GG, stanowiły 
filmy niemieckie z polskimi napisami, wykony- 
wanymi w laboratoriach byłej Falangi. Przewa- 
żały wśród nich tandetne komedie i melodra- 
maty w rodzaju „Godzina pokusy”, „„Hrabia- 
-kelner", „Czar lasu” czy „Miłosierne kłam- 
stwo”. Wznawiano także — po starannym ocen- 
zurowaniu — niektóre polskie przedwojenne fil- 
my o charakterze rozrywkowym. Do tej grupy 
należały obrazy, których realizację przerwał 
wybuch wojny i zostały ukończone pod nie- 
miecką kontrolą. Między majem a grudniem 


© W czasie okupacji Niemcy wyświetlali filmy, które 
były pozbawione akcentów patriotycznych. Na ekrany 
trafiały więc obrazy takie, jak „Druga młodość” (1938) 
Michała Waszyńskiego — znakomity dramat psycholo- 
giczny o kobiecie przeżywającej rozterki z powodu 
zbliżającej się starości 


1940 roku na ekrany trafiły: „Sportowiec mimo 
woli” Mieczysława Krawicza, „Złota maska” 
Jana Fethkego (Niemca z pochodzenia, który 
w pierwszych miesiącach okupacji zmienił 
obywatelstwo z polskiego na niemieckie) oraz 
„Żołnierz królowej Madagaskaru” Jerzego Za- 
rzyckiego. W następnych latach władze nie- 
mieckie wprowadziły na ekrany filmy dokoń- 
czone już w okupowanym kraju: komedię „Ja 
tu rządzę” Mieczysława Krawicza i melodra- 


fr. Film „Ja tu rządzę” Mieczysława Krawi- 
cza, ze Zbigniewem Rakowieckim, Mieczy 
sławą Ćwiklińską i Iną Benitą (na zdjęciu) 
w rolach głównych, był klasyczną farsą 
z czasów międzywojennych, wykorzystującą 
motyw zamiany ról 


mat „Żona i nie żona” Emila Chaberskiego, ,„Te- 
stament profesora Wilczura” Leonarda Bucz- 
kowskiego oraz „Przez łzy do szczęścia” Jana 
Fethkego. 

Oddzielną grupę filmów stanowiły kręcone 
na ziemiach okupowanych fabularyzowane 
produkcje niemieckie, do których angażowano 
aktorów polskich. Takim filmem był „Powrót” 
(tytuł oryginalny „Heimkehr”) w reżyserii Au- 
striaka Gustava von Ucicky'ego, według scena- 
riusza Gerharda Menzela, zrealizowany pod au- 
spicjami Ministerstwa Propagandy i Informacji 
Trzeciej Rzeszy. Był to brutalny paszkwil 
i oskarżenie Polaków o rzekome bestialstwa 
popełniane przez nich na kolonistach niemiec- 
kich przed wybuchem wojny. Zdjęcia plenero- 
we do filmu rozpoczęto latem 1940 roku na 
Kurpiach, a atelierowe w Wiedniu. Werbun- 
kiem polskich aktorów do ról urzędników, poli- 
cjantów i żołnierzy zajął się popularny między- 
wojenny aktor warszawski i jednocześnie agent 
niemieckiego wywiadu, Igo Sym, który w okre- 
sie okupacji zadeklarował się jako Reichsdeutsch 
(obywatel III Rzeszy). W 1940 roku objął dy- 
rekcję Theater der Stadt Warschau (otwartego 
w gmachu Teatru Polskiego), zarząd kina „Hel- 
goland” i teatru Komedia przy ul. Kredyto- 
wej. Szybko stał się jedną z głównych postaci 


inspirowanego przez hitlerowców życia kultu- 
ralnego Warszawy. Wykorzystując przedwojen- 
ne znajomości w środowisku aktorskim, namo- 
wami i szantażem starał się skłoni 
udziału w realizowanych przez Niemców fil- 
mach propagandowych. 

Do zagrania w „Powrocie” udało mu się na- 
kłonić ponad 10 polskich wykonawców. Jedną 
z głównych ról — burmistrza w małym miastecz- 
ku na Wołyniu — zagrał Bogusław Samborski, 
wybitny przedwojenny odtwórca ról teatralnych, 
m.in. Senatora w „Dziadach ” Adama Mickiewi- 
cza, w inscenizacji Leona Schillera, oraz Pochro- 
nia w „Dziejach grzechu” Stefana Żeromskiego, 
również w inscenizacji Schillera. 

Polska opinia publiczna przyjęła decyzję 
znanego aktora zdecydowanie niechętnie. Za 
uprawianie antypolskiej propagandy połączonej 
z Iżeniem narodu i państwa polskiego Sambor- 
ski i trzech innych aktorów zostali skazani na in- 
famię, czyli pozbawienie czci obywatelskiej 
w życiu publicznym i prywatnym. Aktor uciekł 
do Wiednia, gdzie jako Gottlieb Sambor próbo- 
wał, z niewielkim powodzeniem, kontynuować 


artystów do 


© Jednym z aktorów występujących 
w filmie „Żona i nie żona” był Bogu- 
sław Samborski (na zdjęciu z lewej). 
Niektórzy uważali, że aktor, podej- 
mując współpracę z Niemcami, 
chciał ocalić swoją żonę Żydówkę 


karierę aktorską. Znacznie poważ- 
niejsze konsekwencje miała działa|- 
ność Syma. Latem 1940 roku sąd Pol- 
ski Podziemnej skazał go na karę 
śmierci za popełnioną przed wojną 
zdradę i za szpiegostwo na rzecz 
Trzeciej Rzeszy w latach 1936-1939. 
Wyrok wykonała grupa kontrwywia- 
du Związku Walki Zbrojnej w mie- 
szkaniu Igo Syma przy ul. Mazo- 
wieckiej 10. Był to jeden z pierwszych wyroków 
śmierci wykonanych przez podziemny trybunał 
na kolaborantach. W odwecie Niemcy zaostrzyli 
represje wobec polskiego środowiska artystycz- 
nego i naukowego, dokonując licznych areszto- 
wań. Na Pawiaku znaleźli się m.in.: Elżbieta Bar- 
szczewska, Helena Buczyńska, Anna Jaraczów- 
na, Mira Zimińska, Leon Schiller, Marian Wyrzy- 
kowski, Zbigniew Sawan, Janusz Warnecki, Ta- 
deusz Kański i Bronisław Dardziński. W grupie 
120 aresztowanych osób był także Stefan Jaracz. 


„Tylko świnie siedzą w kinie” 


Cele niemieckiej propagandy filmowej zosta- 
ły szybko zauważone przez powstające organiza- 
cje podziemne. Uczęszczanie do kin przez Pola- 
ków opinia publiczna zaczęła traktować w kate- 
goriach zdrady narodowej. W pracy teatrów nie- 
którzy dostrzegali cień usprawiedliwienia — ak- 
torzy polscy musieli z czegoś żyć. Usprawiedli- 
wienie to było jednak problematyczne i więk- 
szość opinii społecznej, jak również środowiska 
aktorskiego, nie chciała usprawiedliwiać gry 


f Obraz Polaków w filmie „Powrót” był całkowicie wypaczony i niezgodny z prawdą histo- 
ryczną. Ukazywał Niemców jako ofiary polskiej nienawiści i stanowił wyraźną próbę uspra- 
wiedliwienia niemieckiego ataku na Polskę w 1939 r. 


w teatrach niemieckich, wskazując na tych akto- 
rów, którzy potrafili zarabiać na życie w inny 
sposób (w fabrykach, urzędach magistrackich, 
zakładach fotograficznych, kawiarniach). Dla ki- 
nomanów i aktorów występujących w filmach 
takiego usprawiedliwienia nie znajdowano. 
Pierwsze akcje przeciw kinomanom zaczęto 
podejmować sporadycznie już pod koniec 1939 
roku. Najpierw pojawiły się malowane na mu- 
rach miast slogany w rodzaju „Tylko świnie sie- 
dzą w kinie”, a także ostrzeżenia i rysunki saty- 
ryczne publikowane w gazetkach konspiracyj- 
nych. Z czasem podziemie podjęło drastycz- 
niejsze środki. W grudniu 1939 roku grupa mło- 
dzieży z Polskiej Ludowej Akcji Niepodległo- 
ściowej (PLAN) wrzuciła ładunki gazu łzawią- 
cego na widownię warszawskiego kina „Napo- 
leon”. Od tego momentu akcja antykinowa sta- 
ła się jedną z najpopularniejszych form tzw. 


małego sabotażu organizacji podziemnych. 


ft Po wyroku wykonanym na Igo Symie (na zdjęciu) 
policja niemiecka rozesłała list gończy za domnier 
mi sprawcami, aktorami Dobiesławem Damięckim i je- 
go żoną Janiną (Ireną) Górską. Damięccy, którzy nie 
uczestniczyli w zamachu, musieli ukrywać się do końca 


wojny 


Swoistą krucjatę przeciwko kinom podjęła, 
grupująca głównie młodzież, organizacja Wa- 
wer, blisko związana z konspiracyjnymi Szary- 
mi Szeregami. Zimą 1941 roku wawerczycy 
przystąpili do gazowania lokali kinowych oraz 
rozlewania żrących chemikaliów i farby. Popu- 
larne było także wywoływanie nastroju paniki 
wśród widzów, m.in. przez wznoszenie okrzy- 
ków „Łapanka!”. Akcje te, przeprowadzane na 
oczach setek widzów, były bardzo ryzykowne 


i nierzadko kończyły się aresztowaniem 
lub śmiercią uczestników. Oprócz dzia- 
łań małego sabotażu kina stały się także 
obiektem akcji odwetowych za egzeku- 
cje publiczne, przeprowadzane przez 
okupanta w Warszawie. Jedną z najgłoś- 
niejszych była nieudana próba zamachu 
bombowego, przeprowadzona przez człon- 
ków Gwardii Ludowej w kinie „Apollo” 
przy placu Trzech Krzyży. Celem ataku by- 
ła grupa wysokich rangą urzędników Dys- 
tryktu Warszawskiego oraz niemieckich 
oficerów, uczestniczących w uroczystej 
premierze filmowej z udziałem słynnej ak- 
torki i pieśniarki szwedzkiej Zarah Lean- 
der. Zamachowiec Ładysław Buczyński 
został jednak wyśledzony na widowni 
przed uruchomieniem zapalnika bombo- 
wego, osaczony i zastrzelony. 

Podobne akcje na sale i budynki kino- 
we odbywały się również poza 
Warszawą, m.in. w Radomiu (w wybu- 
chu zginęło 7 hitlerowców, a 19 zostało 
rannych) oraz w Piotrkowie Trybunal- 
skim. Pomimo tak ostrej i bezwzględnej 
wojny wydanej kinom i widzom akcja 
antykinowa odniosła tylko połowiczny 
sukces. Z oglądania filmów najtrudniej 
było zrezygnować młodzieży, która nie 
miała kontaktu z X Muzą przed wrześ- 
niem 1939 roku. Z tego powodu często 
zdarzało się, że młodzi bojownicy, bio- 
rący udział w atakowaniu kin, uczę- 
szczali do nich w tajemnicy przed kole- 
gami. Pokusa srebrnego ekranu okazała 
się zbyt silna. 


W podziemiu, na barykadach, 
na pierwszej linii 


W połowie 1942 roku zorganizował 
się podziemny ruch filmowy. W pro- 
jektach przyszłego powstania ogólno- 
narodowego znajdowało się również 
miejsce dla ekipy filmowej. Przy Biu- 
rze Informacji i Propagandy Komendy 
Głównej Armii Krajowej powstał 
w 1942 roku Wydział Propagandy Mo- 
bilizacyjnej, oznaczony kryptonimem 
„Rój”, w ramach którego zorganizowa- 
no Referat Foto-Filmowy. Miał on za 
zadanie przygotowanie sprzętu i kadry 
oraz zaplecza laboratoryjnego dla przy- 
szłej armii powstańczej. 

W 2. połowie 1943 roku rozpoczął 
ny- się w Warszawie pierwszy konspira- 
cyjny kurs operatorów filmowych. Za- 
jęcia odbywały się systemem semina- 
ryjnym, po kilka godzin tygodniowo, 
a cały kurs trwał 6 miesięcy. Wykładow- 
cami byli m.in. Antoni Bohdziewicz 
i Jerzy Zarzycki. W czasie wykładów teoretycz- 
nych zajmowano się podstawowymi problema- 
mi dramaturgii teatralnej i filmowej. Ćwiczenia 
praktyczne polegały m.in. na próbach konspira- 
cyjnego filmowania ukrytą kamerą. Od 1944 ro- 
ku organizowano sporadyczne wyprawy opera- 
torów filmowych do oddziałów partyzanckich. 

Wzmożone działania konspiracyjnych ekip fil- 
mowych przypadły na okres powstania warszaw- 
skiego (1 sierpnia-2 października 1944 r.). Opera- 


POLSKA 


KRONIKA 


FILMOWA 
Nr. 2 


f 1 grudnia 1944 r. w Lublinie rozpoczęła się wielo- 
letnia historia Polskiej Kroniki Filmowej — cykliczne- 
go programu dokumentalnego, prezentującego naj- 
ciekawsze i najważniejsze polskie wydarzenia poli- 
tyczne, społeczne i kulturalne 


torzy filmowi towarzyszyli powstańcom na bary- 
kadach (m.in. Jerzy Zarzycki, Antoni Bohdzie- 
wicz), w czasie szturmów na budynki bronione 
przez Niemców (np. Stefan Bagiński i Henryk 
Vlassek sfilmowali atak na ośmiopiętrowy gmach 
PAST-y, czyli Polskiej Akcyjnej Spółki Telefo- 
nicznej przy ulicy Zielnej 39). Jednak najczęst- 
szym materiałem powstańczych kronik było za- 
plecze — miasto trwające w desperackim uporze 
i jego bohaterscy mieszkańcy. Tę drugą linię wal- 
ki szczególnie chętnie filmowała ekipa, w której 
skład wchodzili: operator Seweryn Kruszyński, 
reżyser Jerzy Gabryelski i „producent” Kazimierz 
Pyszkowski. Zespół ten dysponował jedną staty- 
wową kamerą z napędem na korbkę. Materiały 
weszły do publicznych kronik powstańczych 
„Warszawa walczy!”, prezentowanych w po- 
wstańczym kinie „„Palladium”, począwszy od 15 
sierpnia 1944 roku. Nieme filmy były pokazyw 
ne z żywym komentarzem i podkładem muzycz- 
nym z płyt gramofonowych. Z powodu zniszcze- 
nia montażowni filmowej Falanga (gdzie naświet- 
lano i montowano filmy), trudności w dopływie 
prądu i zbombardowania kina „Palladium”, na po- 
czątku września seanse zakończyły się (pokazano 
3 numery kroniki). Część materiałów zdołano 
ocalić od zniszczenia. Trafiły one po wojnie do ar- 
chiwum Wytwórni Filmów Dokumentalnych. 

20 lipca 1944 roku granicę na Bugu przekro- 
czyła — jako jedna z pierwszych polskich jedno- 
stek — ekipa filmowa przy I Dywizji Piechoty 
im. T. Kościuszki, znana jako Czołówka Filmo- 
wa Wojska Polskiego. Jej operatorzy rejestro- 
wali na taśmie filmowej przebieg walk o wy- 
zwolenie kraju. Szczególne miejsce w odrodze- 
niu polskiego przemysłu filmowego w pierw- 
szych dniach wolności odegrał Lublin. 28 sierp- 
nia 1944 roku otwarto tam odremontowane ki- 
no „Apollo” — pierwsze kino państwowe na te- 
renach wyzwolonych, a 6 listopada Czołówka 
Filmowa została przekształcona rozkazem Na- 
czelnego Dowódcy w Wytwórnię Filmów Woj- 
ska Polskiego, będącą zaczątkiem nowej polskiej 
kinematografii. W Lublinie ukazał się pierwszy 
numer Polskiej Kroniki Filmowej (1 grudnia 
1944 r.), która od tej pory dokumentowała 
wszystkie ważne wydarzenia nie tylko militar- 
ne, ale także polityczne, społeczne, w tym odbu- 
dowę kraju. Polska kinematografia zaczęła się 
odradzać po wojennych zniszczeniach. 


oczątków przyszłej filmówki można 
P doszukiwać się w latach trzydziestych 

XX wieku. Od 1929 roku w Warszawie 
działała pierwsza w Polsce zorganizowana 
grupa miłośników filmu, nosząca nazwę 
„Start” (Stowarzyszenie Propagandy Filmu Ar- 
tystycznego, później Stowarzyszenie Miłośni- 
ków Filmu Artystycznego). W jej skład wcho- 
dzili m.in.: Eugeniusz Cękalski (1906-1952), 
Wanda Jakubowska (1907-1998), Lucjan 
Szenwald (1909-1944), Jerzy Toeplitz (1909— 
1995) i Stanisław Wohl (1912-1985). W sytu- 
acji kiedy polski film przedwojenny nastawio- 
ny był na produkcję adresowaną do szerokiej 
widowni, „Start” organizował już pokazy fil- 
mów awangardy francuskiej, radzieckiej i bry- 
tyjskiej. U schyłku działalności „Startu” poja- 
wiły się pierwsze głosy o potrzebie szkolenia 
młodych adeptów sztuki filmowej. Szkolnic- 
two filmowe utożsamiano wówczas z awan- 
gardą filmową i możliwością realizowania fil- 
mów eksperymentalnych. Grupa założycielska 
„Startu” wywodziła się z młodzieży lewico- 
wej, zbliżonej do Polskiej Partii Socjalistycz- 
nej (PPS), a hasłem członków grupy było: 
„Nie bzdura, nie »fabryka snów«, lecz film 
społecznie użyteczny i artystyczny”. Po roz- 
wiązaniu „Startu” w 1934 roku Jerzy Toeplitz 
pojechał do Londynu, gdzie pracował w bry- 
tyjskim przemyśle filmowym. 

Konieczność utworzenia państwowej uczelni 
filmowej głosił również publicysta, a następnie 
reżyser filmowy Antoni Bohdziewicz (1906 
1970), który wyobrażał sobie taką uczelnię na 
podobieństwo istniejącego już Państwowego In- 


f © Stanisław Wohl (u góry), 
Jerzy Toeplitz (u dołu) i Antoni 
Bohdziewicz to twórcy programu 
dydaktycznego filmówki. Wyrobi- 
li oni w studentach przekonanie, 
że historia kina to nie tylko fakty 
i daty, ale żywi ludzie, a człowiek 
kina niezależnie od tego, jaką 
funkcję pełni przy realizacji filmu, 
wnosi do niego własną osobowość 


stytutu Sztuki Teatralnej. W 1938 ro- 
ku idea utworzenia szkoły filmowej 
zaczęła dojrzewać w Radzie Naczel- 
nej Przemysłu Filmowego w Polsce. 
Zajęcia na jednorocznym kursie kształcenia reali- 
zatorów filmowych miały rozpocząć się | wrześ- 
nia 1939 roku. 


Łódzka szkoła filmowa 


Wychowankowie łódzkiej szkoły filmowej zwanej popularnie filmówką 
(później Państwowa Wyższa Szkoła Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. 
Leona Schillera w Łodzi) stanowią około 80 procent reżyserów i operato- 
rów filmowych w kinematografii polskiej. Szkoła znajduje się w dawnym 
pałacyku Oskara Kona, przy ulicy Targowej 61/63 w Łodzi, a jej wielkie 
znaczenie dla rozwoju polskiego filmu jest niepodważalne. 


+4 + . 
Żołnierze i filmowcy 


Jeszcze w czasie trwania II wojny światowej, 
w 1943 roku, Antoni Bohdziewicz zorganizował 
konspiracyjny kurs operatorów filmowych. Uczest- 
nicy tego kursu stanowili później ekipę, która w cza- 
sie powstania warszawskiego realizowała kronikę 
wydarzeń. Większość członków przedwojennego 
„Startu” przebywała w czasie wojny w ZSRR, m.in. 
Jerzy Bossak (1910-1989) i Stanisław Wohl, a Ale- 
ksander Ford (1908-1980) kierował nawet Czołów- 
ką Filmową Wojska Polskiego. W 1944 roku Czo- 
łówka została przekształcona w Lublinie w Wy- 
twómię Filmową Wojska Polskiego, z której po- 
wstało następnie niezależne przedsiębiorstwo pań- 
stwowe Film Polski. W Łodzi żołnierze-filmowcy 
zajęli pałacyk Oskara Kona przy ul. Targowej. 

W listopadzie 1945 roku rozpoczął działal- 
ność Instytut Filmowy, stanowiący część pań- 
stwowego przedsiębiorstwa Film Polski. Jerzy 
Toeplitz został w grudniu 1945 roku dyrektorem 
wydziału zagranicznego w tym przedsiębiorstwie 
(zajmował się sprowadzaniem filmów zagranicz- 
nych i propagowaniem filmu 
polskiego za granicą), a przy 
Wyższej Szkole Sztuk Pla- 
stycznych w Łodzi utworzo- 
ny został Wydział Filmowy. 
Przy Instytucie Filmowym 
powołano w październiku 


1947 roku Wyższe Studium 


Filmowe, które powstało 
z Kursu Przysposobienia Fi|- 
mowego i stanowiło zalążek 
Wyższej Szkoły Filmowej. 
Najważniejsze instytucje filmowe znajdo- 
wały się więc w Łodzi, ponieważ Warszawa le- 
żała w gruzach. W pałacyku na Targowej w Ło- 


dzi mieścił się „intelektualny sztab kinemato- 
grafii”, odbywały się projekcje i seminaria. Po- 
wstała tutaj Centralna Biblioteka Filmowa 
i Centralne Archiwum Filmowe, a jedną z hal 
sportowych adaptowano na filmowe atelier. 


Filmówka 


18 października 1948 roku odbyła się inaugura- 
cja roku akademickiego w Państwowej Wyższej 
Szkole Filmowej w Łodzi, pozostającej pod zarzą- 
dem przedsiębiorstwa państwowego Film Polski. 
Pierwszą grupę studentów stanowili ludzie dojrza- 
li, z przeszłością okupacyjną, często partyzancką, 
m.in.: Janusz Nasfeter (1920-1998), Andrzej Munk 
(1921-1961), Witold Lesiewicz (ur. 1922) i Zbi- 
gniew Raplewski (ur. 1922). Do szkoły ściągnięto 
wykładowców. Przybył m.in. Jan Rybkowski 
(1912-1987), który już przed wojną studiował na 
reżyserii w warszawskim Instytucie Sztuki Teatral- 
nej u Leona Schillera. Wśród studentów znaleźli się 
m.in. Andrzej Wajda (ur. 1926), Ewa Petelska (ur. 
1920), Czesław Petelski (1922-1996) i Konrad Na- 
łęcki (1919-1991). 

1 stycznia 1949 roku Jerzy Toeplitz został mia- 
nowany dyrektorem Instytutu Filmowego i łódz- 
kiej szkoły filmowej. Funkcję pierwszego dzieka- 
na wydziału reżyserii objął Eugeniusz Cękalski. 
Stanisław Wohl kierował wydziałem operator- 
skim, literaturę i dramat wykładała Stefania 
Skwarczyńska (1902-1988), historię 
sztuki Mieczysław Wallis (1895-1975), 
a zajęcia z plastyki prowadził Włady- 
sław Strzemiński (1893-1952) — ma- 
larz, twórca unizmu. Ze szkołą współ- 
pracował także przedwojenny teoretyk 
filmu Bolesław Lewicki (1908-1981). 


Socrealizm w Wiśle 


W 1949 roku, po słynnym zjeździe 
filmowców w Wiśle, zaczął obowiązy- 
wać w polskim kinie socrealizm. Przy 
wejściu do szkoły zawisła tablica 
z trzema hasłami: „Ze wszystkich ro- 
dzajów sztuk film jest dla nas najważ- 
niejszy” (Lenin), „Film pomaga klasie 
robotniczej i jej partii wychowywać 
pracujących w duchu socjalizmu” (Sta- 
lin), „Udostępnić masom ludowym po- 
przez budownictwo socjalizmu wszyst- 
kie zdobycze kultury, takie jest podstawowe za- 
danie naszego pokolenia” (Bierut). Obowiązkiem 
było wstępowanie na uczelni do Związku Mło- 
dzieży Polskiej (ZMP), przedstawiane były refe- 
raty i samokrytyki, często pojawiały się donosy 
i ingerencje w życie prywatne studentów. Neofi- 
tą realizmu socjalistycznego stał się Eugeniusz 
Cękalski, pod którego kierunkiem studenci na- 


kręcili w 1950 roku pełnometrażowy film fabu- 
larny „Dwie brygady”. Film otrzymał nagrodę 
państwową i ujawnił po raz pierwszy obecność 
łódzkiej szkoły w kinematografii polskiej. 

W styczniu 1950 roku uczelnia otrzymała pra- 
wa akademickie. Stopniowo na egzaminach 
wstępnych zaczął obowiązywać kilkudziesięcio- 
punktowy test z podchwytliwymi pytaniami, na- 
stępnie pisemna analiza filmów dokumentalnych 
i fabularnych, a na końcu — egzamin komisyjny, 
przy którym mogło się zdarzyć na przykład pyta- 
nie o cenę masła w Poznaniu (dla kandydata po- 
chodzącego z tego miasta). Sprawdzano wiedzę 
ogólną i zdolność orientacji w rzeczywistości. 
Czasami z fajki i popielniczki (leżących właśnie na 
stoliku egzaminacyjnym) kandydat musiał wymy- 
ślić fabułę opowiadania filmowego. Pierwszy rok 
był unifikacyjny — bez podziału na reżyserów 
i operatorów. Od osiąganych wyników zależała 
decyzja, kto się dostanie na jaki wydział, a w ra- 
mach wydziału — na specjalizację. Najlepsi kiero- 
wani byli do filmu fabularnego, 
średni do filmu dokumentalne- 
go, a najsłabsi do filmu oświa- 
towego. Obowiązywała duża 
ilość przedmiotów, m.in.: opty- 
ka, geometria wykreślna, che- 
mia, fizyka, fotografika, histo- 
ria sztuki, teoria dramatu, mar- 
ksizm. Z czasem wychowanko- 
wie szkoły zostawali asystenta- 


m Kiedy Andrzejowi Waj- 
dzie powierzono reżyserię fil- 
mu „Pokolenie”, byli scepty- 
cy, którzy nie wierzyli, że po- 
trafi on zrobić ten film 


mi. Asystentem na reżyserii szanowanego ogólnie 
i lubianego przez studentów Antoniego Bohdzie- 
wicza został Janusz Morgenstem (ur. 1922). 
Edukacja odbywała się także przez projekcje 
filmów sprowadzanych z innych krajów Europy. 
Jerzy Toeplitz przywiózł m.in. fragmenty fil- 
mów niemych z okresu ekspresjonizmu nie- 
mieckiego, francuskiego surrealizmu oraz filmy 
Renć Claira. Projekcje te odgrywały bardzo 
ważną rolę w kształceniu. Andrzej Wajda 
stwierdził po latach: „To była moja prawdziwa 
i jedyna szkoła filmowa. Ten zestaw uświadomił 
mi, że kino jest sztuką”. Kazimierz Karabasz 
(ur. 1930) wspominał zaś: „W każdym miejscu 
i w każdej wolnej chwili debatowaliśmy o za- 
wodzie, o sztuce. Całe nasze życie toczyło się 
wokół filmu”. W późniejszych latach dużym za- 
interesowaniem studentów cieszyły się filmy 
z okresu włoskiego neorealizmu, m.in. Vittoria 
De Siki „Złodzieje rowerów” (1948) i „„Umber- 
to D.” (1952), oraz filmy amerykańskie, m.in. 
Orsona Wellesa „Obywatel Kane” (1941). 


Etiudy 


W atelier zaczęły powstawać pierwsze etiudy 
filmowe. W okresie studiów należało zrealizować 
trzy filmy: niemą etiudę fabularną, film dokumen- 
talny oraz film dyplomowy. Z czasem zaczęto 
organizować festiwale etiud szkolnych. Pierwszy 
Festiwal Etiud Szkolnych odbył się podczas War- 
szawskiego Festiwalu Młodzieży. Później Dysku- 
syjny Klub Filmowy (DKF) „Po prostu” zorgani- 


zował w Warszawie przegląd filmów szkolnych. 
Dopiero w 1957 roku przegląd ten przerodził się 
w festiwal organizowany w Łodzi i Krakowie. 
W latach siedemdziesiątych organizowaniem fe- 
stiwali zajął się DKF „Kwant”. W latach osiem- 
dziesiątych festiwali już nie organizowano. 
Pierwsze etiudy były nieme. Większość odpo- 
wiadała przy tym na zamówienia państwowe. 
W kategorii filmów dokumentalnych Andrzejowi 
Wajdzie udało się nakłonić Centralę Przemysłu Lu- 
dowego na realizację filmu o garncarzach iłżeckich 
(„Ceramika iłżecka”). Z uznaniem spotkały się 
m.in. „Listy do prezydenta” — zrealizowane przez 
Tadeusza Chmielewskiego (ur. 1927) i Kazimierza 
Kutza (ur. 1929). W filmie tym, górnik rzeźbił na 
urodziny Bolesława Bieruta jego popiersie w wę- 
glu, dołączając do tego prośbę, aby prezydent 
umożliwił mu studia w Akademii Sztuk Pięknych. 
Pojawił się także pomysł, aby etiudy łączyć 
w cykle tematyczne. W ten sposób powstały 
m.in. „Trzy opowieści” (1952), na które składały 


© Odecyzji podjęcia studiów w Łodzi 
Andrzej Wajda opowiadał po latach: 

„W tygodniku »Film« zobaczyłem fo- 

toreportaż z łódzkiej szkoły filmowej. 
Zdecydowałem się natychmiast. _ 
Wszystko zależało od pogody. Jeśli = 

będzie słońce, zostajemy nad morzem, jeśli 
deszcz, jedziemy zdawać do szkoły w Łodzi. 
Rano lał deszcz [...]”” 


się etiudy: „Cena betonu” Czesława Petelskiego, 
„Historia Jacka” Konrada Nałęckiego oraz „Spra- 
wa konia” Ewy Petelskiej. Film wyświetlany był 
w kinach i stanowił próbę przebicia się z filmami 
szkolnymi do zawodowej kinematografii. 

Przejście z drugiego roku studiów na trzeci 
wiązało się z odbyciem praktyki. Dla Andrzeja 
Wajdy praktyką taką była asystentura przy rea- 
lizacji filmu Aleksandra Forda „Młodość Cho- 
pina” (1952). 


Szkoła polska w filmie 


W 1952 roku rektor Jerzy Toeplitz podał się 
do dymisji, jednak nadal wykładał w szkole. Do 
wybitnych pedagogów filmówki należeli także 
Aleksander Jackiewicz (1915—1988) oraz ma- 
larz Jerzy Mierzejewski (ur. 1917). Po śmierci 
Stalina w 1953 roku w etiudach szkolnych za- 
częły następować ważne zmiany: propagando- 
wa usługowość w coraz większym stopniu za- 
stępowana była przez studiowanie życia: 
w prawdziwych sytuacjach, miejscach, z akto- 


rami pozbawionymi charakteryzacji. Przykła- 
dem może być „Opowieść warszawska” Kazi- 
mierza Karabasza, w której pokazani zostali lu- 
dzie dojeżdżający kolejkami do Warszawy. 

W szkole pojawiły się nowe osobowości, 
które już wkrótce miały w dużym stopniu wpły- 
nąć na oblicze łódzkiej filmówki: Roman Polań- 
ski (ur. 1933), Jerzy Skolimowski (ur. 1936), An- 
drzej Kondratiuk (ur. 1936), Andrzej Kostenko 
(ur. 1936). W tym czasie Łódź jako miasto traci- 
ła stopniowo na znaczeniu, odbudowywano stoli- 
cę i po raz pierwszy pojawił się postulat przenie- 
sienia szkoły do Warszawy, co w późniejszych la- 
tach wracało jeszcze wielokrotnie, jednak pomysł 
ten ostatecznie nie został zrealizowany. 

W latach 1957-1961 pojawił się nurt, który 
w historii filmu określany jest mianem szkoły pol- 
skiej. Kierunek ten związany był ze zmianami po 
Październiku 1956. Najwybitniejszymi twórcami 
szkoły polskiej byli: Andrzej Munk („Eroica”, 
1958, „Zezowate szczęście”, 1960), Jerzy Kawa- 
lerowicz (ur. 1922; „Pociąg”, 1958), Wojciech Je- 
rzy Has (1925—2000; „Pętla”, 1957), Andrzej Waj- 
da („Pokolenie”, 1955, „Kanał”, 1957, „Popiół 
i diament”, 1958) i Ka- 
zimierz Kutz („Nikt 
nie woła”, 1960). 

Pod koniec stu- 
diów Andrzej Wajda 


+ "== ai 
otrzymał od Aleksandra Forda (który był wówczas 
kierownikiem artystycznym Zespołu Realizatorów 
Filmowych „„Studio”) zlecenie nakręcenia filmu 
„Pokolenie”. Film wywołał niechęć jego nauczy- 
cieli, ponieważ — jak stwierdził Kazimierz Kutz — 
„debiut Wajdy był tak odmienny i artystycznie cie- 
kawy, że przeskakiwał ich i wywoływał coś w ro- 
dzaju stanu zagrożenia, a nawet wojny między na- 
uczycielami i uczniami. Ford, który temu filmowi 
patronował, przestraszył się naszych efektów i do- 
konań”. „„Pokolenie” stanowiło przełom, a zaraz 
po nim przyszły następne filmy. Pojawił się nowy 
styl, prawdziwszy, mówiący głosem pokolenia, 
które przeżyło okupację. 

W tym czasie obecność nowych indywidualno- 
ści w filmówce (Skolimowski, Polański, Kosten- 
ko) zapowiadała już także coś zupełnie innego, 
o czym Andrzej Wajda po latach powiedział: „My- 
śmy naśladowali naszych ojców, wszystko było 
w nas przedwojenne, łącznie z dobrym wychowa- 
niem. Natomiast Polański jawił się jako potwór”. 
To „nowe” przejawiało się nie tylko w ostentacyj- 
nym podkreślaniu indywidualnego stylu bycia 
(słynne konkursy jedzenia zupy rękami czy kon- 
kurs na najgłupszy uśmiech pod wodą — w fontan- 
nie szkolnej), ale także w nowym myśleniu o kinie. 
Sprzyjała temu popaździernikowa odwilż. 


Dokumenty i „Nóż w wodzie” 


W 1957 roku Jerzy Toeplitz został ponownie 
wybrany na rektora. Nastąpiło twórcze ożywie- 
nie. Pojawiły się etiudy ukazujące zupełnie inną 
stronę życia, nieobecną dotąd w polskim kinie. 
Była to tzw. „czarna seria polskiego dokumen- 
u”, pokazująca m.in. upośledzonych biedaków 
i zaniedbane łódzkie podwórka. Coraz odważ- 
niej młodzi twórcy krytykowali panujące oby- 
czaje, m.in. Henryk Kluba (ur. 1931), ukazujący 
w swoich filmach dokumentalnych życie 
bez upiększeń i bez ideologicz- 
nych założeń. Przykładem mo- 
że być także film „Muzy- 
kanci” (1960) Kazimierza 
Karabasza wybitnej 
osobowości filmu do- 
kumentalnego łódzkiej 
szkoły filmowej. Kara- 
basz był prawą ręką 
dziekana wydziału re- 
żyserii, Jerzego Bossa- 
ka, który przyczynił się 
do zreformowania filmu 
dokumentalnego w Polsce. 

Wzrost profesjonalizmu 
polskiej kinematografii był także 
rezultatem rozwoju sztuki operatorskiej 
w środowisku łódzkiej filmówki. Cenionym 
operatorem był m.in. Witold Leszczyński (ur. 
1933), który zdobył także uznanie jako reżyser 
(„Portret mężczyzny z medalionem”, 1959). Do 


wybitnych operatorów należeli również: Witold 
Sobociński (ur. 1929) i Jerzy Wójcik (ur. 1930), 


f W kwietniu 1966 r. odwiedził filmówkę 
amerykański aktor Kirk Douglas. Przywita- 
li go studenci przebrani za kowbojów. Na 
płocie przybito list gończy: „Poszukiwany 
Kirk Douglas — nagroda 1000 dolarów” 


autor zdjęć m.in. do „Matki Joanny od Anio- 
łów” (1961) Jerzego Kawalerowicza. 

Od czasu pojawienia się „Popiołu i diamentu” 
Andrzeja Wajdy polska kinematografia stała się 
jedną z wiodących w Europie. Kiedy Brytyjczy- 
cy przygotowywali się do utworzenia National 
Film School, pierwszą wizytę złożyli w łódzkiej 
szkole filmowej. Wysłany na brukselską wysta- 
wę Expo 1958 krótkometrażowy eksperymental- 
ny film Romana Polańskiego „Dwaj ludzie z sza- 


fą” (1957) otrzymał brązowy medal, a złoty me- 
dal przyznany został filmowi „Dom” (1958) Jana 
Lenicy (ur. 1928) i Waleriana Borowczyka (ur. 
1923). Film Polańskiego stał się wizytówką fil- 
mówki na całe dziesięciolecia. Z dużym uzna- 
niem spotkał się także film „Rondo” w reżyserii 
Janusza Majewskiego (ur. 1931) ze zdjęciami 
Witolda Leszczyńskiego. Była to surrealistyczna 
groteska, zakończona polowaniem ze strzelbą na 
nieuprzejmego kelnera. Film ten zapoczątkował 
serię utworów opartych na opowiadaniach Sła- 
womira Mrożka (m.in. „Słoń”, 1961, w reż. 
Agnieszki Osieckiej). 

W 1959 roku nastąpiło połączenie 
szkoły filmowej ze szkołą teatral- 


© Jerzy Skolimowski to jeden 
z pierwszych reżyserów pol- 
skich, który filmował w praw- 
dziwej scenerii (m.in. na łódz- 
kiej ulicy) zamiast w studio. 
Za film „Rysopis”, oparty na 
własnej biografii, otrzymał 
nagrodę „Syrenki” 


ft Pierwszym pełnometrażowym filmem 


Polańskiego był „Nóż w wodzie” 
odtwórcy głównych ról: 
i Zygmunt Malanowicz) 


(na zdjęciu 
Leon Niemczyk 


ną, nigdy jednak nie udało się zintegrowanie 
tych dwóch uczelni w jeden organizm. 

W 1. połowie lat sześćdziesiątych wielki suk- 
ces przyniosły szczególnie dwa filmy absolwen- 
tów łódzkiej uczelni: „Rysopis” (1965) Jerzego 
Skolimowskiego, oparty na biografii reżysera, 
oraz „Nóż w wodzie” (1962) Romana Polańskiego 
(Jerzy Skolimowski był współtwórcą scenariusza). 


Profesorowie i studenci 


W 1964 roku ustanowiono nagrodę im. An- 
drzeja Munka dla najlepszego debiutu. Pierw- 
szym laureatem tej nagrody był Jerzy Skoli- 
mowski, który otrzymał w 1965 roku nagrodę 
za film „Walkower” 

W 2. połowie lat sześćdziesiątych zadebiuto- 
wał filmami średniego metrażu Krzysztof Zanus- 
si (ur. 1939), który nim podjął studia reżyserskie 
w Łodzi, studiował fizykę na Uniwersytecie War- 
szawskim oraz filozofię na Uniwersytecie Jagiel- 


© Krzysztof Zanussi tak wspomina studia 
w łódzkiej filmówce: „To były lata potwor- 
nego lęku — czy ja w świecie filmu znajdę dla 
siebie miejsce? Czy to, co robię, ma sens?” 
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f „Po »Pancerniku Potiomkinie« 
to drugie schody w historii świato- 
wej kinematografii” — powiedział 
po latach Roman Polański o słyn- 
nych schodach filmówki, które by- 
ły poczekalnią i miejscem ważnym 
dla życia studenckiego 


lońskim. Już pierwsze jego filmy zo- 
stały wysoko ocenione: „Śmierć pro- 
wincjała” (1966) zdobyła nagrody 
w Mannheim, Wenecji, Valladolid 
i Moskwie, a film „Krzysztof Pende- 
recki” (1967) nagrodę w Lipsku. Za- 
nussi nie czuł się dobrze w atmosferze szkoły. Jak 
sam wspomina: „Łódź była nędznym, biednym 
miastem [...]. Artystowski styl bycia, jaki wów- 
czas uprawiano w szkole, wydawał się przy tym 
nie na miejscu”. Kiedy w czasie studiów Zanussi 
zrobił film o znamionach nowofalowych, władze 
uczelni zastanawiały się, czy cofnąć studenta 
o rok, czy od razu usunąć. 

Z upływem lat coraz częściej studenci wy- 
chodzili poza bramę szkoły, filmowali na uli- 
cach, w halach fabrycznych, szpitalach, więzie- 
niach. Wyjście w stronę prawdziwego życia za- 


początkowali: Jerzy Skolimowski oraz Marek 
Piwowski (ur. 1935), który wprowadził do fil- 
mu tzw. naturszczyków (m.in. w filmie „Psy- 
chodrama”, 1969). Wykładowcy ciągle jednak 
bardziej skłaniali studentów do inspiracji litera- 
turą, zalecając najpierw opanowanie warsztatu, 
a dopiero później mówienie o sobie. 

Według słów Agnieszki Osieckiej, która także 
studiowała w łódzkiej filmówce: „Każdy opiekun 
roku prowadził swój kilkuosobowy oddziałek we- 
dług własnej recepty i pomysłu”. Na zajęciach z fil- 
mu dokumentalnego profesor Jerzy Bossak pytał 
czasami: „Dlaczego nie chce pan zapisać tego 
w formie scenariusza, tylko zrobić film?”. Zmusza- 
ło to do myślenia i szukania motywacji dla własnej 
twórczości. Andrzej Wajda prowadził natomiast za- 
jęcia, na których studenci wymyślali nowe scena- 
riusze, uczyli się ich struktury i konstrukcji. Zajęcia 
te miały charakter twórczej improwizacji. 


Niepokój moralny 


Po okresie świetności szkoły na 
przełomie lat pięćdziesiątych 
i sześćdziesiątych około 1964 roku 


©. Agnieszka Holland zaczyna- 
ła pracę pod opieką Andrzeja 
Wajdy, w Zespole „X”. 
Jednym z jej pierw- 
szych filmów byli 

„Aktorzy prowin- 

cjonalni” 


TE 


zaczęły pojawiać się znamiona kryzysu. 
Moment krytyczny nastąpił w 1967 roku. 
Nasilenie konfliktów narodowościowych, 
zarzuty wobec rektora i szykany pojawiały 
się obok oskarżeń, że szkoła „nie daje gwa- 
rancji socjalistycznego wychowania mło- 
dzieży”. Kiedy w 1968 roku zaczęły się 
manifestacje młodzieży i strajki studenckie 
na uniwersytecie i politechnice, rektor Je- 
rzy Toeplitz poparł żądania studentów do- 
tyczące wolności samorządowych i demo- 
kratycznych. Władze zdymisjonowały wów- 
czas Toeplitza (i innych), rektorem został 
Bolesław Włodzimierz Lewicki (1908— 
1981), a Toeplitz i Bossak wrócili na uczel- 
nię już tylko jako wykładowcy. 

Jśród nowych osób, które w końcu 


ba było mieć już dyplom wyższej uczelni. Kieś- 
lowski podczas egzaminu w Łodzi przedstawił 
film zrealizowany na taśmie ośmiomilimetro- 
wej, będący opowieścią o locie Jurija Gagarina 
w kosmos z punktu widzenia mieszkańców 
Moskwy. Pokazanych zostało kilka nieudanych 
startów okupionych życiem. 


W tym czasie w Łodzi studiowali także: Maciej 
Wojtyszko (ur. 1946), Janusz Zaorski (ur. 1947) 
i Tomasz Zygadło (ur. 1947). Janusz Zaorski 
chciał w czasie studiów nakręcić film doku- 
mentalny o uroczystościach milenijnych 
w Gnieźnie w 1966 roku — religijnych 
i tych, które były organizowane równo- 
legle przez władzę, aby odciągnąć 
wiernych. Kazimierz Karabasz nie po- 
zwolił jednak na realizację tego filmu. 
Na przełomie lat sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych pojawiły się w łódz- 
kiej filmówce nowe indywidualności: Fe- 
liks Falk (ur. 1941), Filip Bajon (ur. 1947), 
Janusz Kijowski (ur. 1948) i Piotr Szulkin 
(ur. 1950). Na uczelni panowała atmosfe- 
ra kontestacji, a po sukcesach na Zacho- 
dzie Wajdy i Polańskiego powszechne by- 
ły marzenia o zrobieniu kariery za grani- 
Jak wspominał Filip Bajon: „dominu- 
jącym uczuciem było, że w tym kraju nie 
można nic powiedzieć”. Po absolutoryj- 


lat sześćdziesiątych studiowały w Łodzi 
wyróżniał się m.in. Krzysztof Kieślow- 
ski (1941-1996), który początkowo za- 
mierzał zostać reżyserem teatralnym, 
jednak aby zdawać do Państwowej Wyż- 
szej Szkoły Teatralnej (PWST, obecnie 
Akademia Teatralna) w Warszawie, trze- 


1 © Łódzka uczelnia od 1970 r. zaczęła 
kształcić pracowników dla telewizji, rozsze- 
rzając przy tym swoją nazwę na: Państwowa 
Wyższa Szkoła Filmowa, Telewizyjna i Tea- 
tralna im. Leona Schillera. Już na początku 
lat siedemdziesiątych działała pracownia fil- 
mu animowanego i studio telewizyjne 


nym filmie Bajona „Sadze” (1973) o wydarze- 
niach w Gdańsku w 1970 roku władze uczelni ka- 
zały reżyserowi powtarzać rok. Bajon nie wrócił 
już do szkoły. Po filmie „Indeks” (1977, w kinach 
1981) Janusza Kijowskiego pojawiły się groźby ze 
strony władz, że szkoła zostanie zamknięta. 

Głośny stał się także w tym czasie film Feli- 
ksa Falka „Wodzirej ” (1977), nieco później po- 
jawiły się wybitne filmy Agnieszki Holland (ur. 
1948) „Aktorzy prowincjonalni” (1979) i „Ko- 
bieta samotna” (1981). 


Warsztat formy 


Wraz z nowymi osobami, takimi jak Wojciech 
Bruszewski (ur. 1947) i Zbigniew Rybczyński (ur. 


e „Wodzirej” Feliksa Falka był jednym 
z filmów nacechowanych atmosferą moral- 
nego niepokoju, zapowiadających przełom 
w polskim kinie i polskiej historii lat osiem- 
dziesiątych 


1949), pojawił się nowy nurt w historii łódzkiej 
uczelni. Wobec sytuacji politycznej akcent położo- 
ny został na stronę formalną dzieła filmowego. Po- 
wołano Warsztat Formy Filmowej (od 1971). Pod 
jego auspicjami powstawały filmy eksperymental- 
ne, w których forma często stawała się celem sa- 
mym w sobie. Warsztat wywodził się z wydziału 
operatorskiego i według słów operatora Mieczysła- 
wa Jahody (ur. 1924) było to „szukanie ogólnej 
wrażliwości artystycznej w widzeniu świata i umie- 
jętności skonkretyzowania tego widzenia, przenie- 
sienia go na język obrazu”. Z dużym uznaniem 
spotkał się w Wiedniu, w 1976 roku film „Plamus” 
Zbigniewa Rybczyńskiego. Film stanowił „dzie- 
sięć minut muzycznej abstrakcji ze Zbigniewem 
Namysłowskim”, znanym muzykiem jazzowym. 
Zespół Warsztatu Formy Filmowej głosił teorię fil- 
mu „integralnego”, pozostającego w opozycji do 
filmów wyświetlanych w kinach. 

Oprócz Warsztatu Formy Filmowej i kina 
moralnego niepokoju pojawiły się także zapo- 
wiedzi dobrych filmów rozrywkowych, czym 
miała wkrótce zabłysnąć twórczość Juliusza 
Machulskiego (ur. 19 


Szkoła 


W październiku 1980 roku ruch Solidarności 
objął także łódzką uczelnię. Rozpoczęła wów- 
czas działalność Komisja Ruchu Odnowy Uczel- 
ni, a studenci i młodsi pracownicy naukowi ak- 
cją „solidarnego czekania” wymusili zmianę 
rektora. 13 grudnia 1981 roku nastąpiła przerwa 
w działalności uczelni. Zajęcia zostały wznowio- 
ne 15 lutego 1982 roku. Szkoła znajdowała się 
w tym czasie pod specjalnym 
nadzorem władz partyjnych. 
Jeden z pracowników szkoły 
powiedział: „Szkolnictwo ar- 
tystyczne dotknął kryzys, 
który nie został spowodowa- 
ny tym, że ono samo było 
złe, tylko że ogólna sytuacja 
w kulturze była taka. Stali- 
śmy się świadkami zanikania 
pewnej fali. Znaleźliśmy się 
między dwiema epokami 
w kulturze”. 


Ki iski 
Po upadku rządów komunistycznych w Polsce (1989) zmieniało się 
także oblicze polskiego kina. Choć wkrótce okazało się, że najlicz- 
niejszą publiczność przyciągają do kin filmy sensacyjne, zbliżone 
do wzorców amerykańskich, to obraz polskiej kinematografii po 
roku 1989 nie ograniczał się tylko do tej tendencji, ale zawierał 
dzieła o różnorodnej tematyce i różnej wartości artystycznej. 


o 1989 roku dla kina polskiego niewątpli- 
P wą wartością stało się zniesienie cenzury, 

jednak — paradoksalnie — nastąpił kryzys 
porozumienia między artystami a publicznością, 
które wydawało się mocne w czasie walki z na- 
rzuconym ustrojem komunistycznym. 

Pod względem organizacyjnym zmiany pole- 
gały na tym, że państwo przestało finansować 
powstające filmy, w wyniku 
czego kinematografia polska 
zaczęła powoli przechodzić na 
system produkcji panujący 
w świecie zachodnim. Powstała 
konieczność szukania pieniędzy 
na realizację filmów, co stwa- 
rzało nowe zagrożenia w posta- 
ci uzależnień od gustów produ- 
centów kierujących się przede 
wszystkim popytem na określo- 
ne gatunki filmowe. Większość 
widzów zaczęła wybierać bru- 
talne, pełne przemocy kino ak- 
cji w amerykańskim stylu. Jed- 
nak oprócz osiągających naj- 
większe sukcesy kasowe fil- 
mów sensacyjnych Władysława 
Pasikowskiego w polskim kinie 
tych lat nie brakowało także 
obrazów reprezentujących inne 
gatunki filmowe. 


Otwarte granice 


Jednym ze skutków obalenia ustroju komuni- 
stycznego stał się wzrost liczby filmów powsta- 


©. Film „Europa, Europa” Agnie- 
szki Holland nawiązuje do wąt- 
ków pojawiających się także 
w polskiej kulturze: m.in. do 
„Zezowatego szczęścia” Andrze- 
ja Munka i rozważań zawartych 
w „Zniewolonym umyśle” Cze- 
sława Miłosza 


ft. Film Krzysztofa Kieślowskiego „Podwój- 
ne życie Weroniki” otrzymał w Cannes na- 
grodę FIPREŚCI. Nagrodę aktorską na tym 
festiwalu dostała odtwórczyni podwójnej ro- 
li Weroniki — Irene Jacob 


rzełomie 


spotkanie bliskich sobie osób, 
choć wychowanych w różnych 
kulturach. Życie Weroniki, mie- 
szkającej w Polsce, znajduje po 
jej Śmierci dalszy ciąg w życiu 
Francuzki Veronique, którą Polka 
widziała tylko przez chwilę. 

Także w następnych filmach 
Krzysztofa Kieślowskiego, zre- 
alizowanych w ramach tryptyku 
„Trzy kolory”: „Niebieski” (1993), 
„Biały” (1993) i „Czerwony” 
(1994) w koprodukcj j 
sko-francusko-polskiej, podjęte 
zostały problemy duchowych 
więzi między ludźmi, stanowiąc 
próbę docierania do głębszych 
warstw rzeczywistości. Dla bo- 
haterów tych filmów czasami 
dopiero bolesny dramat osobi- 
sty (np. śmierć bliskiej osoby 
w filmie „Niebieski”) lub zde- 
rzenie z inną kulturą i mentalnością (jak w fil- 
mie „Biały ”) staje się początkiem wewnętrznej 
przemiany. 

Uniwersalny problem postawy człowieka 
wobec totalitaryzmu przyjmującego różne for- 


ft Wkolejnych częściach filmowego tryptyku Krzysztofa Kieślowskiego „Trzy kolory” główne role zagrali: Juliette Binoche, Zbigniew Za- 
machowski, Irene Jacob i Jean-Louis Trintignant 


łych w koprodukcji z krajami Europy Zachodniej. 
Konsekwencją tego była uniwersalność tematyki. 
Chodziło o to, aby filmy kręcone w Polsce były 
zrozumiałe dla widzów z Europy Zachodniej. 
Dialogi w tych filmach najczęściej prowadzone są 


w językach obcych. Jednym z najwybitniejszych 
dzieł jest „Podwójne życie Weroniki” (1991), 
którego akcja rozgrywa się zarówno w Polsce, jak 
i we Francji. Poprzez postacie dwóch głównych 
bohaterek, granych przez Irene Jacob, następuje 


my zniewolenia poruszyła Agnieszka Holland 
w filmie „Europa, Europa” (1990), który po- 
wstał na podstawie pamiętników Solomona Pe- 
rela. „Dotknięcie ręki” (1992) w reżyserii Krzy- 
sztofa Zanussiego opowiada natomiast o stu- 


© Główne role w filmie Kr: 
fa Zanussiego „Dotknięcie ręki” 
zagrali Szwed Max von Sydow 
i Kanadyjczyk Lothaire Bluteau 


dencie muzykologii z Krakowa, który 
przyjeżdża do Danii, aby odwiedzić 
cenionego niegdyś kompozytora, ży- 
jącego w odosobnieniu, zgorzkniałe- 
go i pełnego nienawiści do świata po 
osobistych przeżyciach z czasów 
wojny. Szlachetny i wrażliwy stu- 
dent próbuje go nakłonić, aby wró- 
cił do komponowania, jednak wy- 
starczająco silnej motywacji dostar- 
cza staremu kompozytorowi dopiero 
romans z jego młodą asystentką. Pi- 
sze oratorium, ale zarazem niszczy 
idealistyczne wyobrażenia i szlachet- 
ne intencje studenta. 

Z myślą o zachodnich widzach Jerzy Skoli- 
mowski zrealizował w Polsce w koprodukcji an- 
gielsko-francuskiej film „Ferdydurke” (1991) 
według powieści Witolda Gombrowicza. 

W koprodukcji z Francją powstał debiutanc- 
ki film Marcina Ziębińskiego „Kiedy rozum 
śpi” (1992), utrzymany w chłodnym emocjona|- 
nie klimacie. Akcja filmu dzieje się w 1791 ro- 
ku. Młody zegarmistrz Maksymilian Bardo zo- 
stał zaproszony do posiadłości wynalazcy Ale- 
xandra Planta, który pracował nad wynalezie- 
niem perpetuum mobile. Okazuje się jednak, że 
wynalazca już nie żyje, a intryga filmu znajduje 
kulminację w scenie z labiryntem. W filmie po- 
ruszone zostały kwestie wyborów między odru- 
chami serca a rozumem i kalkulacją. Podstawą 
konstrukcji fabularnej stała się idea labiryntu, 
w którym trudno ogarnąć całość zachodzących 
wydarzeń — pewne wątki prowadzą donikąd, 
a inne przynoszą zaskakujące rozwiązania. 


Rozliczenia z historią 


Na początku lat dziewięćdzie- 
siątych XX wieku pojawiły się tak- 
że filmy dokonujące rozrachunków 
z historią. Sprzyjał temu przełomo- 
wy moment historyczny, jakim by- 
ło odrzucenie modelu państwa ko- 
munistycznego. 

Do dawniejszych czasów nawią- 
zał w nowych filmach Andrzej Waj- 
da. „Korczak” (1990) według sce- 
nariusza Agnieszki Holland (wybit- 
na rola Wojciecha Pszoniaka) 
w przełomowym momencie historii 
Polski ukazywał 
podważalne problem odpowie- 
dzialności za życie bliskich. 

„Pierścionek z orłem w koronie” 
(1993) Andrzej Wajda zrealizował 
według powieści Aleksandra Ścibora- 
-Rylskiego, a film ten, rozgrywający 


wartości nie- 


m Czarno-biały film Andrzeja 
Wajdy „Korczak” miał kolorowe, 
a przy tym zaskakujące zakoń- 
czenie. Wbrew faktom historycz- 
nym, wagon z doktorem Korcza- 


kiem i dziećmi odłączył się od po- 
ciągu, przynosząc wolność 


się po upadku powstania warszawskiego, przy- 
niósł polemikę z wcześniejszym filmem tego 
reżysera, „Popiół i diament” (1958). Główny 
bohater odmawia przystąpienia do organizacji 
podziemnej, chcąc najpierw poznać cele i za- 
miary nowych władz. Złudzeń pozbawia go do- 
piero zdradzieckie uwięzienie żołnierzy AK 
i wywiezienie ich przez Rosjan w niewiado- 
mym kierunku. Bohater kończy życie samobój- 
stwem, ze świadomością klęski wobec zła, 
któremu nie umiał się przeciwstawić. 

O losach polskich wygnańców w Kazachsta- 
nie w 1939 roku opowiada film Roberta Gliń- 
skiego „Wszystko, co najważniejsze” (1992), 
zrealizowany według wspomnień Oli Watowej 

żony przedwojennego sympatyka komuni- 
zmu, poety Aleksandra Wata. W filmie tym zo- 
stała pokazana okupacja radziecka na Wscho- 
dzie, upokorzenia, więzienie i tortury, prowa- 
dzące do psychicznego wyniszczenia. 

Fabularny debiut Jana Jakuba Kolskiego „Po- 
grzeb kartofla” (1991) to opowieść o losach Ma- 
teusza Szewczyka, który po wojnie wrócił z obo- 


zu do domu. Dramat człowieka rzu- 
conego w powojenną rzeczywistość 
polskiej wsi ukazany został w kon- 
wencji poetyckiej i baśniowej, zapo- 
wiadającej już późniejsze dzieła re- 
żysera, takie jak „Pograbek” (1992), 
„Jańcio Wodnik” (1993), utrzymane 
w formie baśniowego moralitetu 
i ludowej ballady. Problemy wspól- 
nego sąsiedztwa różnych narodowo- 
ści na Mazurach w niebanalny spo- 
sób poruszyli Magdalena i Piotr Ła- 
zarkiewiczowie w filmie „Odjazd” 
(1991), opowiadając historię dwóch 
kobiet pochodzenia niemieckiego 
po zakończeniu wojny. Wybitną 
kreację stworzyła w tym filmie Te- 
resa Budzisz-Krzyżanowska. 

Pojawiło się także kilka waż- 
nych filmów, próbujących oddać 
nową rzeczywistość w kontekście wcześniejszej 
historii. „Ucieczka z kina »Wolność«” (1990) 
Wojciecha Marczewskiego nawiązuje do pomy- 
słu Woody'ego Allena z filmu „Purpurowa róża 
z Kairu” (1985), w którym fikcyjne postacie 
schodzą z ekranu do prawdziwego życia. Okrę- 
gowy cenzor (grany przez Janusza Gajosa) do- 
wiaduje się, że w czasie projekcji polskiego fil- 
mu „Jutrzenka” postacie na ekranie przestały 
grać swoje role, rozmawiają ze sobą i z publicz- 
nością. Kiedy cenzor przychodzi do kina, posta- 
cie zaczynają przemawiać wprost do niego. 
Wtedy poleca wykupić wszystkie kopie; film 
grany jest odtąd przy pustej sali. Cenzor wraca 
do kina, a wtedy jedna z bohaterek filmu zaczy- 
na mówić do niego, przypominając, że był kie- 
dyś poetą i krytykiem teatralnym. W cenzorze 
stopniowo następuje przemiana, budzą się wy- 
rzuty sumienia i kiedy sekretarz partii poleca 
spalić kopię filmu, cenzor protestuje, po czym 
namawia jego bohaterów do ucieczki z kina. 
Film Marczewskiego to historia człowieka znie- 
wolonego przez władzę totalitarną. 


Film „Zwolnieni z życia” (1992) Waldemara 
Krzystka opowiada o porachunkach między 
dawnymi funkcjonariuszami milicji a działacza- 
mi Solidarności w 1989 roku. Pokazane zostały 
metody zastraszania przez milicjantów, bicie 
i prześladowanie. Na tym tle rozwija się historia 
uczucia między prześladowanym a psychicznie 
chorą kobietą, którą zagrała Krystyna Janda. 


łeczność (także przez własnych rówieśników). 
Ostatnia, bardzo sugestywna scena pokazuje 
dziewczynkę tańczącą samotnie na wzgórzu. 


Następny film Doroty Kędzierzawskiej 
„Wrony” (1994) także poruszył ważne proble- 
my więzi między ludźmi i relacji między rodzi- 
cami a dziećmi. Główną bohaterką jest dziesię- 
cioletnia dziewczynka, wychowywana przez 


f „Ucieczka z kina »Wolność«” Wojciecha Marczewskiego to dla wielu widzów najważniej- 


szy film polski ostatnich dwudziestu lat 


Pojawiły się również filmy kontrowersyjne, 
jak np. „Femina” (1991) Piotra Szulkina we- 
dług powieści Krystyny Kofty „Pawilon ma- 
łych drapieżców”. 


Normalni nienormalni 


Jednym z najwybitniejszych filmów tych lat 
był debiut reżysera Jacka Bławuta, fabularyzo- 
wany dokument „Nienormalni” (1990). Opo- 
wiada on o ludziach upośledzonych umysłowo, 
żyjących w ośrodku zamkniętym. Reżyserowi 
udało się w sposób niezwykle przejmujący po- 
kazać wrażliwość tych ludzi, ich czyste uczucia 
i indywidualność. 

Innym wyjątkowym filmem o świętości, 
prawdzie i godnym przeżywaniu życia była 
„Faustyna” (1994) w reżyserii Jerzego Łuka- 
szewicza, ze znakomitymi rolami Doroty Segdy 
(siostra Faustyna Kowalska), Danuty Szaflar- 
skiej (siostra Felicja) i Teresy Budzisz-Krzyża- 
nowskiej (matka przełożona). Film opowiada 
o szczególnie głębokim odczuwaniu bliskości 
Boga. Scenariusz filmu został napisany na pod- 
stawie dzienniczka siostry Faustyny. 

Problem wrogości wobec innych poruszyła 
Dorota Kędzierzawska w filmie „Diabły, dia- 
bły” (1991), którego akcja rozgrywa się w la- 
tach sześćdziesiątych, kiedy do miasteczka 
przyjeżdża tabor cygański. W filmie pokazana 
została agresja mieszkańców miasteczka wobec 
Cyganów. Kiedy dwunastoletnia dziewczynka 
z miasteczka próbuje zaprzyjaźnić się z przyby- 
szami, zostaje odrzucona przez tamtejszą spo- 


samotną, zapracowaną matkę, która nie poświę- 
ca czasu swemu dziecku. Z powodu braku mi- 
łości macierzyńskiej, dziecko staje się agresyw- 
ne wobec innych. Porywa małą dziewczynkę 
i zaczyna opiekować się Maleństwem, a jej za- 


chowanie cechuje zarazem czułość i okrucień- 
stwo. Nocą Wrona oddaje śpiące dziecko rodzi- 
com, a sama wraca do domu i prosi matkę, aby 


ją przytuliła. 


O samotności, braku miłości i nieumiejętno- 
ści powrotu do godnego życia opowiada film 
„Czarne słońca” (1992) Jerzego Zalewskiego, 
z muzyką zespołu „Kult”. 

Pesymistyczny obraz życia przyniósł debiut 
reżyserski Rafała Wieczyńskiego, utrzymany 
w klimacie groteski „Naprawdę krótki film o mi- 
łości, zabijaniu i jeszcze jednym przykazaniu” 
(1992) — polemika z dziełami Krzysztofa Kie- 
ślowskiego. Film Wieczyńskiego emanuje cyni- 
zmem, pozbawiony jest wiary w człowieka i cha- 
rakterystycznych dla Kieślowskiego odniesień 
metafizycznych. Akcja dzieje się w prowincjonal- 
nym polskim miasteczku w 1989 roku. Działania- 
mi bohaterów kierują impulsy — nie potrafią wy 
z rzeczywistości, w której tkwią. Film nagrodzo- 
ny został Grand Prix na Międzynarodowym Festi- 
walu Filmowym Debiutów w Annonay, w 1993 
roku, otrzymał także nagrodę za najlepszy scena- 
riusz na MFF w Walencji (1993) i w tym samym 
roku Nagrodę Stowarzyszenia „„Artemis” na MFF 
Kina Europejskiego w Mammers. 

Własny styl filmowej narracji wykształcił re- 
żyser Andrzej Barański, który poddał wnikliwej 
obserwacji życie polskiej prowincji. Film „Kra- 
marz” (1989), zrealizowany został według wspo- 
mnień Edwarda Kozieła „Wspomnienia wędrow- 
nego kramarza”. Tytułową rolę wędrownego kra- 
marza Chruścika, który przed sądem opowiada hi- 
storię swojego życia, zagrał Roman Kłosowski. 
„Kramarz” utrzymany jest w liryczno-nostalgicz- 
nym klimacie, charakterystycznym dla filmów 
Barańskiego. Pojawia się on również m.in. w ta- 
kich filmach tego reżysera, jak: „Nad rzeką, której 
nie ma” (1991) według prozy Stanisława Czycza 
„Nim zajdzie księżyc”, „Kawalerskie życie na ob- 
czyźnie” (1992) zrealizowane według „Życiorysu 
własnego robotnika” Jakuba Wojciechowskiego 


jŚć 


ft. Andrzej Barański otrzymał w 1991 r. nagrodę na Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych 
w Gdyni za film „Nad rzeką, której nie ma”. W rolach głównych wystąpili Joanna Trzepie- 
cińska i Marek Bukowski 


i „Dwa księżyce” (1993) według powieści Marii 
Kuncewiczowej. W filmie „Nad rzeką, której nie 
ma” role główne zagrali Joanna Trzepiecińska 
i Marek Bukowski. Akcja toczy się w prowincjo- 
nalnym polskim miasteczku na początku lat 
śćdziesiątych XX wieku. Bohaterowie piją, 
włóczą się po ulicach lub przesiadują na stacji ko- 
lejowej. Wtedy pojawia się Marta, dziewczyna 
z obozu studenckiego. Wydaje się, że uczucie mo- 
że wyrwać bohatera z życiowego marazmu, jed- 
nak wszystko wraca do dawnego stanu. 


SZES 


Kino sensacyjne 


Na początku lat dziewięćdziesiątych najwięk- 
szą popularność zdobyło kino rozrywkowe, osa- 
dzone w nowych realiach i próbujące stworzyć 
polski odpowiednik sensacyjnego kina akcji. 
Sukcesem kasowym okazały się zwłaszcza filmy 
Władysława Pasikowskiego, stanowiące polską 
wersję amerykańskiego „czarnego kryminału”. 

W 1991 roku pojawił się pierwszy głośny film 
Pasikowskiego „Kroll”, którego akcja toczy się 
wokół sprawy żołnierza służby zasadniczej, który 
zdezerterował z jednostki wojskowej. Porucznik 
grany przez Bogusława Lindę (nagroda aktorska na 
Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych w Gdyni) 
otrzymuje rozkaz odnalezienia dezertera. Najpierw 


odwiedza więc rodzinny dom Marcina Krolla (Olaf 
Lubaszenko), rozmawia z jego matką, żoną i kole- 
gą. Kiedy po zatrzymaniu uciekiniera okazuje się, 
że powodem dezercji jest romans żony Krolla 
z jego kolegą, porucznik wraz z drugim wojsko- 
wym organizują mu brawurową ucieczkę, a na 


miejsce Krolla do jednostki trafia kolega. 


dużej części widzów 


Jeszcze większym sukce- 
sem kasowym okazał się film 
Pasikowskiego „Psy” (1992) 
z Bogusławem Lindą w roli 
Franza Maurera, Markiem Kon- 
dratem w roli Ola i Januszem 
Gajosem, który wcielił się w po- 
stać Grossa. Kreacje aktorskie 
Bogusława Lindy i Agnieszki 
Jaskółki nagrodzone zostały na 


je przeni 


e ft Filmy Władysława Pasikowskiego „Psy” i „Psy II: Ostatnia krew” sta- 
ły się przebojami kasowymi. Przyczyniła się do tego gra aktorska m.in. Bogu- 
sława Lindy i Marka Kondrata oraz scenariusze odpowiadające potrzebom 


e Władysław Pasikowski zwrócił uwagę 
widzów i krytyków filmem „Kroll”, w któ- 
rym zagrali m.in. Olaf Lubaszenko i An- 
drzej Mastalerz 


Festiwalu Filmów Fabularnych w Gdyni. Na- 
grodzona została także reżyseria oraz muzyka, 
której autorem jest Michał Lorenc. Film opo- 
wiada historię ubeka, który w 1990 roku zosta- 
siony do policji kryminalnej, po czym 
bierze udział w akcji przeciw międzynarodowej 
bandzie złodziei samochodów. Film Pasikow- 
skiego, pełen brutalnych scen, z dynamiczną 
akcją, precyzyjnym scenariuszem i znakomitą 
grą aktorską, stał się przebojem kasowym pol- 
skiego kina początku lat dziewięćdziesiątych. 
Dwa lata później została nakręcona jego druga 
część — „Psy II: ostatnia krew”. W rolach głów- 
nych wystąpili: Bogusław Linda, Cezary Pazu- 
ra i Artur Żmijewski (jako Radosław Wolf, hand- 
larz bronią w czasie wojny na Bałkanach). 
Druga część. „Psów” okazała się także sukce- 
sem kasowym. W następnych latach Władysław 
Pasikowski zrealizował m.in. filmy: „Słodko- 
gorzki” (1996), „Demony wojny wg Goi” 
(1998), „Operacja Samum” (1999) i „Reich” 
(2001). 

Wśród filmów innych reżyserów w polskim 
kinie sensacyjnym początku lat dziewięćdzie- 
iątych XX wieku wyróżniała się „Wielka wsy- 
film 


osadzony w realiach tego czasu, nawiązujący 
do afery Lecha Grobelnego. 

Dominacja brutalnych filmów sensacyjnych 
w następnych latach zaczęła przegrywać w kon- 
kurencji z widowiskowymi ekranizacjami wiel- 
kich dzieł literatury polskiej: „Ogniem i mie- 
czem” (1999) w reżyserii Jerzego Hoffmana, 
„Pan Tadeusz” (1999) w reżyserii Andrzeja Waj- 
dy i „Quo vadis” (2000) w reżyserii Jerzego Ka- 
walerowicza. 


Wielcy reżyserzy filmowi w Polsce 


W pierwszych latach historii polskiego filmu reżyserem mógł być każdy, kto potrafił przekonać producenta o swo- 
ich umiejętnościach albo sam miał pieniądze potrzebne do produkcji filmu. Wiele było w tym czasie działań ama- 
torskich i nieudolnej improwizacji, a prawdziwie wielka reżyseria filmowa w Polsce zaczęła się dopiero po II woj- 


nie światowej. 


o wyróżniających się postaci wśród 
D polskich reżyserów przedwojennych 

należeli m.in.: Ryszard Bolesławski, 
Władysław Lenczewski, Edward Puchalski 
i Wiktor Biegański. Na początku lat dwudzie- 
stych XX wieku powstało kilka ciekawych pod 
względem reżyserii filmów. Ryszard Bolesław- 
ski nakręcił m.in. „Bohaterstwo polskiego skau- 
ta” (1920) i „Cud nad Wisłą” (1921), a Edward 
Puchalski „Dwa dni grozy” (1921) i „„Tajemnicę 
medalionu” (1922). Były to filmy o wojnie pol- 
sko-bolszewickiej (1919-1921). Z innych waż- 
nych dokonań polskiej reżyserii przedwojennej 
warto wspomnieć o filmie poświęconym historii 
ludu śląskiego „Nie damy ziemi, skąd nasz ród” 
(1920) w reżyserii Władysława Lenczewskiego 
oraz o kostiumowym filmie Wiktora Biegań- 
skiego „Pan Twardowski” (1921). Filmy Bie- 
gańskiego miały staranny montaż oraz ciekawe 
oświetlenie. Reżyser ten nieraz obsadzał w swo- 
ich filmach aktorów nieprofesjonalnych. 

W latach dwudziestych umiejętnościami 
warsztatowymi wśród polskich reżyserów wy- 
różniali się także Franciszek Zyndram-Mucha 
oraz Henryk Szaro. Aleksander Hertz, reżyser 
m.in. filmu „Iwonka” (1925), reżyserował ka- 
sowe filmy, w których starał się łączyć patrio- 
tyzm z krytycyzmem obyczajowo-społecznym. 
W drugiej połowie lat dwudziestych popularno- 
ścią cieszyły się m.in. filmy Juliusza Gardana, 
Mieczysława Krawicza, Józefa Lejtesa i Micha- 
ła Waszyńskiego. Ulegali oni regułom produk- 
cji komercyjnej, choć w różnym stopniu. Gar- 
dan i Lejtes podejmowali już w tym czasie pró- 
by ambitniejszej, artystycznej twórczości, cze- 
go przykładem mogą być filmy „Kropka nad i” 
(1928) Gardana oraz „Huragan” (1928) Lejtesa, 
opowiadający o wydarzeniach z powstania 
styczniowego. 

Reżyserię w coraz większym stopniu za- 
częto traktować jako profesję wymagającą 


© „Quo vadis” Jerzego Kawalerowi- 
cza stało się największym przedsię- 
wzięciem w dotychczasowej historii 
polskiej kinematografii — zagrało w nim 
53 aktorów, około 2 tysięcy statystów. 
W jednej z głównych scen filmu zagrały 
także tresowane Iwy 


solidnego wykształcenia. Michał Waszyński uczył 
się m.in. w kijowskim studiu dramatycznym 
u Stanisławy Wysockiej. Słabą stroną polskiej re- 
żyserii filmowej w tych latach była jednak drama- 
turgia budowania dzieła filmowego. Często poja- 
wiały się błędy w konstrukcji, stopniowaniu na- 
pięcia, brakowało także płynnych przejść pomię- 
dzy poszczególnymi scenami. Poprawiła się nato- 
miast gra aktorska, w czym niemały udział mieli 
reżyserzy, stawiający wysokie wymagania. 

W latach trzydziestych powstawało w Pol- 
sce wiele filmów, jednak o bardzo nierównej 


jennych, podejmujące tema- 


wartości artystycznej. Michał Waszyński w la- 
tach 1929-1939 nakręcił 41 filmów, z których 
tylko nieliczne, takie jak „Dybuk” (1937) 
i „Znachor” (1937) wyróżniały się dużą warto- 
ścią artystyczną. Wybitne dzieła pojawiły się 
w twórczości Józefa Lejtesa, który zrealizował 
filmy historyczne o znacznej już wartości arty- 
stycznej — „Młody las” (1934) i „Róża” (1936) 
oraz ekranizacje literatury, czego przykładem 
jest film według powieści Zofii Nałkowskiej 
„Granica” (1938). Popularnym reżyserem był 
Mieczysław Krawicz, autor m.in. filmów 
„Szpieg w masce” (1933) oraz „Paweł i Gaweł” 
(1938). Wśród filmów Henryka Szaro na uwa- 
gę zasługuje patriotyczny film „Na Sybir” 
(1930) i kostiumowe dzieło „Pan Twardowski” 
(1936). Cenionym reżyserem był (związany 
z twórczością teatralną) Ryszard Ordyński, 
którego dziełem jest m.in. ekranizacja poematu 
Adama Mickiewicza „Pan Tadeusz”, zrealizo- 
wana w 1928 roku. 

W pełni profesjonalna reżyseria filmowa za- 
częła się w Polsce jednak dopiero po II wojnie 
światowej. Większość znanych później także na 
świecie polskich reżyserów wywodziła się z łódz- 
kiej filmówki, gdzie powstał wydział reżyserii. 


Jerzy Kawalerowicz 


Jerzy Kawalerowicz (ur. 1922) był jednym 
z głównych twórców szkoły polskiej w latach 


pięćdziesiątych i na początku 
sześćdziesiątych. Głośne stały 
się w tym czasie filmy Kawa- 
lerowicza o latach międzywo- 


tykę społeczną — „„Celuloza” 
i „Pod gwiazdą frygijską” 
(oba 1954). Od strony formal- 
nej filmy te pozostawały pod 
wpływem włoskiego neorea- 
lizmu. Swoją ważną pozycję 
w polskim kinie Kawalero- 


wicz umocnił w latach następnych. W 1958 ro- 
ku zrealizował „Pociąg”, którego sensacyjna akcja 
rozgrywa się w ciągu jednej nocy wśród pasaże- 
rów wagonu sypialnego. Film świadczy o znako- 
mitym warsztacie reżyserskim Kawalerowicza. 
Żywe reakcje wzbudził film „Matka Joanna od 
Aniołów” (1961) — dramat filozoficzny, zreali- 
zowany na podstawie opowiadania Jarosława 
Iwaszkiewicza. Dzieło Kawalerowicza otrzy- 
mało wiele nagród, m.in. Srebrną Palmę w Can- 
nes. W filmie tym zostały poruszone problemy 
wolności człowieka i skomplikowanych relacji 
między wiarą a wolnością osobistą. W rolach 
zakonnicy i księdza, próbujących określić swoje 
uczucia, wystąpili Lucyna Winnicka i Mieczy- 
sław Voit. 

W latach sześćdziesiątych głośnym dziełem 
Jerzego Kawalerowicza był „Faraon” (1965) 
według powieści Bolesława Prusa, wiele 
mówiący o mechanizmach działania władzy, 
ale także o relacji między życiem pojedynczego 
człowieka a tzw. wielką historią, którą rozgry- 
wają między sobą władcy państw. 

Problemy władzy i odpowiedzialności pod- 


jął później Kawalerowicz w filmie o prezyden- 


cie Gabrielu Narutowiczu „Śmierć prezydenta” 
(1977) oraz w „Jeńcu Europy” (1989) o ostat- 
nich latach Napoleona Bonaparte. 

Wybitnym dziełem była „Austeria” (1982) — 
adaptacja powieści Juliana Stryjkowskiego, 
<q przedstawiająca żydowski świat gali- 
| cyjskiego miasteczka w przededniu 
I wojny światowej, ze znakomitą 
kreacją Franciszka Pieczki. 

W 2000 roku Jerzy Kawalerowicz 
zekranizował powieść Henryka Sien- 
kiewicza „Quo vadis”. 


% Do najgłośniejszych filmów 
Jerzego Kawalerowicza należy 
„Matka Joanna od Aniołów”, ze 
znakomitymi zdjęciami operato- 
ra Jerzego Wójcika 


Wojciech Jerzy Has 


Jeden z twórców szkoły polskiej, 
Wojciech Jerzy Has (1925-2000), 
początkowo był autorem filmów do- 
kumentalnych, a od 1957 roku zaczął 
realizować filmy fabularne. Pierw- 
szym wybitnym dziełem fabularnym 
Hasa była „Pętla” (1957) — nawiązu- 
jący do stylistyki ekspresjonistycz- 
nej dramat alkoholika. Znakomitą 
kreację w tym filmie stworzył Gu- 
staw Holoubek. Z dużym uznaniem 
spotykały się także późniejsze filmy 
reżysera, m.in. „Pożegnania” (1958), 
zrealizowane według prozy Stanisła- 
wa Dygata, oraz „Wspólny pokój” 
(1959) nakręcony według powieści Zbignie- 
wa Uniłowskiego. 

Filmy Wojciecha Jerzego Hasa wyróżniają się 
głębią psychologicznej analizy. Skupione są na 
problemach samotności człowieka, w tym także 
problemach wynikających z przeżyć z czasów 
wojny (np. „Jak być kochaną”, 1963, z pamiętną 
kreacją Barbary Krafftówny). 

W następnych latach reżyser zrealizował rów- 
nież wybitne filmy kostiumowe: „Rękopis znale- 
ziony w Saragossie” (1965) według powieści Ja- 
na Potockiego, ze Zbigniewem Cybul- 
skim w roli głównej, „Lalka” 
(1968), ekranizacja powieści 
Bolesława Prusa, oraz inspi- 
rowane prozą Bruno Schul- 
za „Sanatorium Pod Kle- 
psydrą” (1973). W filmie 
„Nieciekawa historia” (1982) 
według Antona P. Czechowa, Has 
przedstawił obraz duchowego umie- 
rania starego lekarza, przeniesio- 
ny w polskie realia początku 


© „Człowiek z marmuru” Andrzeja Wajdy 
to film odważnie piętnujący reżim komuni- 
styczny w Polsce 


XX wieku. W roli głównej wystąpił Gustaw Ho- 
loubek. W 1988 roku powstał kolejny kostiumo- 
wy film Hasa: „Niezwykła podróż Baltazara Ko- 
bera” według Franęgois Tristana. 

Dla filmów Wojciecha Jerzego Hasa charaktery- 
styczny jest nastrój skupienia i kontemplacji. Dzieła 


ft © Andrzej Waj- 
da realizował filmy 
w wielu krajach, 

m.in. we Francji, 

gdzie powstał „Dan- 

ton” — dzieło, w któ- 

rym tytułową rolę 
zagrał Gćrard Depar- 
dieu. Jego dokonania 
artystyczne doceniła 
Amerykańska Akademia Filmowa, przyznając 
reżyserowi Oscara 


te świadczą także o bogatej 
wyobraźni malarskiej reży- 
sera, co przejawia się m.in. 
w. przywiązywaniu dużego 
znaczenia do opracowania 
tła w poszczególnych sce- 
nach. Tło w filmach Hasa 
pełni równie ważną funkcję 
jak pierwszy plan. 


e Andrzej Wajda był 
czołowym twórcą szkoły 
polskiej, a jednym z pierwszych dzieł zali- 
czanych do tego nurtu jest „Kanał”, film, 
w którym zagrali m.in. Tadeusz Janczar 
i Teresa Iżewska 


Andrzej Wajda 


Pierwszym polskim reżyserem filmowym, 
który zyskał powszechne uznanie na świecie, 


jest Andrzej Wajda (ur. 1926). W latach pięć- 


dziesiątych Wajda stał się jednym z głównych 
twórców tzw. szkoły polskiej w filmie — zjawi- 
ska, które zaistniało w polskim kinie w latach 
1956-1961. Sławę przyniosły mu już 
pierwsze filmy, zaskakujące w tym 
czasie świeżością i art) 
ną inwencją: „Pokolenie” 
(1955) według Bohdana 
Czeszki, „Kanał” (1957) 
według Jerzego Stefana 
Stawińskiego, „Popiół i dia- 
ment” (1958) według Jerze- 

go Andrzejewskiego oraz 
„Lotna” (1959) według 
Wojciecha Żukrowskie- 


da nawiązał do pol- 
skiej tradycji roman- 
tycznej, do zagadnień 
ludzkiego bohaterstwa, 
a także koniecznych wy- 
borów moralnych. Dla 
_) wyrażenia tych treści 
cię | językiem filmu reżyser 
| często odwołuje się do 
4 poetyckich metafor, 
także w ujęciu widze- 
nia polskiej historii, czego przykładem może 
być film „Popioły” (1965) według powieści 
Stefana Żeromskiego. 

Wielkie uznanie przyniosły Andrzejowi Waj- 
dzie ekranizacje innych wybitnych dzieł polskiej 
literatury, m.in. Stanisława Wyspiańskiego „„We- 
sele” (1972), powieści Władysława Stanisława 
Reymonta „Ziemia obiecana” (1974, także w wer- 
sji serialu telewizyjnego) i Adama Mickiewicza 
„Pan Tadeusz” (1999). 

Ogromne znaczenie miało także przedstawie- 
nie przez Wajdę etosu polskich robotników w fil- 
mach „Człowiek z marmuru” (1976) i „Człowiek 
z żelaza” (1981, nagrodzony Złotą Palmą 
w Cannes). 

W swoich dziełach Wajda wielokrotnie po- 
dejmował problemy polskości i polskiej tradycji. 
Stał się przy tym twórcą kina autorskiego, 
o wybitnych wartościach artystycznych. Często 
czerpał inspiracje z literatury i malarstwa (m.in. 
odniesienia do malarstwa Jacka Malczewskiego 
w filmie „Brzezina”, 1970). 

Andrzej Wajda realizował także filmy w in- 
nych krajach, głównie w Niemczech, m.in. „Pi- 
łat i inni” (1972) i „Korczak” (1990), a także 
we Francji, m.in. „Danton” 
(1982). 

W latach 1983 
Wajda był kierownikiem ar- 
tystycznym zespołu filmo- 
wego .„X”, gdzie także opie- 
kował się młodymi reżyse- 
rami, tworzącymi tzw. kino 
moralnego niepokoju. 

Za swoją twórczość 
Andrzej Wajda był wielo- 
krotnie nagradzany, m.in. 
w roku 1982 otrzymał Cćsa- 
ra, w 1990 roku — Felixa, 
w 1997 roku - Złotego 
Lwa na festiwalu w Wene- 
cji, a w 2000 roku Oscara 
przyznanego za całokształt 
twórczości filmowej. 


1972 


1 © Kazimierz Kutz 
jest twórcą wielu filmów 
0 tematyce śląskiej. Jed- 
nym z nich jest „Perła 
w koronie” — historia 
miłości górnika i jego 
młodej żony w czasach 
strajku w kopalni, w la- 
tach trzydziestych XX w. 
Muzykę do tego filmu 
napisał Wojciech Kilar 


Kazimierz Kutz 


Współtwórcą szkoły polskiej był także Kazi- 
mierz Kutz (ur. 1929). W końcu lat pięćdziesią- 
tych tworzył filmy fabularne nawiązujące do 
okupacyjnych przeżyć z II wojny światowej, 
m.in. „Krzyż Walecznych” (1959) według opo- 
wiadań Józefa Hena oraz „Ludzie z pociągu” 
(1961) według prozy Mariana Brandysa. Wkrót- 
ce reżyser podjął także współczesną tematykę 
psychologiczną i społeczną, m.in. w filmie 
„Nikt nie woła” (1960) według Józefa Hena. 
Stanowił on rodzaj filmowej dyskusji z fabułą 
filmu „Popiół i diament” Andrzeja Wajdy. Film 
„Ktokolwiek wie...” (1966) — zrealizowany we- 
dług scenariusza dziennikarzy Krzysztofa Ką- 
kolewskiego i Andrzeja Mularczyka — opowia- 
da o reporterze, który bezskutecznie poszukuje 
zaginionej dziewczyny. „Ktokolwiek wie...” to 
film będący oskarżeniem skierowanym przeciw 
współczesnej kulturze, której często brakuje 
umiejętności dostrzegania problemów pojedyn- 
czego człowieka. 

Kazimierz Kutz zasłynął jednak przede 
wszystkim poetycką trylogią o losach Śląza- 
ków. Składały się na nią filmy: „Sól ziemi czar- 
nej” (1970), „Perła w koronie” (1972) i „„Pa- 
ciorki jednego różańca” (1979). Reżyser przed- 
stawił w nich niezwykle sugestywną wizję Ślą- 
ska. W filmach Kutza występuje śląska gwara, 
ikonografia i obyczajowość. Ukazane w nich 
zostały losy jednego pokolenia Ślązaków, które 
w 1920 roku walczyło w drugim powstaniu ślą- 
skim („Sól ziemi czarnej ”), a w latach trzydzie- 
stych protestowało przeciw zamykaniu kopalń 
(„Perła w koronie”). W „Paciorkach jednego 


różańca” Kutz przedstawił bunt starego górni- 
ka, który sprzeciwia się miejscowej władzy, po- 
nieważ nie może pogodzić się z krzywdą pra- 
wowitych mieszkańców tych ziem. W każdym 
z tych filmów akcentowany jest etos Ślązaków, 
ich szacunek do pracy i tradycji oraz patriotyzm 
i przywiązanie do rodzinnych rytuałów. 

Wybitnym dziełem Kutza stał się film 
„Śmierć jak kromka chleba” (1994) poświęcony 
krwawej pacyfikacji kopalni „Wujek” w Katowi- 
cach w grudniu 1981 roku, po wprowadzeniu 
w Polsce stanu wojennego. 


Roman Polański 


Roman Polański (ur. 1933) 

absolwent łódzkiej szkoły 
filmowej, zwrócił najpierw 
uwagę swoimi filmami krót- 
kometrażowymi, takimi jak: 
„Dwaj ludzie z szafą” (1957). 
Film ten nagrodzono na festi- 
walach w Brukseli, San Fran- 
cisco, Oberhausen, Amsterda- 
mie i Vancouver. Po sukcesie 
„Noża w wodzie” (1962), któ- 
ry został nagrodzony m.in. na 
festiwalach w Wenecji i Ober- 
hausen oraz był nominowany 
do Oscara, a w Polsce został 
źle przyjęty przez krytykę i po- 
tępiony przez władze partyjne 

Roman Polański od roku 
1963 tworzy już głównie za 
granicą. 

Następne filmy Polańskiego cechowała róż- 
norodność stylistyki i konwencji, świadcząca 
o twórczych poszukiwaniach reżysera. Często 
przy tym przejawiał skłonności do surreali- 
stycznej metaforyki i groteskowej stylizacji. 


© Roman Polański wy- 
stąpił także jako aktor 
w wyreżyserowanym przez 
siebie francuskim filmie 
„Lokator”, opowiadają- 
cym o polskim emigrancie 
w Paryżu, który stopniowo 
pogrąża się w obłędzie 


W Wielkiej Brytanii Po- 
lański zrealizował m.in. 
„Wstręt” (1965) i „Matnię” 
(1966), nawiązujące do fil- 
mów Alfreda Hitchcocka, 
oraz „Tragedię Makbeta” 
(1971) według dramatu 
Williama Szekspira. W Sta- 
nach Zjednoczonych na- 
kręcił film „Dziecko Rose- 
mary” (1968, nagrodzony Oscarem) oraz „China- 
town” (1974, nagrodzony Oscarem). We Francji 
powstał „Lokator” (1976), w którym reżyser za- 
grał także główną rolę, i kostiumowy film według 
powieści Thomasa Hardy'ego „Tess” (1979, na- 
grodzony trzema Oscarami). W latach dziewięć- 
dziesiątych głośne były filmy Polańskiego: 
„Gorzkie gody” (1992), „Śmierć i dziewczyna” 
(1994) oraz „Dziewiąte wrota” (1999). 

Roman Polański należy dzisiaj do najbardziej 
znanych na świecie polskich reżyserów filmowych. 


Jerzy Skolimowski 


Nim stał się cenionym eksperymentatorem 
w dziedzinie filmowych środków wyrazu, Je- 
rzy Skolimowski (ur. 1936) debiutował jako 
współscenarzysta tak znanych polskich fil- 
mów jak „Niewinni czarodzieje” (1960) An- 
drzeja Wajdy i „Nóż w wodzie” (1962) Roma- 
na Polańskiego. 

Do pierwszych głośnych filmów Skolimow- 
skiego należą: „Rysopis” (1965), „Walkower” 
(1965), „Bariera” (1966) oraz „Ręce do góry” 
(pierwsza wersja filmu — 1967, druga wersja 
1981). W „Rysopisie” i „Walkowerze” pojawiła 
się nowa w polskim kinie postać — outsidera, który 
nie akceptuje zastanej rzeczywistości społecznej 
i poszukuje własnej drogi życiowej. Grał go sam 
Skolimowski. Aby wyrazić poszukiwania bohate- 
ra, reżyser zrezygnował z konwencjonalnego spo- 
sobu opowiadania na rzecz luźnej konstrukcji epi- 
zodów. W następnych filmach, takich jak „Barie- 
ra” (nagrodzona Grand Prix w Bergamo) i „Ręce 
do góry” — reżyser zastąpił tę poetykę bardziej zdy- 
scyplinowaną kompozycją, opartą na ciągu meta- 
forycznych obrazów. Bohater Skolimowskiego 
stał się reprezentantem pokolenia. Film „Ręce do 
góry” odważnie nawiązywał do „zetempowskiej 
przeszłości jako nierozwiązanego kompleksu tej 
generacji . W 1967 roku cenzura nie dopuściła te- 
go filmu na ekrany, a pretekstem była słynna sce- 
na nalepienia na plakacie Stalina podwójnej pary 
oczu. Skolimowski wyjechał z Polski i zaczął rea- 
lizować filmy za granicą. W Belgii nakręcił „Start” 
(1967) oraz jeden z najlepszych swych filmów 
„Na samym dnie” (1970), a następnie w Wielkiej 
Brytanii m.in. słynny „Wrzask” (1978) — historię 
człowieka potrafiącego zabijać krzykiem, z Ala- 
nem Batesem w roli głównej. 

Jerzy Skolimowski realizował filmy także 
we Francji i Włoszech, m.in. „Wiosenne wody” 


(1989) według prozy Iwana Turgieniewa. Po la- 
tach nakręcił w Polsce (we współprodukcji an- 
gielsko-francuskiej) film „Ferdydurke” (1991) 
według powieści Witolda Gombrowicza. 


Krzysztof Zanussi 


Krzysztof Zanussi (ur. 1939) jest jedną z najwy- 


ą 
l 
moralną, analizując m.in. wpływ przemian cywili- 


i społecznych na duchową kondycję 
człowieka. Tematykę tę Zanussi podejmował już 
we wczesnych filmach, takich jak „Śmierć prowin- 
cjała” (1966), „Struktura kry- 
ształu” (1969) i „Życie rodzin- 
ne” (1971), a rozwinął w na- 
stępnych latach m.in. w „Bi- 
lansie kwartalnym” (1975) 
oraz w filmie „Imperatyw” 
(1982). W „„Strukturze kryszta- 
łu” kompozycja filmu składa 


1 © Krzysztof Zanussi 
jest jednym z najbardziej 
znanych re rów pol- 
skich. We wszystkich filmach, zarówno we 
wczesnej „Iluminacji”, jak i w późniejszym 
„Cwale”, podejmuje najistotniejsze proble- 
my egzystencjalne człowieka 


się z na pół improwizowanych, kameralnych sytu- 
acji, w których dialogi nagrywane były bezpośred- 
nio na planie. Tematem filmu jest spotkanie dwóch 
naukowców wyzne ch różne postawy: aktywną 
i kontemplacyjną. Dzieło to stało się ważną reflek- 
sją nad możliwościami poznania rzeczywistości, 
a przede wszystkim nad wyborami etycznymi, 
które człowiek powinien podejmować w życiu. 
Zanussi zawsze podkreślał trwałość warto- 
ści uniwersalnych w zderzeniu z mechanizma- 
mi życia społecznego, zwłaszcza w systemie 
komunistycznym. Znalazło to wyraz m.in. w ta- 
kich filmach, jak: „„Iluminacja” (1973), „Barwy 
ochronne” (1976), „Spirala” (1978) i „Con- 
stans” (1980), a także w późniejszym filmie, 
opartym w dużej mierze na wątkach autobio- 
graficznych — „Cwał” (1995). Degradacji czło- 
wieka Zanussi przeciwstawił postawy realizują- 
ce głęboko humanistyczne posłannictwo, m.in. 
w filmie „Z dalekiego kraju” (1981), o papieżu 
Janie Pawle II na tle współczesnych dziejów 
Polski. Problemy te Zanussi podejmował rów- 
nież w następnych fil- 


mach: „Rok spokojnego 
słońca (1984, nagrodzo- 


© Wybitną osobowo- 
ścią w nurcie kina mo- 
ralnego niepokoju był 
Krzysztof Kieślowski — 
twórca filmów przenik- 
niętych metafizycznym 
niepokojem, stawiający 
odważne pytania, także 
w warunkach komunistycznego zniewolenia 
po wprowadzeniu stanu wojennego w Polsce 


ny Złotym Lwem na festiwalu w Wenecji). „Ży- 
cie za życie. Maksymilian Kolbe” (1990), .„Do- 
tknięcie ręki” (1992) i „Życie jako śmiertelna 
choroba przenoszona drogą 
płciową” (2000), nagrodzony 
na festiwalu w Moskwie. 


Krzysztof Kieślowski 


Krzysztof Kieślowski (1941 
1996) zaczynał od filmów doku- 


mentalnych, m.in. „Byłem żołnierzem” (1970), 
a nurt ten przewijał się w jego twórczości także 
w późniejszych latach, kiedy nakręcił „Dworzec” 
(1980) i „Gadające głowy” (1980). Także swoje 
wczesne filmy fabularne realizował metodą para- 
dokumentalną. podejmując głównie tematykę 
społeczno-obyczajową, m.in. w takich filmach jak 
„Blizna” (1976). Duży rozgłos przyniósł Kie- 
ślowskiemu „Amator” (1979) 
z Jerzym Stuhrem w roli głów- 
nej oraz „„Przypadek” (1981), 
w którym zagrał Bogusław Lin- 
da. Słynna była scena końcowa 
z filmu „Amator”, kiedy bohater, 
filmowiec, odwraca kamerę od 
zewnętrznego Świata i kieruje ją 
na siebie, co odczytywane było 
jako wezwanie do większej 
wrażliwości na bogactwo ludz- 
kiej osobowości. W nagrodzo- 
nym na festiwalu w Mannheim 
telewizyjnym filmie „Personel” 
(1975) metodą dokumentalną 
Kieślowski przedstawiał nie do 
końca świadome wybory moral- 


ne, podejmowane przez młode- 
go pracownika, rozpoczynające- 
go życie zawodowe. Był to je- 
den z pierwszych filmów nurtu kina moralnego 
niepokoju. 

Późniejsze filmy Kie- 
ślowskiego dotykały meta- 
fizyki. Takimi dziełami by- 
ły „Podwójne życie Wero- 
niki” (1991) i tryptyk „Trzy 
kolory — Niebieski (1993), 
Biały (1993), Czerwony” 
(1994). 

Kieślowski stworzył cykl 
współczesnych moralitetów, 
nawiązujących do Biblii: 
„Dekalog , w którego skład 
wchodziły m.in. słynny „Krótki film o zabijaniu” 
(1987), nagrodzony Europejską Nagrodą Filmową 


Felix i nagrodą specjalną w Cannes, oraz „Krótki 
film o miłości” (1988). 


Agnieszka Holland 


Do roku 1981 Agnieszka Holland (ur. 1948) 
realizowała filmy w Polsce. Otrzymywała już 
wówczas nagrody na międzynarodowych festi- 
walach za filmy telewizyjne, m.in. za „Niedziel- 
ne dzieci” (1976), „Zdjęcia próbne” (1977) 
i „Kobietę samotną” (1981), oraz za kinowe: 
„Aktorzy prowincjonalni” (1979) 
i „Gorączka” (1980). Uhonorowany 
nagrodą FIPRESCI w Cannes film 
„Aktorzy prowincjonalni” przedsta- 
wia sugestywny obraz mechani- 
zmów społecznego zniewolenia na 
przykładzie środowiska teatralnego. 
W 2. połowie lat siedemdziesiątych 
i na początku lat osiemdziesiątych 
Agnieszka Holland stała się jednym 
z głównych reżyserów nurtu kina 
moralnego niepokoju. 

Od 1981 roku Agnieszka Hol- 
land pracuje na Zachodzie. W 1988 
roku zrealizowała film „Zabić księ- 
dza” (produkcja francusko-amery- 
kańska), stanowiący fabularną rekonstrukcję 
morderstwa dokonanego na księdzu Jerzym Po- 
piełuszce. W 1990 roku powstał film „Europa, 
Europa”, którego podstawę fabularną stanowią 


pamiętniki Szymona Perela. Film cieszył się 
dużym powodzeniem, m.in. w Stanach Zjedno- 
czonych, gdzie był nominowany do Oscara. 
latach Agnieszka 


W następnych Holland 


podjęła Agnieszka Holland w jednym ze 
swoich wczesnych filmów „Kobieta samot- 
na”, w którym znakomitą rolę zagrał Bo- 
gusław Linda 


utwierdziła swoją pozycję następnymi dzieła- 
mi, z których najważniejszymi były: „Oliver, 
Oliver” (1992), „Tajemniczy ogród” (1993), zre- 
alizowany według powieści Frances Elizy Bur- 
nett, oraz „Trzeci cud” (1999), podejmujący pro- 
blemy wiary w Boga. 

Dzieła reżyserów szkoły polskiej i kina mo- 
ralnego niepokoju pozostawiły niezatarty ślad 
nie tylko w kinie polskim, ale też w kinemato- 
grafii światowej. 


% Jeden z najwybitniejszych polskich akto- 
rów teatralnych — Stefan Jaracz — zagrał ro- 
lę wielkiego księcia Konstantego w filmie 
„Księżna Łowicka” 


ielu wybitnych aktorów polskich 
grających w okresie międzywojen- 
nym na scenach teatralnych zazna- 


czyło swoją obecność także w kinie, choć czę- 
sto były to role drugoplanowe lub nawet epi- 
zodyczne. Stefan Jaracz (1883-1945) zagrał 
w 26 filmach, jednak tylko raz była to rola 
główna — w filmie „Jego wielka miłość” 
(1936) Stanisławy Perzanowskiej i Mieczysła- 
wa Krawicza, według scenariusza Alicji i Ana- 
tola Sternów. Ludwik Solski (właśc. L. Napo- 
leon Sosnowski, 1855-1954) zagrał w 4 fil- 
mach; jednym z nich był „Geniusz sceny” 
(1938) Romualda Gantkowskiego, w którym 


4% Stanisława Wysocka stworzyła w filmie 
przedwojennym wiele wybitnych kreacji aktor- 
skich, m.in. zagrała Mossakowską w „Dziew- 
czętach z Nowolipek”. Zasłużyła się także dla 
szkolnictwa filmowego w przedwojennej Polsce 


DAL 


Najwybitniejsi polscy 
aktorzy przedwojenni 


W polskim kinie przedwojennym nie brakowało znakomitych aktorów, choć 
konieczność podporządkowania się rutynie sztuki popularnej nie pozwalała 
im na pełne rozwinięcie swych możliwości artystycznych. Przeważnie grali 
w filmach schlebiających tanim gustom. Jednak i w tych warunkach udało 
się zrealizować na ekranie wiele kreacji, które na trwałe zapisały się w hi- 


storii polskiego kina. 


utrwalono 12 słynnych ról teatra|l- 
nych Solskiego, w tym jako Fry- 
deryka Wielkiego (w sztuce 
„Wielki Fryderyk” Adolfa No- 
waczyńskiego). Jeden raz za- 

grali w filmie Wincenty Ra- 

packi (1840-1924) i Juliusz 

Osterwa (właśc. Julian Malu- 

szek, 1885—1947). Jedną z ról 

filmowych Karola Adwentowi- 

cza (1871-1958) była postać 
tytułowa w filmie „Przeor Kor- 
decki — obrońca Częstochowy” 

(1934) Edwarda Puchalskiego. Wy- 
bitna aktorka teatralna Stanisława Pe- 
rzanowska (1898—1982) wystąpiła w fil- 
mie „Romeo i Julcia” 
(1932), jednak poziom 
artystyczny tej kome- 
dii w dużym stopniu 
ograniczał możliwości 
aktorskie Perzanow- 
skiej. Częściej grywa- 
ły w filmach: Tekla 


et 


Adam  Bro- 
dzisz i Franciszek Bro- 
dniewicz należeli do naj- 
popularniejszych aman- 
tów polskiego kina przed- 
wojennego. Brodniewicz 
zagrał m.in. rolę tytuło- 
wą w filmie „Pan Twar- 
dowski”. Do najgłośniej- 
szych kreacji Brodzisza 
należała rola lotnika Ja- 
na Polaskiego w filmie 
„Pod Twoją obronę” 


Trapszo (1873-1944), Sta- 
nisława Wysocka (1877 

1941) i Janina Romanówna 
(1906-1991). Wśród akto- 
rów teatralnych wielokrot- 


© Elżbieta Barszczewska w 1936 r. 

wcieliła się w postać Stefci 

Rudeckiej w filmie „Trędowa- 
ta” w reż. Juliusza Garda- 

na. Powieść Heleny Mnisz- 
kówny była przed wojną 
przeniesiona na ekran 
dwukrotnie — pierwszy 
raz w 1926 r. 


nie pojawiali się w fil- 
mach także: Wojciech Bry- 
dziński (1877-1966), Aleksan- 
der Zelwerowicz (1877- 1955) 
i Jerzy Leszczyński (1884— 
1959) — najczęściej jednak w ro- 
lach drugoplanowych. 

Nie wszyscy spośród wybit- 
nych aktorów teatralnych potra- 
fili się przestawić na grę w fil- 
mie. Świadoma różnie między 
teatrem a filmem była m.in. Sta- 
nisława Wysocka, która twier- 
dziła, że granie w filmie wyma- 
ga opanowania wszelkich środ- 
ków ekspresji i równocześnie 
zachowania umiaru. Uważa- 
ła przy tym, że aktor jest „cały 
w oczach”, każde spojrzenie 
pełne jest znaczenia, a każdy 
ruch i gest — zespolone są 
z uczuciem. Stefan Jaracz uwa- 
żał natomiast, że w filmie aktor 
powinien się całkowicie podpo- 
rządkować reżyserowi. 

Aktorom teatralnym bra- 
kowało często w filmach na- 
turalności. Padały zarzuty, że ich mimika słu- 
żyła często do „łatania dramaturgicznych dziur”, 
a kwestie dialogowe wymawiane były tak do- 
bitnie, jak gdyby stanowiły oddzielną, za- 
mkniętą w sobie całość. Grze aktorskiej nie 
sprzyjał także pośpiech przy realizacji filmów, 
a producenci często wywierali nacisk na reży- 
serów, co miało niekorzystny wpływ na jakość 
artystyczną powstających dzieł. 


Pierwsze gwiazdy 


Narastające w Polsce zjawisko kreowania 
gwiazd sprawiało, że widzowie kojarzyli filmy 
z ulubionymi aktorkami i aktorami, którzy sta- 
wali się głównym obiektem zainteresowań 
w czasie projekcji filmu. 

Ulubieńcami publiczności byli także „natur- 
szczycy” — aktorzy nieprofesjonalni, zdobywają- 


cy kwalifikacje dopiero na planie filmowym. 
Producenci wykorzystywali popularność akto- 
rów u publiczności, realizując scenariusze pisane 
pod określonego aktora. Tak było m.in. w wy- 
padku wybitnego komika Adolfa Dymszy (właśc. 
A. Bagiński, 1900-1975). 
Wielu doświadczonych 
aktorów wywodziło się ze 
środowiska teatrów 
wych i kabaretów, licznych 
w okresie międzywojennym. 
Wśród aktorów z tego środo- 
wiska znalazły się takie gwia- 
zdy, jak: Zula Pogorzelska 
(właśc. Zofia Pogorzelska, 


rewio- 


© Ogromna sugestywność 
postaci profesora Wilczura 
w filmie „Znachor” była za- 
sługą odtwórcy tej roli — Ka- 
zimierza Junoszy-Stępow- 
skiego. „Znachor” uznawa- 
ny jest za kwintesencję pol- 
skiego dramatu filmowego 
lat trzydziestych XX w. 


ok. 1898-1936), Ludwik Sempoliński (1899 
1981) i Hanka Ordonówna (właśc. Maria Anna 
Tyszkiewicz, 1902-1950), która zagrała m.in. 
w filmach: „Niewolnica miłości” (1923) Jana 
Kucharskiego oraz „Szpieg w masce” (1933) 
Mieczysława Krawicza. 

Ogromną populamością cieszyli się Mieczysła- 
wa Ćwiklińska (właśc. M. Trapszo, 1880-1972), 
Władysław Walter (właśc. W. Walterejt, 1887-1959), 
Antoni Fertner (1874-1959) i Adolf Dymsza. 

Wśród amantek polskiego kina przedwo- 
jennego najpopularniejsze były m.in. Jadwiga 


1 © Styl gry międzynarodowej gwia- 
zdy kina niemego, Poli Negri, związany 
był w znacznej mierze z czasem, 
w którym powstawały filmy. W konfron- 
tacji ze współczesnymi kryteriami gry 
aktorskiej niewiele scen zachowuje daw- 
ną wartość. W Niemczech aktorka za- 
grała m.in. w filmie „Vendetta” (1921) 


Smosarska (1900-1971) i Elżbieta Barszczew- 
ska (1913-1987), której ogromne uznanie 
przyniosły role w „Trędowatej” (1936) Juliu- 
sza Gardana, „Dziewczętach z Nowolipek” 
(1937) i „Granicy” (1938), oba w reżyserii 
Józefa Lejtesa. 

Najpopularniejszymi aman- 
tami byli Franciszek Brodnie- 
wicz (1892-1944), Adam Bro- 
dzisz (1906-1986 i Aleksander 
Żabczyński (1900-1958), który 
zadebiutował w filmie w 1926 ro- 
ku, a swoje najsłynniejsze role 
zagrał m.in. w filmach: „Ada, 
to nie wypada” (1936) Konrada 
Toma oraz „Królowa przedmie- 
ścia” (1938) w reżyserii Euge- 
niusza Bodo (właśc. Bohdan E. 
Junod, 1899 1943). 

W grze wielu polskich akto- 
rów kina przedwojennego razi 
obecnie pretensjonalność, ma- 
nieryzm, a często nawet dosad- 
ny naturalizm. Pod względem 
artystycznym do dziś wyróż- 
niają się jednak świetne kreacje Stanisławy Wy- 
sockiej, Kazimierza Junoszy-Stępowskiego 
(właśc. K. Stępowski, 1880-1943) czy Michała 
Znicza (właśc. M. Feiertag, 1888 lub 1892 
1943). Kazimierz Junosza-Stępowski był jedną 
z gwiazd przedwojennego kina polskiego, a uzna- 
nie widzów zdobył przede wszystkim 
rolami w „Znachorze” (1937) i „Profe- 
sorze Wilczurze” (1938) Michała Wa- 
szyńskiego. W tych filmach zagrał 
także (pamiętna rola Jemioła) in- 
ny wybitny aktor — Jacek Wo- 
szczerowicz (1904—1970). 


© Jadwiga Smosarska oprócz 
grania amantek w melodrama- 
tach nie stroniła także od ról 
komediowych, m.in. w filmie 
„Dwie Joasie” (1935) 


Pola Negri 


Urodzona w 1896 roku Apolonia Chałupiec 
jako Pola Negri — jedyną polską ak- 
torką przedwojenną, która zdobyła sławę mię- 
dzynarodową. Od ósmego roku życia uczyła się 
w szkole baletowej przy Teatrze Wielkim 
w Warszawie. Zaopiekował się nią Kazimierz 
Hulewicz — znany mecenas sztuki. W 1912 ro- 
ku Pola Negri zadebiutowała na scenie jako 
Aniela w „Ślubach panieńskich” Aleksandra 
Fredry. W recenzjach pisano wówczas, że pa- 
nienka była „wiotka jak 
trzcina wiosenna, w bla- 
dej twarzyczce paliły się 
ciemne oczy, a z dziecięcą 


stała się 


śmiałością porwała się na 
rolę Anieli i wyszła z tej 
próby zwycięsko”. 

Na ekranie Pola Negri 
zadebiutowała w 1914 ro- 
ku w filmie „Niewolnica 
zmysłów” J. Pawłowskie- 
go. Akcja filmu (który nie 
zachował się do naszych 


czasów) rozgrywała 


w wyższych sferach i świecie przestępczym. 
Większy rozgłos przyniósł aktorce następny 
film — „Żona” (1915), przedstawiający historię 
kobiety, która ratując męża przed utratą posady, 
ulega niemoralnej propozycji jego zwierzchni- 
ka. W końcu przyznaje się do tego mężowi 
i odbiera sobie życie. Film wywoływał mocne 
wrażenia u publiczności, a jeden z recenzentów 
nazwał Polę Negri „polską Astą Nielsen”. Negri 

w przeciwieństwie do duńskiej aktorki — gra- 
ła jednak bardzo ekspresyjnie, teatralnie; pisano 
nawet, że się „miota”. Filmy z jej udziałem cie- 
szyły się jednak ogromnym powodzeniem. 
W filmie „Bestia” (1917) Pola Negri zagrała 
dziewczynę, która dąży do zrobienia kariery, 
jednak coraz bardziej pogrąża się w półświatku, 
a film kończy się jej śmiercią. Film „Tajemnice 
Warszawy” (1917) osnuty został wokół praw- 
dziwych wydarzeń — głośnej historii morder- 
stwa w jednym z warszawskich hoteli. 

Skandalem stał się proces, jaki wytwórnia 
filmowa „Sfinks” wytoczyła Poli Negri, kiedy 
aktorka nie dotrzymała umowy i po roku wy- 
jechała do Berlina. Negri przegrała proces, 
wystąpiła jeszcze w kilku filmach polskich, 
po czym powróciła do Berlina (1917). Za gra- 
nicą głośne stały się jej role w takich filmach, 
jak: „Oczy mumii Ma” (1918), „Madame Du- 
barry” (1919) czy „Sumurun” (1920) Ernsta 
Lubitscha. 

W roku 1922 Pola Negri wyjechała do Hol- 
lywood, gdzie w następnych latach cieszyła 
się wielką sławą. Za- 
grała m.in. w filmie „Ce- 
sarzowa” (1924). Zmar- 
ła w 1987 roku. 


„Królowa polskich ekranów” 


Najpopularniejsza aktorka polskiego kina 
przedwojennego — Jadwiga Smosarska zade- 
biutowała na ekranie w 1919 roku w filmie 
„Dla szczęścia”. Wystąpiła w 24 filmach fabu- 
larnych. Przez dziennikarzy i widzów nazywa- 
na była „królową polskich ekranów”. 

Jadwiga Smosarska zagrała m.in. w tak po- 
pularnych polskich filmach przedwojennych, 


jak: „Bohaterstwo polskiego skauta” (1920) 


Ryszarda Bolesławskiego, „Cud nad Wisłą” 
(1920) tegoż reżysera, „Niewolnica miłości” 
(1923) Jana Kucharskiego, „Trędowata” (1926) 
Edwarda Puchalskiego i Józefa Węgrzyna, 
„Prokurator Alicja Horn” (1933) Michała Wa- 
szyńskiego i Marty Flantz oraz „Dwie Joasie” 
(1935) Mieczysława Krawicza. Jednym z naj- 
lepszych filmów z jej udziałem była „Barbara 
Radziwiłłówna” (1936) wyreżyserowana przez 
Józefa Lejtesa. Oprócz ról tragicznych amantek 
Smosarska miała w swoim dorobku także role 
komediowe, m.in. w filmie „Jadzia” (1936) 
Mieczysława Krawicza. 

Dwukrotnie otrzymała propozycje ról w fil- 
mach zagranicznych. W Berlinie została zaan- 


1 © Do najwybitniejszych po- 
staci ekranowych wykreowa- 
nych przez Jadwigę Smosar- 
ską należy Barbara Radziwił- 
łówna w filmie Józefa Lejte- 
sa pod tym samym tytułem 
oraz Joanna Grudzińska 
w „Księżnej Łowickiej”. 
W filmie tym w roli Waleria- 
na Łukasińskiego wystąpił 
Józef Węgrzyn 


gażowana do filmu „Raj utracony”. Smosarska 
obawiała się jednak, że praca za granicą może 
się przedłużyć, a chciała nadal grać w polskich 
filmach. Po podpisaniu kontraktu skorzystała 
z okazji, że zdjęcia w Berlinie miały rozpo- 
cząć się z opóźnieniem i wróciła do Warszawy. 
Później, tłumacząc się chorobą, nie pojechała 
do Berlina. 

Po zagraniu w filmie „Księżna Łowicka” 
(1932) Janusza Warneckiego i Mieczysława 
Krawicza Smosarska otrzymała także propozy- 
cję z Hollywood. Kontrakt miał trwać dwa la- 
ta, jednak aktorka zgodziła się podpisać umo- 
wę tylko na jeden film. Mimo tłumaczeń ze 
strony menedżera, że wytwórni nie opłaca się 
lansować nieznanej w Ameryce aktorki tylko 
w jednym filmie, Jadwiga Smosarska nie ustą- 
piła, wobec czego zrezygnowano z kontraktu. 

Do Stanów Zjednoczonych wyjechała 
Smosarska w 1939 roku, gdzie występowała 
na scenie lub brała udział w projekcjach fil- 
mów wyświetlanych dla Polonii amerykań- 
skiej. Dużo czasu przeznaczała także na od- 
czyty i loterie, z których dochód przeznaczony 
był na cele dobroczynne. 

Po wojnie pierwszy raz przyjechała do Pol- 
ski w 1958 roku. Kiedy na zaproszenie Zbi- 
gniewa Cybulskiego i Bogumiła Kobieli przy- 
była na przedstawienie eksperymentalnego Te- 
atru Rozmów w Gdańsku, publiczność zgoto- 
wała jej wielką owację. Gdy po spektaklu Cy- 
bulski i Kobiela zeszli do niej ze sceny z bia- 
ło-czerwonymi różami, rozpłakała się ze wzru- 
szenia. Przed śmiercią powróciła do Polski. 
Zmarła w Warszawie w 1971 roku. 


Mieczysława Cwiklińska 


Aktorką przedwojenną, 
którą widzowie darzyli 
ogromną sympatią, była 
Mieczysława Ćwikliń- 
ska. Pochodziła ze zna- 
nej rodziny aktorskiej 
Trapszów. Na ekranie 
zadebiutowała późno, bo 
w 1933 roku. Przed II 
wojną światową zdążyła 
jednak zagrać w 37 filmach. 
Zaczynała od jednego-dwóch 
filmów rocznie, a w 1939 roku wy- 
stąpiła już w dziesięciu. , 
Przypadek zrządził, że Mieczysława Cwi- 
klińska nie zadebiutowała wcześniej, w 1914 
roku, kiedy przebywała w Paryżu (uczyła się 
śpiewu). W przeddzień rozpoczęcia zdjęć do 
jednej z francuskich komedii zmarła aktorka, 
która miała zagrać jedną z dwóch głównych ról 
w tym filmie. Zwrócono się wówczas do Ćwi- 
klińskiej z propozycją zagrania tej roli. Dwa 
dni później wybuchła jednak I wojna światowa 
i polska aktorka musiała wrócić do Warszawy. 
Mieczysława Ćwiklińska odnosiła się za- 
wsze z ogromną sympatią do nowej dziedziny 
sztuki. Nigdy nie narzekała na braki i niedo- 
ciągnięcia (m.in. techniczne i warsztatowe) 
w polskich filmach. Pozbawiona była przy 
tym wygórowanych ambicji, nie miała też ka- 
prysów gwiazdy, które nie pozwalałyby jej 
przyjmować ról drobnych i epizodycznych. Po 
cichu marzyła także o głównych rolach, a naj- 
bliższe jej było aktorstwo Marie Bell w filmie 
Juliena Duviviera „Jej pierwszy bal” (1937). 
Ćwiklińska stała się jednak mistrzynią ról 
drugoplanowych, n jąc się 
w postacie zmanierowanych, choć sympatycz- 
nych w jej interpretacji mieszczek i arystokra- 
tek, które parodiowała w sposób niepowtarza|- 
ny, podkreślając przy tym szczególnie akcenty 
komediowe. Pamiętna była jej rola krakow- 
skiej mieszczki w filmie „Pan Twardowski” 
(1936) Henryka Szaro, choć pojawia się w tym 
filmie jedynie w dwóch małych scenkach. Jej 
aktorstwo, nacechowane jednak 
wybitną indywidualnością, spra- 
wiło, że pozostała na zawsze 
w pamięci widzów. Styl Mieczy- 
sławy Ćwiklińskiej — pełen wdzię- 
ku i swobody — charakteryzował 
się znakomitym opanowaniem 
warsztatu aktorskiego. Jej gra za- 
chowała świeżość nawet w fil- 
mach o nikłej wartości artystycz- 
nej. Po wojnie zagrała tylko w „Uli- 
cy Granicznej” (1948) Aleksan- 
dra Forda. 
Widzowie wysyłali do szefów 
wytwórni listy, w których domaga- 


jczęściej wcielś 


«> Mieczysława Ćwiklińska za- 
grała w filmie „Granica” matkę 
głównego bohatera, Zenona Ziem- 
biewicza, w którego wcielił się Je- 
rzy Pichelski. W roli ojca Ziembie- 
wicza wystąpił wybitny polski ak- 
tor okresu międzywojennego — 
Aleksander Zelwerowicz 


li się filmów z „panią Miecią”. Odpowiadając na 
życzenia publiczności, zrealizowany został po 
wielu latach, tuż przed śmiercią artystki, pro- 
gram „Grand Prix”, który przedstawiał najbar- 
dziej charakterystyczne i najbardziej typowe ro- 
le Mieczysławy Ćwiklińskiej, wybrane z róż- 
nych filmów nakręconych z jej udziałem. 
Uwieńczeniem programu autorstwa Stanisława 
Janickiego była sfilmowana w Konstancinie roz- 
mowa z Mieczysławą Ćwiklińską, która miała 
wówczas dziewięćdziesiąt lat i występowała je- 
szcze w sztuce Alejandra Casony (właśc. A. Ro- 
driguez Alvarez) „Drzewa umierają stojąc”. 

Zagrała m.in. w: „Antku policmajstrze” 
(1935) Michała Waszyńskiego, ,„Trędowatej” 
(1936) i „Pani minister tańczy” (1937) Juliu- 
sza Gardana, „Dziewczętach z Nowolipek” 
(1937) Józefa Lejtesa oraz „Strachach” (1938) 
Eugeniusza Cękalskiego i Karola Szołowskie- 
go. W „Nad Niemnem” (1939) Wandy Jaku- 
bowskiej i Karola Szołowskiego powierzono 
Ćwiklińskiej dużą rolę (negatyw tego dzieła 
uległ jednak zniszczeniu w Warszawie w cza- 
sie działań wojennych 1939 r.). W swojej ka- 
rierze zdążyła Ćwiklińska zagrać z wieloma 
znakomitymi aktorami polskiego kina przed- 
wojennego: Elżbietą Barszczewską, Kazimie- 
rzem Junoszą-Stępowskim, Władysławem Gra- 
bowskim, Adolfem Dymszą i Aleksandrem Żab- 
czyńskim. 


Eugeniusz Bodo 


Jeden z najwybitniejszych polskich aktorów 
przed II wojną światową — Eugeniusz Bodo uro- 
dził się w 1899 roku w Genewie. Nigdy nie zre- 
zygnował z obywatelstwa szwajcarskiego, choć 
był polskim aktorem teatralnym i filmowym. Na 
ekranie zadebiutował w 1925 roku w filmie „Ry- 
wale”. W czasach kina niemego wystąpił m.in. 
w tak znanych wówczas filmach, jak: „Czerwony 
błazen” (1926) Henryka Szaro, „Uśmiech losu” 
(1927) Ryszarda Ordyńskiego czy „Człowiek 
o błękitnej duszy” (1929) Michała Machwica. 
Później grał także w filmach dźwiękowych posta- 
cie romantycznych kochanków i uwodzicieli, 
zdobywając ogromną popularność. 


Najgłośniejsze role Eu- 
geniusz Bodo wykreował 
w filmach: „Wiatr od mo- 
rza” (1930) Kazimierza 
Czyńskiego, w filmach Mi- 
chała Waszyńskiego: „Głos | 


© Eugeniusz Bodo 
był jednym z najwybit- 
niejszych polskich akto- 
rów przedwojennych. 
Zagrał m.in. w filmie 
„Piętro wyżej” (którego 
był także współscena- 
rzystą), a także — wraz 
z Jadwigą Smosarską — 
w filmie „Czy Lucyna 


27» 


to dziewczyna? 


pustyni” (1932), „Jego ekscelencja subiekt” 
(1933), „Zabawka (1933), „Pieśniarz Warsza- 
wy” (1934), a także w filmie Mieczysława 
Krawicza „Paweł i Gaweł” (1938). 

Eugeniusz Bodo napisał kilka scenariuszy 
do filmów, w których grał, a dwa z nich: 
„Królowa przedmieścia” (1938) i „Za winy nie 
popełnione” (1938) sam wyreżyserował. Był 
również producentem i współwłaścicielem 
wytwórni B.W.B. Film, (Bodo, Waszyński, 
Brodzisz), powstałej w 1931 roku. 

Występował zwykle w komediach muzycz- 
nych, a wykonywane przez niego piosenki stawa- 
ły się przebojami, np. „Jeśli znajdę taką żonę” 
w filmie „Czy Lucyna to dziewczyna?” (1934) Ju- 
liusza Gardana. W filmie „Piętro wyżej” (1937) 
Leona Trystana Bodo wystąpił ja- 
ko sławna aktorka amerykańska 
Mae West, śpiewając ówczesny 
wielki szlagier „Sex appeal”. 

Eugeniusz Bodo odznaczał 
się wielką pracowitością i po- 
czuciem obowiązku. We wspo- 
mnieniach pozostał także jako 
człowiek o dobrym sercu, bar- 
dzo uczynny i wrażliwy na ludz- 
ką niedolę. Jego wielką miłością 
była Tahitanka Reri, która zagra- 
ła w głośnym filmie amerykań- 
skim „Tabu” Roberta Flaher- 


riusz tego filmu był napisany specjalnie dla niej. 
Pasją Eugeniusza Bodo była filatelisty- 
ka — miał bogaty zbiór znaczków 


pocztowych (sześćdziesiąt osiem 
klaserów). 
Aktora otaczał zawsze tłum 
wielbicielek, a każda jego no- 
wa rola stawała się wydarze- 
niem. Wyróżniał się urokiem 
osobistym i dobrymi warun- 
kami fizycznymi, które w rów- 
nym stopniu, co zdolności 
aktorskie, przyczyniły się do 
jego ogromnej popularności. 
Przed wojną Eugeniusz 
Bodo był właścicielem ele- 
ganckiej kawiami w War- 
szawie, przy ulicy Pierac- 
kiego 17 (obecnie Fo- 
ksal). W 1939 roku ka- 
wiarnia ta stała się schro- 
nem przeciwlotniczym. 
Po upadku Warszawy 
Niemcy urządzili tam 
własny lokal rozrywkowy. 
Eugeniusz Bodo zgi- 
nął tragicznie w czasie 
wojny, w jednym z obo- 
zów jenieckich w Związ- 
ku Radzieckim. Dokład- 
ne miejsce jego śmierci 
nie jest znane. 


Adolf Dymsza 


Wybitnym aktorem 
komediowym w pol- 
skim kinie przedwojen- 
nym był Adolf Dymsza. Początkowo występował 
jako aktor teatralny. Pierwszą rolę filmową zagrał 
w 1918 roku w krótkometrażowym filmie „Roz- 
targniony krawiec”, a następnie, w 1920 roku, 
główną rolę w filmie „Nieznośny czeladnik”. 
Przedwojenny filmowy dorobek aktorski Dymszy 
obejmuje 28 ról. 

Komedia była (oprócz 
melodramatu) najpopular- 
niejszym gatunkiem fil- 
mowym w Polsce przed- 
wojennej. Fabuły kome- 
diowe nie były zbyt wy- 
szukane, akcja przebie- 
gała według sprawdzo- 
nych schematów, a naj- 


mocniejszą stroną tych filmów pozostały dialogi 
i — bardzo dobre niekiedy — aktorstwo. 

Częstym motywem ówczesnych komedii 
polskich były przebieranki i udawanie innej 
osoby. W filmie „Wacuś” (1935) Michała Wa- 
szyńskiego Adolf Dymsza zagrał podwójną ro- 
lę: skromnego urzędnika lombardu Tadeusza 
Rosołka i swojego (nieistniejącego w rzeczy- 
wistości) młodszego brata, Wacusia. Bohater 
chciał w ten sposób pomóc ukochanej, a zara- 
zem zdobyć jej serce. W innym, bardzo popu- 
larnym filmie z udziałem Adolfa Dymszy, 
„Sportowiec mimo woli” (1939) Mieczysława 
Krawicza, następuje zamiana ról między Dym- 
szą, który gra warszawskiego fryzjera dam- 
skiego, a Aleksandrem Żabczyńskim grającym 
kanadyjskiego hokeistę. 

W filmie „Dodek na froncie” (1935) Michała 
Waszyńskiego Dymsza zagrał żołnierza austriac 
kiego, który po przejściu linii 
mundur oficera rosyjskiego. Słynna jest se 
z tego filmu, kiedy oficer Dymsza odwiedza 
zaret, towarzysząc pani pułkownikowej, którą 
gra Mieczysława Ćwiklińska. Dymsza próbuje 
zastępować doktora, a dowcipnym dialogom to- 
warzyszy równie znakomita gra aktorska. 

Adolf Dymsza stworzył postać Dodka 
warszawskiego cwaniaka o złotym sercu. Grał 
także drobnych rzemieślników, urzędników, 
domokrążców, właścicieli małych sklepików 
i żołnierzy, zawsze nadając odtwarzanym po- 


frontu wkłada 
»na 


staciom piętno własnej osobowości. Pod wzglę- 
dem artystycznym najciekawszymi komediami 
były: „Antek policmajster” (1935) Michała Wa- 
szyńskiego, „Robert i Bertrand, czyli Dwaj zło- 
dzieje” (1938, w filmie tym Adolf Dymsza za- 
grał wspólnie z Eugeniuszem Bodo) i „Każde- 
mu wolno kochać (1933), oba w reżyserii 
Mieczysława Krawicza. 

Po II wojnie światowej Adolf Dymsza był 
nadal wysoko cenionym aktorem komedio- 
wym, czego przykładem może być znakomita 
rola radiowego imitatora dźwięków — Fredka 
Ziółko w filmie „Skarb” (1949) Leonarda 
Buczkowskiego. 


© f Adolf Dymsza zaczynał od pracy w teatrach prowincjonal- 
nych. Sławę zyskał jednak jako komediowy aktor filmowy. W 1937 r. 
zagrał mechanika Florka Węgorzyka w filmie „Niedorajda” w reż. 
Mieczysława Krawicza 


ty'ego. Bodo zaangażował Reri 
do filmu „Czarna perła” (1934) 
Michała Waszyńskiego: scena- 


o najwybitniejszych aktorów polskich, 
występujących w filmach po II wojnie 


światowej, należą m.in.: 
Gustaw Holoubek 


Grę aktorską Gustawa Holoubka (ur. 1923) 
charakteryzuje dbałość o mistrzowskie oddanie 
tekstu, psychologiczna głębia i swoisty arysto- 
kratyzm bycia. Aktor zachowuje przy tym dy- 
stans do odtwarzanej roli, pogłębiony filozo- 
ficzną refleksją nad sceniczną postacią. 

W swym dorobku aktorskim Gustaw Holou- 
bek ma kilkadziesiąt ról filmowych. Debiutował 
rolą Feliksa Dzierżyńskiego w socrealistycznym 
filmie „Żołnierz zwycięstwa” (1953) Wandy Ja- 
kubowskiej. Największe osiągnięcia filmowe 
przyniosły mu role w filmach Wojciecha Jerzego 
Hasa. W „„Pętli” (1957) aktor zagrał Kubę — alko- 
holika, zmagającego się ze swoim nałogiem. 
Wybitną kreację stworzył także 
w filmie tego reżysera „Niecie- 
kawa historia” (1982) według 
opowiadania Antoniego Cze- 
chowa, w którym wcielił się 
w postać Profesora. Film jest 
studium kryzysu, jaki na sta- 
rość przeżywa bohater. Pamięt- 
ne są role Gustawa Holoubka 
także w innych filmach Hasa. 
W  „Rękopisie znalezionym 
w Saragossie” (1964, premiera 
1965) według powieści Jana 
Potockiego był don Pedro Velas- 
quezem, a w „Sanatorium Pod 
Klepsydrą” (1973), nakręco- 
nym na podstawie opowiadań 
Brunona Schulza — doktorem 
Gotardem. 

Wielką kreację Gustaw Holoubek stworzył tak- 
że w filmie „Lawa. Opowieść o »Dziadach« Ada- 
ma Mickiewicza” (1989) w reżyserii Tadeusza 
Konwickiego. Jego interpretacja tekstu Mickiewi- 
cza na długo pozostaje w pamięci. Do legendy 
przeszła też kreacja Holoubka jako odtwórcy roli 
Gustawa-Konrada w słynnej inscenizacji „Dzia- 
dów” Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodowym 
w 1968 roku. W spektaklu ówczesne władze do- 
strzegły akcenty antyradzieckie i sztukę zdjęto 
z afisza. Protest przeciw tej decyzji zapoczątkował 
wystąpienia studenckie 8 marca 1968 roku. 


Andrzej Łapicki 


Andrzej Łapicki (ur. 1924) grał w filmach 
już w pierwszych latach po wojnie, a popular- 
ność zyskał także jako lektor Polskiej Kroniki 
Filmowej. Po latach uznał to za błąd, ponieważ 
swoim głosem mówił wówczas w imieniu stali- 
nowskich władz. 

Znakomite warunki fizyczne Andrzeja Łapic- 
kiego sprawiały, że często był obsadzany w rolach 
amantów i światowców, choć grywał także role 
oficerów SS i „wrogów ludu”. W filmie „Powrót” 
(1960) Jerzego Passendorfera zagrał Siwego — by- 
łego akowca, uczestnika powstania warszawskie- 
go (aktor w czasie wojny rzeczywiście brał udział 
w powstaniu, a później osadzony był przez Niem- 
ców w obozie na Okęciu), który nie potrafi się od- 
naleźć w nowej, powojennej rzeczywistości. Wy- 
bitną kreację (pijaka Pietucha) stworzył w filmie 


Najwybitniejsi polsc 
aktorzy współcześni 


Wśród polskich aktorów filmowych okresu powojennego nie brakowało 
wybitnych osobowości. Stworzyli oni kreacje ważne pod względem arty- 
stycznym, a przy tym często oddziałujące na świadomość zbiorową Pola- 


ków i kształtujące wzorce zachowań. 


„Salto” (1965) Tadeusza Konwickiego. Od tego 
czasu grywał role skomplikowane psychologicz- 
nie, postacie uwikłane w trudne do rozwiązania 
problemy, a niekiedy tragicznie przegrane. Znako- 
mite kreacje stworzył w filmach Andrzeja Wajdy: 
„Wszystko na sprzedaż” (1968) i „Wesele” 
(1972), gdzie zagrał Poetę. 


f Film Wojciecha Jerzego Ha- 
sa „Sanatorium Pod Klepsydrą” 
zrealizowany został według mo- 
tywów zaczerpniętych z prozy 
Brunona Schulza. Obok Jana 
Nowickiego wystąpił w nim Gu- 
staw Holoubek, wcielając się 
w postać doktora Gotarda 


Zbigniew Cybulski 


Już za życia Zbigniew Cybulski 
(1927-1967) stał się aktorską legen- 
dą, a jego kreacja w filmie „Popiół 
i diament” (1958) Andrzeja Wajdy stała się jedną 
z najsłynniejszych w historii polskiego filmu. 

Zbigniew Cybulski urodził się w Kniażach 
koło Śniatynia (obecnie Ukraina). Wychowany 
został w duchu patriotyzmu i szacunku do tra- 
dycji, co wpłynęło na ukształtowanie jego cha- 
rakteru. Na ekranie zawsze był sobą — propo- 
nował własne koncepcje odtwarzanej roli. Do- 
tyczyło to nawet szczegółów garderoby. Przy 
realizacji „Popiołu i diamentu” odrzucił przy- 
gotowane dla niego ubrania i w filmie wystąpił 
we własnym ubraniu — dżinsach, ciemnych 
okularach i z wojskowym chlebakiem na ra- 
mieniu. Maciek Chełmicki w kreacji Cybul- 
skiego stał się postacią kultową, symbolem wo- 
jennego pokolenia. 

Początki drogi aktorskiej Zbigniewa Cy- 
bulskiego związane były ze studenckim tea- 


trzykiem Bim-Bom w Gdańsku, gdzie wy- 
stępował m.in. z Bogumiłem Kobielą. W swo- 
im aktorstwie Cybulski opierał się w dużym 
stopniu na intuicji. Na początku kariery zagrał 
m.in. w „Pokoleniu” (1955) Andrzeja Wajdy, 
„Krzyżu Walecznych” (1959) Kazimierza 
Kutza i „Ósmym dniu tygodnia” (1958, pre- 
miera 1982) Aleksandra Forda, fil- 
mie, który w Polsce był zdjęty przez 
cenzurę. W filmie Janusza Morgen- 
sterna „Do widzenia, do jutra” (1960) 
zagrał niemal autobiograficzną rolę 
Jacka, reżysera gdańskiego teatrzyku 
studenckiego, który jest nie li- 
wie zakochany w córce zagraniczne- 
go dyplomaty. W późniejszych rolach 
Cybulski starał się przełamać stereo- 
typ postaci Maćka, z którym kojarzo- 
no go po sukcesie filmu „Popiół i dia- 
ment”. W „Jak być kochaną” (1963) 
Wojciecha Jerzego Hasa zagrał Wik- 
tora Rawicza — człowieka nikczemne- 
go, ukrywającego się w czasie okupa- 


f Tadeusz Łomnicki i Zbigniew Cybulski 
zagrali razem w filmie Andrzeja Wajdy 
„Niewinni czarodzieje” — ciekawym studium 
obyczajowości młodych Polaków na począt- 
ku lat sześćdziesiątych 


cji kosztem innej osoby, kończącego życie sa- 
mobójstwem. Słynną rolę zagrał także w „Sal- 
cie” Tadeusza Konwickiego. Grany przez nie- 
go Kowalski-Malinowski okazuje się oszu- 
stem, kobieciarzem i mitomanem. W 1964 ro- 
ku Cybulski zagrał Staszka w okupacyjnej ko- 
medii „Giuseppe w Warszawie” Stanisława 
Lenartowicza, a rok później w filmie Hasa 
„Rękopis znaleziony w Saragossie” oficera 
gwardii walońskiej Alfonsa van der Wardena. 

Zginął na Dworcu Głównym we Wrocławiu 
pod kołami pociągu. 


Tadeusz Łomnicki 


Przez wielu uważany za najwybitniejszego 
aktora polskiego, Tadeusz Łomnicki (1927 
1992) zagrał w sztandarowych dziełach szkoły 
polskiej: „Pokoleniu” Andrzeja Wajdy i „Eroi- 
ce” (1958) Andrzeja Munka, 
gdzie zagrał porucznika Zawi- 
stowskiego. 

Chciał być dramatopisarzem, 
a aktorem został podobno przez 
przypadek, po tym jak w wieku 


© Bogumił Kobiela pozostał 
w pamięci widzów jako znako- 
mity aktor komediowy, twórca 
m.in. postaci Jana Piszczyka 
w „Zezowatym szczęściu” 


siedemnastu lat trafił do Starego Teatru w Krako- 
wie, aby uczyć się w Studiu Teatralnym. Pomy- 
lił drzwi i znalazł się w sali, gdzie odbywało się 
kształcenie aktorów. W latach sześćdziesiątych 
zagrał m.in. w „Niewinnych czarodziejach” 
(1960) Andrzeja Wajdy oraz w „Stajni na Salwa- 
torze” (1967) Pawła Komorowskiego. 

Ogromną popularność przyniosła Łomnic- 
kiemu rola Michała Wołodyjowskiego w fil- 
mach Jerzego Hoffmana „Pan Wołodyjowski” 
(1968) i „„Potop” (1974). W późniejszych latach 
zagrał m.in. w „Człowieku z marmuru” (1976) 
Andrzeja Wajdy, gdzie wcielił się w postać od- 


f W „Uroku wszetecznym” z telewizyjnego 
cyklu „Opowieści weekendowych” Krzy 


sztofa Zanussiego Zbigniew Zapasiewicz za- 
grał homoseksualistę, dając popis swoich 
możliwości aktorskich 


danego partii reżysera Burskiego, w „Przypad- 
ku” (1981, premiera 1987) Krzysztofa Kieślow- 
skiego, gdzie zagrał komunistę Wernera, oraz 
w „Constansie” (1980) Krzysztofa Zanussiego 

rolę ustosunkowanego kardiologa konformi- 
sty. W rzeczywistości Łomnicki od 1951 roku 
należał do PZPR, jednak legitymację partyjną 


oddał w 1981 roku po wprowadzeniu w Polsce 
stanu wojennego. 

Do polskiego kina wniósł nowy typ aktor- 
stwa, żywy, bogaty w swojej złożoności i wol- 
ny od teatralnej maniery. 

Zmarł na scenie, podczas próby „Króla Lira”. 


Bogumił Kobiela 


Jeden z najwybitniejszych 
polskich aktorów komediowych 
po ukończeniu studiów w Pań- 
stwowej Wyższej Szkole Tea- 
tralnej w Krakowie wyjechał do 
Gdańska, gdzie stworzył z kole- 
gami słynny teatrzyk Bim-Bom. 
Wielki talent aktorski Bogumiła 
Kobieli (1931-1969) ujawnił 
się już w takich filmach, jak: 
„Eroica” i „Popiół i diament”, jednak najsłynniej- 
szą swoją kreację stworzył Kobiela w filmie ,„„Ze- 
zowate szczęście” (1960) Andrzeja Munka, gdzie 
wcielił się w postać fajtłapo- 
watego konformisty Jana Pi- 
szczyka. W kreacji tej miesza- 
ły się elementy groteski i tragi- 
zmu; pozostaje do dziś jedną 
z najwybitniejszych w historii 
polskiego kina. 

W latach sześćdziesiątych 
Kobiela zagrał w wielu fil- 
mach, m.in. w „Rękopisie zna- 
lezionym w Saragossie”, gdzie 
był znakomitym odtwórcą po- 
staci kawalera Toledo, przyj- 
mującego w zależności od sy- 
tuacji wygodne dla siebie role: 
osoby świątobliwej albo roz- 
pustnej. Dramatyczną, wstrzą- 
sającą rolę Bogumił Kobiela 
zagrał w filmie Andrzeja Wajdy „Wszystko na 
sprzedaż” — hołdzie dla tragicznie zmarłego przy- 
jaciela Zbigniewa Cybulskiego. 

Zginął w wypadku samochodowym. 


Zbigniew Zapasiewicz 


Wielki talent Zbigniewa Zapasiewicza (ur. 
1934) ujawnił się w filmach Krzysztofa Zanussie- 
go. Po telewizyjnym filmie „Za ścianą” (1971) 
Zapasiewicz zagrał rolę docenta Jakuba Szele- 
stowskiego w filmie „Barwy ochronne” (1976), 
a później także w innych filmach tego reżysera, 
m.in. w „Roku spokojnego słońca” (1984). Gry- 
wał złożone charaktery. Wybitną kreację stworzył 
w filmie Andrzeja Wajdy „Bez znieczulenia” 
(1978). Zagrał w nim dziennikarza, intelektualistę 
Jerzego Michałowskiego, który przeżywa kryzys 
zawodowy i osobiś W „Ziemi obiecanej” 
(1975) odtworzył postać fabrykanta Kesslera. 

Zapasiewicz zagrał także ważne role w fil- 
mach innych reżyserów, m.in. w „Kung-fu” 
(1979) Janusza Kijowskiego oraz w „Matce 
Królów” (1982, premiera 1987) Janusza Zaor- 
skiego. Zagrał też w filmach Władysława Pasi- 
kowskiego: „Psy” (1992) i „Demony wojny we- 
dług Goi” (1998). 

W 2000 roku z dużym uznaniem spotkała się 
rola Zbigniewa Zapasiewicza w filmie „Życie 
jako śmiertelna choroba przenoszona drogą 
płciową” Krzysztofa Zanussiego. 


Jedną z najważniejszych ról w swoim dorob- 
ku aktorskim Jerzy Bińczycki (1937-1998) za- 
grał już w filmie „Sól ziemi czarnej” (1970) 
Kazimierza Kutza. Była to rola Ślązaka Bernar- 
da Basisty, którą Bińczycki zdobył uznanie kry- 
tyków i publiczności. Jednakże dopiero rola 
Bogumiła Niechcica w ekranizacji powieści 
Marii Dąbrowskiej „Noce i dnie” (1975) Jerze- 
go Antczaka przyniosła aktorowi wielką popu- 

ść, podbijając serca nie tylko polskich wi- 
dzów. Jerzy Bińczycki otrzymał za nią nagrodę 
aktorską na Festiwalu Polskich Filmów Fabu- 
larnych w Gdańsku w 1975 roku. Rolą tą aktor 
przeszedł do historii polskiego kina. 

W 1980 roku Jerzy Bińczycki wcielił się 
w postać pisarza Wiktora Wiareckiego w filmie 
„Ciosy” Gerarda Zalewskiego — dramacie psy- 
chologicznym o pisarzu, który musi dokonać 
moralnego wyboru. Bińczycki zagrał także Fe- 
licjana Dulskiego w serialu telewizyjnym 


cy 


f Rola Bogumiła Niechcica w „Nocach i dniach” 
przyniosła Jerzemu Bińczyckiemu uznanie wi- 
dzów także poza granicami Polski. Po premie- 
rze „Nocy i dni” w Teheranie dziesięcioletni 
chłopiec poprosił tłumaczkę o przekazanie 
Bińczyckiemu słów: „Chciałbym mieć takiego 
ojca jak pan”, co aktor przyjął jako szczegól- 
nie wzruszające wyróżnienie 


„Z biegiem lat, z biegiem dni” (1980) Andrzeja 
/ajdy. Wielką popularność przyniosła mu rola 
w filmie „Znachor” (1982) Jerzego Hoffmana. 
Wcielając się w postać znachora Antoniego Ko- 
siby zachwycił i wzruszył widzów wspaniałym 
aktorstwem. 

Ostatnią rolą filmową Jerzego Bińczyckiego 
był Maciek Dobrzyński w „Panu Tadeuszu” 
(1999) Andrzeja Wajdy. Widzom kojarzy się za- 
wsze z postaciami bohaterów pozytywnych, 
szlachetnych, o wielkiej dobroci. 


Janusz Gajos 


Do szkoły aktorskiej Janusz Gajos (ur. 1939) 
dostał się dopiero przy czwartej próbie, jednak 
po tych trudnych początkach jego aktorska ka- 
riera potoczyła się już bez przeszkód. Sympatię 
widzów zdobył rolą Pietrka w ekranizacji po- 
wieści Deotymy „Panienka z okienka” (1964) 
Marii Kaniewskiej, a przede wszystkim rolą 
Janka Kosa w serialu telewizyjnym „Czterej 


pancerni i pies” (1966-1970) Konrada Nałęc- 
kiego. Rola ta przyniosła Gajosowi ogromną 
popularność u młodych widzów, jednak utożsa- 
mienie aktora z postacią czołgisty ograniczyło 
na długie lata rozwój jego ak- 
torskich możliwości. Działo 
się tak, pomimo że już w 1967 
roku Gajos pokazał swój ta- 
lent dramatyczny w filmie 
„Stajnia na Salwatorze”, gdzie 
zagrał dowódcę grupy konspi- 


1 © Janusz Gajos w swo- 
jej karierze aktorskiej prze- 
żywał wiele przemian, dowo- 
dząc, że miarą wielkości jego 
talentu jest umiejętność wcie- 
lania się w postacie bardzo 
różne 


racyjnej, który w czasie wojny staje wobec dra- 
matycznych wyborów. 

Przez długi czas Janusz Gajos nie otrzymy- 
wał jednak ról na miarę swojego talentu i do- 
piero w latach osiemdziesiątych stworzył wie- 
le znakomitych kreacji. Już w filmie Stanisła- 
wa Barei „Co mi zrobisz, jak mnie złapiesz” 
(1977) zaskoczył rolą kierownika sklepu, w „Czło- 
wieku z żelaza” (1981) zagrał zastępcę szefa 
Radiokomitetu, a w „Przesłuchaniu” (1982, 
premiera 1989) Ryszarda Bugajskiego wcielił 
się w postać majora „Kąpielowego”. Jeszcze 
inną stronę swojej aktorskiej osobowości 
ujawnił w telewizyjnym filmie „Wahadełko” 
(1981) Filipa Bajona, gdzie znakomicie zagrał 
postać chorego psychicznie byłego przewod- 
niczącego ZMS, Michała Szmańdy, w poli- 
tycznej rzeczywistości lat pięćdziesiątych. Ro- 
la w „Wahadełku” spotkała się z ogromnym 
uznaniem. Od tego czasu Janusz Gajos otrzy- 
mywał wiele ciekawych propozycji aktor- 
skich. Zagrał m.in. w telewizyj 
nym „Dekalogu IV” (1988) 
i w filmie „Trzy kolory: Biały” 
(1993) Krzysztofa Kieślow- 
skiego. Znacząca była rola cen- 
zora w filmie Wojciecha Mar- 
czewskiego „Ucieczka z kina 
»Wolność«” (1990) oraz w fil- 
mie Kazimierza Kutza „Śmierć 
jak kromka chleba” (1994), 
gdzie zagrał inżyniera Matykę. 
Zagrał także w znakomitej adap- 
tacji opowiadania Fiodora Do- 
stojewskiego „Łagodna” (1995) 
Mariusza Trelińskiego. 

Reżyserzy podkreślają jego 
wielki dar skupienia, inteligencję, a przy tym 
autoironię, towarzyszącą nieustannej pracy nad 
doskonaleniem swojego warsztatu. 


Wojciech Pszoniak 


Aktorstwo Wojciecha Pszoniaka (ur. 1942) 
charakteryzuje się dużą różnorodnością środków 
wyrazu: od groteski, przez re- 
fleksyjne wyciszenie, aż do ży- 
wiołowej ekspresji. Najlepsze 
role filmowe zagrał Pszoniak 
przede wszystkim w dziełach 
Andrzeja Wajdy: Dziennikarza 
i Stańczyka w „Weselu”, Je- 
szuę Ha-Nocri w swobodnej 
adaptacji „Mistrza i Małgorza- 
ty” Bułhakowa, która w nie- 
mieckiej produkcji otrzymała 
tytuł „Piłat i inni” (1972), 
a przede wszystkim Moryca 
Welta w „Ziemi obiecanej”. 
W interpretacji Pszoniaka po- 
stać Welta okazała się o wiele bardziej złożona niż 
w literackim pierwowzorze, zaskakując bogac- 
twem odcieni psychologicznych. Równie złożona 
była rola Robespierre'a w filmie Wajdy „Danton”, 
zrealizowanym w koprodukcji z Francją w 1982 
roku. Wybitne kreacje stworzył Pszoniak także 
w „Austerii” (1982) Jerzego Kawalerowicza 
i „Korczaku” (1990) Wajdy, gdzie zagrał rolę ty- 
tułowego bohatera. 

Od 1977 roku Wojciech Pszoniak mieszka 
we Francji, gdzie również stworzył wiele cieka- 
wych kreacji aktorskich, m.in. żydowskiego an- 
tykwariusza Maxa, opiekującego się chłopcem 
sierotą, w filmie Pierre'a Bourtona „Lata jak 
sandwicze” (1988). 


Daniel Olbrychski 


Spontaniczne, ekspresyjne aktorstwo Daniela 
Olbrychskiego (ur. 1945) już w latach 
sześćdziesiątych skłaniało polskich 
krytyków do porównań ze Zbi- 
gniewem Cybulskim. Po roli 


© Andrzej Seweryn, 
Wojciech Pszoniak i Da- 
niel Olbrychski — twórcy 
trzech wielkich kreacji 
aktorskich w „Ziemi obie- 
canej”, po wielu latach spo- 
tkali się z okazji wejś 
ekrany nowej, nieco zmienionej 
wersji filmu 


Rafała Olbromskiego w „Popio- 
łach” (1965) Andrzeja Wajdy 
i Marka Arensa w „„Jowicie” 
(1967) Janusza Morgensterna 
cieszył się dużą popularnością 
u młodych widzów. Widziano 
w nim aktora pokoleniowego, 
wyrażającego rozterki i niepoko- 
je ludzi urodzonych po wojnie. 
W filmie „Wszystko na sprze- 
daż” Andrzeja Wajdy Olbrychski 
zagrał siebie — młodego aktora, 


* Daniel Olbrychski w „Og- 
niem i mieczem” — ostatniej czę- 
ści ekranizowanej „Tryłogii” Henryka Sienkiewi- 
cza, zagrał Tuhaj-beja, ojca Azji, w którego postać 
wcześniej wcielił się w „Panu Wołodyjowskim” 


Daniela, przejmującego rolę po zmarłym kole- 
dze, w którym domyślano się Zbigniewa Cybul- 
skiego. Popularność Olbrychskiego wzrosła po 
roli Azji Tuhajbejowicza w filmie „Pan Wołody- 
jowski” i w serialu telewizyjnym „Przygody pa- 
na Michała” oraz po roli Andrzeja Kmicica 
w „Potopie”. 

Daniel Olbrychski zagrał także w innych fil- 
mach Wajdy, m.in. Bolesława w „Brzezinie” 
(1970), byłego więźnia obozu koncentracyjne- 
go w „Krajobrazie po bitwie” (1970), Pana 
Młodego w „„Weselu”, Karola Borowieckiego 
w „Ziemi obiecanej”, Wiktora Rubena w „Pan- 
nach z Wilka” (1979) i Gerwazego w „Panu Ta- 
deuszu”. Ważne role zagrał też w filmach reży- 
serów z innych krajów, m.in. Brońskiego w nie- 
mieckim filmie Volkera Schlóndorffa „Blasza- 


t Wfilmie „Prymas. Trzy 
lata z tysiąca” Andrzej Se- 
weryn zagrał postać kar- 
dynała Stefana Wyszyń- 
skiego, a rola ta spotkała 
się z dużym uznaniem 
polskiej publiczności 


ny bębenek” (1979) według 
powieści Giintera Grassa. 


Andrzej Seweryn 


W czasie studiów w PWST w Warszawie An- 
drzej Seweryn (ur. 1946) został zatrzymany za 
zorganizowanie manifestacji w obronie „Dzia- 
dów” Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodo- 
wym, a pół roku później przebywał pięć miesię- 
cy w więzieniu za udział w proteście przeciw in- 
wazji radzieckiej na Czechosłowację. 

Uznanie i popularność zdobył rolą Maksa 
w „„Ziemi obiecanej . Swoje aktorskie umiejętno- 
ści potwierdził w następnych latach w filmach: 
„Bez znieczulenia” Wajdy, „Granica” (1977) Jana 
Rybkowskiego, „Kung-fu” Janusza Kijowskiego 
oraz w „„Dyrygencie” (1979) Andrzeja Wajdy 
przejmującym studium rozpadu małżeństwa. 

Od 1981 roku Andrzej Seweryn przebywa 
w Paryżu. Grał w przedstawieniach Petera Broo- 
ka, a od 1993 roku jest członkiem zespołu 


Comćdie Francaise. W 1999 roku zagrał 
w dwóch wielkich realizacjach polskich reżyse- 
rów: w „Ogniem i mieczem” odtwarzał księcia 
Jeremiego Wiśniowieckiego, a w „Panu Tade- 
uszu” Sędziego. Wystąpił także w roli Stefana 
Wyszyńskiego w filmie „Prymas. Trzy lata z ty- 
" (1999) Teresy Kotlarczyk. 


siąc 


f W wyreżyserowanym przez siebie fil- 
mie „Historie miłosne” Jerzy Stuhr zagrał 
cztery główne role męskie, a jego partner- 
ką była m.in. Katarzyna Figura 


Jerzy Stuhr 


Pierwszą dużą rolę filmową Jerzy Stuhr (ur. 
1947) zagrał w filmie „Spokój” (1976, premiera 
1980) Krzysztofa Kieślowskiego. Film przedsta- 
wiał krytyczny obraz sytuacji panującej w ó 
nej Polsce i został zatrzymany przez cenzurę. Roz- 
głos zdobył rolą Lutka Danielaka w „Wodzireju” 
(1977) Feliksa Falka. Postać Danielaka stanowiła 
uosobienie człowieka ukształtowanego przez ustrój 
komunistyczny, pozbawionego norm moralnych. 
Drugą ważną rolą we wczesnym okresie aktorstwa 
Jerzego Stuhra była postać Filipa Mosza w filmie 
„Amator” (1979) Krzysztofa Kieślowskiego. 

W późniejszych latach Stuhr dał się poznać ja- 
ko aktor komediowy. Wystąpił m.in. w kome- 
diach Juliusza Machulskiego: „Seksmisja” (1983) 
i „Kingsajz” (1987). W latach dziewięćdziesią- 
tych zagrał m.in. w filmie „Trzy kolory: Biały” 
Krzysztofa Kieślowskiego, a następnie zajął się 
reżyserią własnych filmów: „Spis cudzołożnic” 
(1994), „Historie miłosne” (1997), „Tydzień z ży- 
cia mężczyzny” (1999) i „Duże zwierzę” (2000), 
w których kreował główne role. W „Historiach 
miłosnych” zagrał głównych bohaterów: Adiunk- 
ta, Księdza, Pułkownika i Więźnia. 


ej w ówczes- 


Jerzy Radziwiłowicz 


Jerzy Radziwiłowicz (ur. 1950) światowy roz- 
głos zyskał dzięki rolom w filmach Andrzeja 
Wajdy „Człowiek z marmuru” i „Człowiek z że- 
laza”, choć już wcześniej był bardzo cenionym 
aktorem teatralnym, związanym ze Starym Tex 
trem w Krakowie. Postać Mateusza Birkuta 
w „Człowieku z marmuru” zachwycała swoją 
wyrazistością, jednak także inne kreacje filmowe 
Radziwiłowicza stały się ważnymi dokonaniami 
aktorskimi. W filmie Stanisława Różewicza 
„Ryś” (1982) — adaptacji opowiadania Jarosława 


Iwaszkiewicza „Kościół w Skaryszewie”, wcielił 
się w postać księdza Konrada, a w 1985 roku za- 
grał ducha zmarłego adwokata w filmie Krzy- 
sztofa Kieślowskiego „Bez końca”. Wybitną rolę 
Marcela — byłego oficera Armii Krajowej, skaza- 
nego na śmierć, a następnie ukrywającego się, za- 
grał w filmie Waldemara Krzystka „W zawiesze- 
niu” (1986). 


Bogusław Linda 


Bogusław Linda (ur. 1953) grał już od 
1973 roku, jednak dopiero po rolach w fil- 
mach Agnieszki Holland, Krzysztofa 
Kieślowskiego i Andrzeja Wajdy na po- 
czątku lat osiemdziesiątych stał się akto- 
rem popularnym, wyrazicielem postaw 
swojego pokolenia. Kreowane przez nie- 
go postacie cechował niepokój. Przełomo- 
wy był rok 1987, kiedy do rozpowszech- 
niania trafiło kilka filmów z jego udzia- 
łem, wcześniej zatrzymanych przez cen- 
zurę, m.in. „Przypadek” Krzysztofa Kieś- 
lowskiego, gdzie Lin- 
da stworzył znakomi- 
tą kreację Witka Dłu- 
gosza, oraz „Matka Królów” 
Janusza Zaorskiego, gdzie 
zagrał Klemensa, jednego 
z synów Łucji Król. Wspa- 
niałe kreacje stworzył także 
w filmie telewizyjnym „Ko- 
bieta samotna” (1981) Agnie- 
szki Holland i w „Człowieku 
z żelaza” Andrzeja Wajdy. 

Na początku lat dziewięć- 
dziesiątych Bogusław Linda 
zagrał w pierwszych filmach 
Władysława Pasikowskiego: 
„Kroll” (1991), „Psy” i „Psy II. 
Ostatnia krew” (1994), stając 
się gwiazdą nowego pokolenia mło- 
dych Polaków, którzy z entuzja- 
zmem przyjęli graną przez Lin- 
dę postać cynicznego ubeka 
Franza Maurera. 

O możliwościach ak- 
torskich Bogusława Lin- 
dy w innej kategorii fil- 
mowego artyzmu świad- 
czy wybitna rola księdza 
Robaka-Jacka Soplicy 
w filmie Andrzeja Wajdy 
„Pan Tadeusz”. 


Zbigniew Zamachowski 


Zbigniew Zamachowski (ur. 
1961) zadebiutował rolą Rysia w fil- 
mie „Wielka majówka” (1981) Krzysztofa 
Rogulskiego. Później zagrał w filmie Jacka 
Bromskiego „Zabij mnie, glino” (1987) oraz 
w filmach Krzysztofa Kieślowskiego: telewi- 
zyjnym „Dekalogu X” (1988) i „Trzy kolory 
Biały”, gdzie zagrał pamiętną rolę fryzjera 
Karola. Do znaczących ról Zbigniewa Zama- 


© Zbigniew Zamachowski został wytypowany 
przez publiczność biorącą udział w plebiscycie 
na nowego odtwórcę postaci Michała Wołody- 
jowskiego w filmie „Ogniem i mieczem” 


chowskiego należy też rola zaopatrzeniowca 
Tomka Siwka w filmie Kazimierza Kutza 
„Zawrócony” (1994) i rola Stefka w „Sesze- 
lach” (1990) Bogusława Lindy. Zbigniew Za- 
machowski zagrał Wołodyjowskiego w „Og- 
niem i mieczem” Jerzego Hoffmana. Wybit- 
nym osiągnięciem aktorskim stała się rola 
inwalidy w filmie „Cześć, Tereska” (2001) 
Roberta Glińskiego. 


Michał Żebrowski 


Michał Żebrowski (ur. 1972) jest najbardziej wy- 
różniającym się aktorem młodego pokolenia. Już 
w czasie studiów zagrał rolę Pawlika w filmie Feliksa 
Falka „Samowolka” (1993). Zwrócił na siebie uwagę 
rolą Zenka w filmie Filipa Bajona „Poznań 56" 
(1996). Następnie zagrał Jana Skrzetuskiego w filmie 
„Ogniem i mieczem” Jerzego Hoffmana i Tadeusza 
w ekranizacji poematu Adama Mickiewicza „Pan Ta- 
deusz” Andrzeja Wajdy. Wystąpił także w filmie in- 
spirowanym prozą Andrzeja Sapkowskiego „Wiedź- 
min” (2001) Marka Brodzkiego. 


© Bogusław Linda stał się 


w polskim filmie lat osiemdzie- 
siątych XX w. osobowością ak- 
torską na miarę Zbigniewa Cy- 
bulskiego czy Daniela Olbrych- 


skiego w poprzednich dziesięcio- 
leciach — aktorem uosabiającym 
potrzeby, marzenia i problemy 
swojego pokolenia 


Wśród najwybitniejszych współ- 
czesnych aktorów filmowych nale- 
żałoby także wymienić wielu in- 
nych, m.in. Tadeusza Fijewskiego 
(1911-1978), Bronisława Pawlika 
(1926-2002), Franciszka Pieczkę (ur. 
1928), Mariusza Dmochowskiego 
(1930-1992), Jana Nowickiego (ur. 1939) i Mar- 
ka Kondrata (ur. 1950). Stworzyli oni wiele 
niezapomnianych ról, które weszły na stałe 
do historii kina polskiego. 


© Michał Żebrowski wcielił się 
w postać Jana Skrzetuskiego 
w „Ogniem i mieczem”, a jego 
filmową partnerką, grającą He- 
lenę, była Izabella Scorupco 


Najwybitniejsze polskie aktorki 


współczesne 


W polskim kinie powojennym status gwiazdy nie dorównuje standardom hollywoodzkim pod względem material- 
nym, jednak artystyczna wartość dokonań najwybitniejszych polskich aktorek nie ustępuje osiągnięciom ich kole- 
żanek, które mieszkają w krajach Europy Zachodniej czy w Stanach Zjednoczonych. 


e współczesnych dziejach polskiego 
( Ń / kina wiele aktorek zapisało się zna- 
komitymi kreacjami i wiele z nich 

zagra jeszcze niejedną wybitną rolę. 


Irena Kwiatkowska 


Najpopularniejsza polska aktorka komediowa 
urodziła się w 1912 roku. W 1935 roku ukończyła 
Państwowy Instytut Sztuki Teatralnej w Warszawie. 
Po wojnie występowała m.in. w krakowskim kaba- 
recie Siedem Kotów. Następnie związała się m.in. 
z teatrami: Buffo, Syreną, Komedią i Nowym, a tak- 
że z kabaretem Dudek, którym kierował Edward 
Dziewoński. Największą popularność przyniosły jej 
role w programach telewizyjnych i serialach. W Ka- 
barecie Starszych Panów wcieliła się w postać hra- 
biny Tyłbaczewskiej. W serialu „Wojna domowa” 
(1965-1966) Jerzego Gruzy zagrała matkę nastolat- 
ka, a w „Czterdziestolatku” (1975-1977) oraz 
„Czterdziestolatku dwadzieś- 
cia lat później” (1993) tego sa- 
mego reżysera słynną kobietę 
pracującą. W filmach kino- 
wych Irena Kwiatkowska za- 
grała m.in. w komedii saty- 
rycznej, utrzymanej w duchu 
reportażu interwencyjnego 
wczesnych lat pięćdziesiątych, 
„Sprawa do załatwienia” 
(1953) Jana Rybkowskiego 


©> Irena Kwiatkowska gra- 
ła przeważnie epizody i role 
drugoplanowe (m.in. w fil- 
mie „Rozmowy kontrolowa- 
ne” Sylwestra Chęcińskie- 
go), jednak dzięki wybit- 
nym zdolnościom aktorskim i wyrazistej 0so- 
bowości jej kreacje komediowe pozostawały 
na długo w pamięci widzów 


i Jana Fethke, pielęgniarkę w „Dzięciole” (1971) Je- 
rzego Gruzy, kobietę pracującą w kinowej wersji 
„Czterdziestolatka” — „Motylem jestem” (1977) Je- 
rzego Gruzy oraz Makowską w musicalu „Hallo, 
Szpicbródka, czyli ostatni występ króla kasiarzy” 
(1978) Janusza Rzeszewskiego, gdzie brawurowo 
zaśpiewała piosenkę „Nogi, nogi, nogi roztańczo- 
ne”. W 1992 roku zagrała w komedii „Rozmowy 
kontrolowane” Sylwestra Chęcińskiego. 

O Irenie Kwiatkowskiej mówi się, że potrafi 
uczynić zabawną nawet recytację alfabetu. Ak- 
torka została uhonorowana wieloma nagrodami. 


Lucyna Winnicka 


Aktorstwo Lucyny Winnickiej (ur. 1928) naj- 
bardziej znane jest z filmów Jerzego Kawalero- 


f % W dorobku aktorskim Lucyny Win- 
nickiej znalazła się zarówno wybitna rola 
dręczonej pokusami zakonnicy w filmie 
„Matka Joanna od Aniołów”, 
jak i rola żony w pełnej pokus 
rzeczywistości w filmie „Gra” 


wicza. Po ukończeniu szkoły tea- 
tralnej zagrała Madzię — ukochaną 
głównego bohatera, robotnika 
Szczęsnego, w filmie „Pod gwia- 
zdą frygijską” (1954). Rola Win- 
nickiej spotkała się z bardzo do- 
brym przyjęciem ze strony kryty- 
ków. W filmach Kawalerowicza 
Winnicka odtwarzała postacie ko- 
biet o bogatym życiu emocjonal- 
nym, dążących do obrony własnej 
niezależności. Taką postacią była 
m.in. Róża z filmu „Prawdziwy 
koniec wielkiej wojny” (1957) 
oraz Marta z „Pociągu” (1958). Przy okazji tej 
drugiej roli pisano, że Winnicka w wyjątkowy 
sposób „czuje kamerę”. Jej gra była zara- 

zem oszczędna i intensywna, 
przekazująca dramat boha- 
terki przez drobne gesty 
rąk czy wyraz twarzy. 
Wielkim sukcesem 


© W filmie „Hra- 
bina Cosel” Jadwi- 
ga Barańska zagrała 
razem z Mariuszem 
Dmochowskim, który 
wcielił się w postać króla 
Augusta II Mocnego 


była także rola w filmie „„Matka Joanna od Anio- 
łów” (1960, premiera 1961), gdzie obok ekspre- 
syjnych scen, oddających opętanie głównej bo- 
haterki, niezwykłe pod względem aktorstwa są 


także — pełne bólu i pragnienia mi- 
łości — rozmowy z księdzem Sury- 
nem, granym przez Mieczysława 
Voita. Ostatnim filmem Jerzego 
Kawalerowicza z udziałem Lucy- 
ny Winnickiej była „Gra” (1968, 
premiera 1969), stanowiąca stu- 
dium kryzysu małżeńskiego. 

Z innych ról kinowych Lucyny 
Winnickiej na uwagę zasługuje ro- 
la prababki Eleonory w filmie „Go- 
dzina pąsowej róży” (1963) Haliny 
Bielińskiej. Po rozstaniu z Jerzym 


Kawalerowiczem Winnicka zagrała m.in. w wę- 
gierskim „Filmie o miłości” (1970) Istvana Sza- 


bó oraz w filmie „Indeks — życie i twórczość 
Józefa M.” (1977, premiera 1981) Janusza Ki- 
jowskiego. W późniejszych latach Lucyna Win- 
nicka odeszła od uprawiania zawodu aktorki 
i zajęła się dziennikarstwem, medycyną niekon- 
wencjonalną oraz dalekimi podróżami. 


Jadwiga Barańska 


Aktorka (ur. 1937) od dzieciństwa lubiła wystę- 
py na scenie. W latach gimnazjalnych grała 
w szkolnym teatrze. Do szkoły aktorskiej do- 
stała się jednak za drugim razem, po- 
nieważ przy pierwszym egza- 
minie jej przyjęciu przeciw- 
ny był Jerzy Antczak, za- 
siadający wówczas w ko- 
misji, przyszły mąż i re- 
żyser najważniejszych 
filmów z udziałem Ba- 
rańskiej. Po dyplomie ak- 
torka więcej grała w spek- 
taklach Teatru Telewizji oraz 
w warszawskim Teatrze Kla- 
sycznym niż w filmach. 
Najwybitniejsze kreacje filmowe Ja- 
dwiga Barańska stworzyła w końcu lat sześć- 
dziesiątych i w latach siedemdziesiątych. Za- 
grała m.in. tytułową postać w filmie „Hrabina 
Cosel'”” (1968) Jerzego Antczaka — kochankę 


m Beata Tyszkiewicz zagrała m.in. Marię 
Walewską w filmie „Marysia i Napoleon”. 
Jej partnerem był Gustaw Holoubek w roli 
Napoleona Bonaparte 


króla Augusta II Mocnego, uwikłaną w intrygi 
na królewskim dworze. Film cieszył się 
ogromną popularnością — obejrzało go ponad 
dziesięć milionów widzów. Jeszcze większą 
sławę i uznanie przyniosła aktorce rola Barba- 
ry Niechcicowej w filmie „Noce i dnie” (1975) 
zrealizowanym według powieści Marii Dą- 
browskiej (pod tym samym tytułem). Jadwiga 
Barańska stworzyła w nim wybitną kreację, 
godną podziwu dla psychologicznej prawdy 
i subtelności w oddaniu wewnętrznych rozte- 
rek głównej bohaterki. Za tę rolę aktorka otrzy- 
mała główne nagrody filmowe na festiwalach 
w Gdańsku i Berlinie Zachodnim. Film był nie- 


f Rola ciotki Idalii w filmie Krzysztofa Za- 
nussiego „Cwał” pokazała inną stronę ak- 
torskiej osobowości Mai Komorowskiej: 
zdecydowaną, pełną energii, mocno trzyma- 
jącą się życia 


podważalnym wielkim osiągnięciem kina pol- 
skiego i otrzymał nominację do Oscara. 

Od 1980 roku Jadwiga Barańska przebywa 
wraz z mężem w Stanach Zjednoczonych. 
W latach osiemdziesiątych przestała grać w fil- 
mach, uznając, że przeżyła już swoje artystycz- 
ne spełnienie. Jej powrotem na ekran jest mała, 
choć wyrazista rola matki Fryderyka Chopina 
w filmie Jerzego Antczaka „Chopin — pragnie- 
nie miłości” (2001), który wszedł na ekrany 
kin w marcu 2002 roku. 


Maja Komorowska 


Po maturze Maja Komorowska (ur. 1937) 
pracowała w szpitalu dziecięcym przy ulicy Li- 
tewskiej w Warszawie. Opowiadała chorym 
dzieciom bajki, Śpiewała piosenki i grała 
w jednoosobowym teatrzyku kukiełkowym. 
Następnie została przyjęta na Wydział Lalkar- 
ski Państwowej Wyższej Szkoły Teatralnej im. 
Ludwika Solskiego w Krakowie. 

W filmie zadebiutowała rolą wiejskiej dziew- 
czyny w „Marysi i krasnoludkach” (1960) Jerze- 
go Szeskiego i Konrada Paradowskiego. Wybit- 
ne kreacje filmowe Mai Komorowskiej zaczęły 
powstawać w latach siedemdziesiątych, już po 
doświadczeniach teatralnych w Teatrze 13 Rzę- 


dów i Teatrze Laboratorium Jerzego Grotow- 
skiego, któremu aktorka wiele zawdzięcza. 

Dla kina odkrył aktorkę Krzysztof Zanussi. 
Zagrała ona w filmie „Góry o zmierzchu” 
(1971), gdzie pojawiła 
się w dwóch krótkich 
scenach. Od tego czasu 
Maja Komorowska częs- 
to grała w filmach Za- 
nussiego: Bellę w „Ży- 
ciu rodzinnym” (1971), 
Annę w telewizyjnym 
filmie „„Za ścianą” (1971), 
a następnie w „Bilan- 
sie kwartalnym” (1975) 
i w „Spirali” (1978). 
Uznanie zdobyła, grając 
kobiety uduchowione, 
o bogatym i często trud- 
nym życiu wewnętrz- 
nym, podejmujące nie- 
łatwe decyzje. Postacie 
grane przez Komorowską to osoby głęboko do- 
świadczone przez życie, stojące przed trudnymi 
wyzwaniami. Wybitne role stworzyła także 
w późniejszych filmach Zanussiego: „Rok spo- 
kojnego słońca” (1984) i „Cwał” (1995), gdzie 
zagrała energiczną ciotkę Idalię, która z uporem 
przeciwstawia się stalinowskiej rzeczywistości. 

Do cennych osiągnięć aktorskich Mai Ko- 
morowskiej należą także role w filmach innych 
reżyserów, m.in.: Rachela w „Weselu” 
(1972) Andrzeja Wajdy i Marta 
w „Ocaleniu” (1972) Edwarda 
Żebrowskiego. Aktorka wystą- 
piła również w filmach: 
„Jak daleko stąd, jak bli- 
sko” (1971) Tadeusza Kon- 
wickiego, „Panny z Wil- 
ka” (1972) Andrzeja 
Wajdy oraz w I części 
„Dekalogu” (1988, TV) 
Krzysztofa Kieślow- 
skiego. 


Beata Tyszkiewicz 


Beata Tyszkiewicz (ur. 1938) 
była pierwszą prawdziwą gwiazdą 
w polskim kinie po II wojnie świato- 
wej. Zagrała wiele znakomitych ról, m.in.: Ma- 
rię Walewską w filmie „Marysia i Napoleon” 
(1966) Leonarda Buczkowskiego, Izabelę Łęcką 
w „Lalce” (1968) Wojciecha Jerzego Hasa, Ewe- 
linę Hańską w serialu telewizyjnym „Wielka mi- 
łość Balzaka” (1973) Wojciecha Solarza. 


Karierę filmową zaczęła jako 
uczennica szkoły średniej rolą Kla- 
ry w ekranizacji „Zemsty” (1957) 
Aleksandra Fredry w reżyserii An- 
toniego Bohdziewicza, który na- 
mówił ją na studia w warszawskiej 
Państwowej Wyższej Szkole Tea- 
tralnej. Pod koniec pierwszego ro- 
ku została jednak usunięta z uczel- 
ni na skutek nieporozumień z ów- 
czesnym rektorem Janem Krecz- 
marem. Przez pewien czas współ- 
pracowała z telewizją, gdzie zoba- 
czył ją Wojciech Jerzy Has. Reży- 
ser ten zaproponował Beacie Ty- 
szkiewicz rolę Teodozji w filmie „Wspólny po- 
kój” (1959) według powieści Zbigniewa Uni- 
łowskiego. 

Oprócz ról kostiumowych, m.in. w „Popio- 
łach” (1965) Andrzeja Wajdy, aktorka grała też 
w filmach o tematyce współczesnej m.in. ak- 
torkę Beatę.i zarazem żonę reżysera w filmie 
„Wszystko na sprzedaż” (1968), także w reży- 
serii Andrzeja Wajdy. 

Od lat osiemdziesiątych Beata Tyszkiewicz 
występowała głównie w rolach drugoplanowych 
i epizodach, m.in. w komediach Juliusza Machul- 
skiego „Seksmisja” (1983) i „Vabank II, czyli ripo- 
sta” (1984). Zagrała także ciotkę Lalę w „Śmierci 
dziecioroba” (1991) Wojciecha Nowaka. 


Barbara Kwiatkowska-Lass 


Barbara Kwiatkowska (1939—1995) została 
odkryta dzięki konkursowi tygodnika „Film” 
pod hasłem „Piękne dziewczęta na ekrany”. 
Otrzymała pierwszą nagrodę i dostała rolę tytu- 
łową w komedii Tadeusza Chmielewskiego 
„Ewa chce spać” (1957). Wkrótce stała się gwia- 
zdą polskiego kina okresu popaździernikowego. 
W filmie „Ewa chce spać” podziwiano nie tylko 
jej urodę, ale także zdolności aktorskie. Zagrała 
m.in. w „Żołnierzu królowej Madagaskaru” 
(1958) Jerzego Zarzyckiego i w komedii Jana 
Rybkowskiego „Pan Anatol szuka miliona” 
(1959). Pamiętna była także jej rola w filmie 

„Zezowate szczęście” (1960) Andrzeja 
Munka, w którym zagrała nastolat- 
kę uwodzącą kolejnych korepe- 
tytorów. 

Wkrótce Barbara Kwiat- 
kowska wyjechała do 
Francji, gdzie wystąpi- 
ła w komedii Roberta 

Menegoza „Tysięczne 

oko” (1960); jej part- 

nerem był Jean-Louis 

Trintignant. Zagrała 


© Barbara Kwiatkow- 
ska-Lass była samorod- 
nym talentem aktorskim, 
niewykorzystanym w pełni, 
zwłaszcza w późniejszym okre- 
sie jej kariery 


także z Alainem Delonem w filmie Renć 
Clementa ,„Co za radość żyć” (1961). Przyjęła 
wówczas pseudonim „Barbara Lass”, ponieważ 
jej nazwisko było trudne do zapamiętania dla 
cudzoziemców. W 1962 roku zagrała w filmie 


Andrzeja Wajdy „Miłość dwudziestolatków . 
Janusz Morgenstern powierżył jej tytułową rolę 
w filmie „Jowita” (1967). 

Dobrze zapowiadającą się karierę na Zacho- 
dzie Barbara Kwiatkowska-Lass musiała prze- 
rwać z powodów osobistych. Po rozwodzie 
z Karlem Heinzem Bóhmem zajmowała się już 
głównie lalkarstwem artystycznym, a w fil- 
mach występowała rzadko. W czasie stanu wo- 
jennego organizowała pomoc materialną dla 
Polaków. 

Zmarła 6 marca 1995 roku. Zgodnie z jej 
ostatnią wolą pochowana została na Cmentarzu 
Rakowickim w Krakowie. Na nagrobku, wy- 
konanym przez rzeźbiarza Mariana Konieczne- 
go, są wyryte słowa Jacka Kaczmarskiego: 
„Ewa chce spać... Basia kochała, Basia żyła 
Basia śpi” oraz nuty utworu „Miss B.” Leszka 
Żądło, z którym aktorka związana była w ostat- 
nich latach życia. 


f Wdzięk i uroda Anny Dymnej przyczyni- 
ły się do jej popularności (m.in. w roli Ani 
Pawlakówny w „Kochaj albo rzuć”), jednak 
wśród aktorskich kreacji Dymnej nie brako- 
wało także wybitnych ról dramatycznych 


Anna Dymna 


Już w czasie studiów Anna Dymna (ur. 1951) 
zagrała w filmie Wandy Jakubowskiej „150 na 
godzinę” (1971). Wystąpiła także w filmie Hen- 
ryka Kluby „Pięć i pół bladego Józka” (1971), 
do którego scenariusz napisał jej przyszły mąż, 
Wiesław Dymny. Zagrała wówczas rolę przy- 
wódczyni gangu motocyklowego w małym mia- 
steczku. Cenzura nie dopuściła jednak tego fil- 
mu do rozpowszechniania. Od 1973 roku aktor- 
ka rozpoczęła występy w Starym Teatrze w Kra- 
kowie. W 1974 roku Anna Dymna zagrała rolę 
hrabianki w serialu telewizyjnym „Janosik” Je- 


rzego Passendorfera. Wielką popularność przy- 
niosła aktorce rola Ani Pawlakówny w komedii 
Sylwestra Chęcińskiego „Nie ma mocnych” 
(1974). W 1977 roku Anna Dymna wystąpiła 
w nakręconej na życzenie publiczności trzeciej 
części filmowych dziejów rodzin Kargulów 
i Pawlaków — „Kochaj albo rzuć”. 

W 1978 roku Anna Dymna zagrała w filmie 
„Do krwi ostatniej” (1978) Jerzego Hoffmana. 
W filmie „„Znachor” (1982) tego reżysera aktorka 
zagrała rolę Marii Jolanty Wilczur, córki profeso- 
ra Rafała Wilczura. Wielkim sukcesem Anny 
Dymnej stała się rola Barbary Radziwiłłówny 
w filmie Janusza Majewskiego „Epitafium dla 
Barbary Radziwiłłówny” (1983). Ważną kreacją 
w dorobku aktorskim Dymnej była postać dzien- 
nikarki Katarzyny w filmie Barbary Sass „Tylko 
strach” (1993). Zagrała w nim skomplikowaną 
pod względem psychologicznym rolę alkoholicz- 
ki, która po kilku latach zaczyna wyzwalać się 
z nałogu. W czasie przygotowań do tej roli aktor- 
ka uczestniczyła m.in. w zajęciach dla Anonimo- 
wych Alkoholików. Rola Katarzyny przyniosła 
uznanie dla jej odtwórczyni i potwierdziła wybit- 
ny talent aktorski Anny Dymnej, o której Barba- 
ra Sass powiedziała, że „obojętnie kogo gra: 
sprzątaczkę czy królową, ma w sobie wielkoś 


Jadwiga Jankowska-Cieślak 


Na pierwszym roku studiów Jadwiga Jan- 
kowska-Cieślak otrzymała propozycję wystą- 
pienia w filmie Janusza Morgensterna, lecz ją 
odrzuciła, ponieważ chciała grać w teatrze. 
Dopiero po kilku latach przyjęła propozycję 
tego reżysera i zagrała w filmie „Trzeba zabić 
tę miłość” (1972). Film opowiada o młodej 
dziewczynie, która boleśnie przeżywa roz- 
wód rodziców, zdradę chłopaka i nie dostaje 
się na wymarzone studia medyczne. Za rolę 
Magdy aktorka otrzymała Nagrodę im. Zby- 
szka Cybulskiego. 


Wybitnym osiągnięciem aktorskim stała 
się rola w filmie „Inne spojrzenie” (1982) 
węgierskiego reżysera Karoly'ego Makka. 
Jankowska-Cieślak zagrała w nim dzienni- 
karkę Evę, dziewczynę o skłonnościach les- 
bijskich. W następnych latach talent aktorski 
Jadwigi Jankowskiej-Cieślak nie został jed- 
nak w pełni wykorzystany, nad czym ubole- 
wali krytycy, mimo że zagrała w filmie Krzy- 
sztofa Tchórzewskiego „Stan wewnętrzny” 
(1983, premiera w 1989). W 1985 roku aktorka 
wystąpiła w filmie Kazimierza Kutza „Wkrót- 
ce nadejdą bracia”, którego akcja rozgrywa się 
w 1945 roku w Kamieńcu. Jankowska-Cieślak 
gra w tym filmie Adę — młodą dziewczynę, 
skazaną przez podziemie na śmierć. Ważnym 
filmem w aktorskim dorobku Jadwigi Jankow- 
skiej-Cieślak stała się „Inna wyspa” (1986) 
Grażyny Kędzielawskiej, w którym zagrała po- 
stać Marty, chorej na stwardnienie rozsiane. 
Aktorka stworzyła w tym filmie wybitne pod 
względem artystycznym studium cierpienia 
i samotności. 

W 1989 roku Jadwiga Jankowska-Cieślak 
zagrała matkę dwóch chłopców w filmie Ma- 
cieja Dejczera „300 mil do nieba”, a w 1993 
roku pojawiła się w filmie Andrzeja Wajdy 
„Pierścionek z orłem w koronie”. Szczególne 
uznanie krytyków zyskała rola lekarki pogoto- 
wia, aresztowanej za rzekomą kradzież, w fil- 
mie Mirosława Dembińskiego „ Wezwanie” 
(1996). W 1997 roku aktorka otrzymała za tę 
rolę nagrodę na festiwalu w Gdyni. 


Krystyna Janda 


Pierwszą głośną rolą Krystyny Jandy (ur. 
1952) była postać Agnieszki w filmie Andrzeja 
Wajdy „„Człowiek z marmuru” (1976). Chwalo- 
no wówczas dynamikę i bezkompromisowość 
postaci stworzonej przez Jandę. Rola ta wyraża- 
ła dążenia pokoleniowe — była uosobieniem 


f Rola Magdy w filmie Janusza Morgensterna „Trzeba zabić tę miłość” zwróciła uwagę kry- 
tyki na talent aktorski Jadwigi Jankowskiej-Cieślak. Aktorka została nagrodzona na festiwa- 
lu w Cannes za rolę w filmie „Inne spojrzenie” 


sprzeciwu wobec reżimu komunistycznego 
w Polsce. Krystyna Janda zagrała także w dru- 
giej części filmu — „Człowiek z żelaza” (1981). 

Inne możliwości aktorskie Krystyny Jandy 
ukazane zostały w roli Elżbiety w filmie „Gra- 
nica” (1977), zrealizowanym według powieści 
Zofii Nałkowskiej przez Jana Rybkowskiego. 
Janda zagrała żonę głównego bohatera, kobietę 
oddaną mężowi, którego zagrał Andrzej Sewe- 


ryn. Ważne osiągnięcia aktorskie przyniosły 
także kolejne role Krystyny Jandy w filmach 
Andrzeja Wajdy: „Bez znieczulenia” (1978) 
i „Dyrygent” (1979). W „Dyrygencie” aktorka 
ukazała wraz z Andrzejem Sewerynem obraz 
rozpadu małżeństwa młodych muzyków. 


© ft Najwyrazistsze, pełne ładunku 
emocjonalnego role Krystyna Janda 
zagrała w filmach „Człowiek z mar- 
muru” i „Przesłuchanie” 


Wybitna była jej kreacja w „Przesłu- 
chaniu” (1982, premiera w 1989) Ry- 
szarda Bugajskiego najodważniej- 
szym filmie antykomunistycznym w hi- 
storii PRL. Aktorka zagrała w nim więź- 
niarkę z czasów stalinowskich, Antoni- 
nę Dziwisz, która nie poddaje się żad- 
nym naciskom mimo nieludzkich tortur. 
W latach osiemdziesiątych Janda zagra- 
ła także w kilku innych filmach oskar- 
żających reżim komunistyczny, m.in. 
w „Stanie wewnętrznym” Krzysztofa 
Tchórzewskiego i „W zawieszeniu” 
(1986) Waldemara Krzystka. 

Drugim nurtem w aktorstwie 
Krystyny Jandy były dramaty 
z życia rodzinnego, m.in. 
„Kochankowie mojej ma- 
my” (1985) Radosława Pi- 
wowarskiego oraz „Matka 
swojej matki” (1996) Ro- 
berta Glińskiego. W latach 
osiemdziesiątych Krystyna 
Janda grała także w fil- 
mach niemieckich i francu- 
skich. Najważniejszy spo- 
śród zagranicznych filmów 
z jej udziałem — „Mefisto” 
(1981) Istvana Szabó został na- 
grodzony Oscarem. 


Grażyna Szapołowska 


Wczesne role Grażyny Szapołowskiej (ur. 
1953), m.in. w filmie „Wielki Szu” (1982) Syl- 
westra Chęcińskiego, nie pozwalały jeszcze 
aktorce w pełni rozwinąć swego talentu. Do- 
piero węgierski reżyser Karoly Makk w filmie 
„Inne spojrzenie” (1982) powierzył jej rolę, 
którą Szapołowska zagrała z całym bogactwem 
psychologicznej subtelności. Akcja filmu dzie- 


je się w czasach stalinowskich na Węgrzech, 


a Grażyna Szapołowska gra dziennikarkę Li- 
vię, pozostającą w związku lesbijskim z Evą 
(Jadwiga Jankowska-Cieślak). 

Wybitną kreację bezwzględnej strażniczki 
w komunistycznym więzieniu dla kobiet stwo- 
rzyła Szapołowska w filmie Wiesława Saniew- 
skiego „Nadzór” (1984, premiera w 1989). Za- 


© Grażyna Szapołowska znakomicie za- 
grała rolę Telimeny w filmie „Pan Tadeusz” 
Andrzeja Wajdy 


grała także w komedii muzycznej Janusza Rze- 
szewskiego „Lata dwudzieste, lata trzydzieste” 
(1983), gdzie wystąpiła w roli piosenkarki re- 
wiowej. W „Magnacie” (1986) Filipa Bajona 
wcieliła się w postać drugiej żony nestora ary- 
stokratycznej rodziny von Teussów, uwikłanej 
w romans z jego najmłodszym synem z pierw- 
szego małżeństwa. 

Bardzo ciekawe pod względem aktorskim są 
role Grażyny Szapołowskiej w filmach Krzy- 
sztofa Kieślowskiego: „Bez końca” (1985) oraz 
„Krótki film o miłości” (1988). Za rolę w „Krót- 
kim filmie o miłości” Szapołowska otrzymała 
nagrody na festiwalach filmowych w Gdańsku 
i Chicago. W połowie lat dziewięćdziesiątych 
aktorka porzuciła swój zawód i wyjechała na kil- 
ka lat wraz z mężem dyplomatą do Stanów Zjed- 
noczonych. Powróciła na ekran rolą Telimeny 
w „Panu Tadeuszu” (1999) Andrzeja Wajdy, na- 
grodzoną „Orłem” w 2000 roku. 


Dorota Segda 


Jedna z najlepszych polskich aktorek młod- 
szego pokolenia (ur. 1966) już w czasie studiów 
w krakowskiej PWST otrzymała od Andrzeja 
Wajdy propozycję wyjazdu do Izraela z zespo- 
łem Starego Teatru. W filmie zadebiutowała 
w 1988 roku, grając trzy różne postacie w obra- 
zie węgierskiej reżyserki Ildiko Enyedi 
„Mój wiek XX”. Segda została zaanga- 
żowana do udziału w tym filmie bez 
zdjęć próbnych, po tym, jak Enyedi 

zobaczyła ją w sztuce „Płatonow” 
Czechowa w krakowskim Sta- 
rym Teatrze. Film zyskał uzna- 
nie głównie dzięki kreacji Do- 
roty Segdy. Aktorka zagrała 
rolę Kasi w filmie Waldemara 
Krzystka „Ostatni prom” (1989), 
który opowiada o wydarze- 
niach po wprowadzeniu stanu 


e Jedną z wyróżniających 
się aktorek filmowych młod- 
szego pokolenia jest Dorota 
Segda, także wybitna aktorka te- 
atralna, związana ze Starym Tea- 
trem w Krakowie 


wojennego w Polsce. W 1993 roku Dorota Seg- 
da wystapiła w filmie „Taranthriller” Mirosława 
Dembińskiego. Bardzo ciekawa pod względem 
umiejętności aktorskich była rola Bożeny alko- 
holiczki w filmie Barbary Sass „Tylko strach” 
(1993). Aktorka stworzyła także wybitną kreację 
w roli siostry Faustyny Kowalskiej w filmie Je- 
rzego Łukaszewicza „Faustyna” (1994). Za rolę 
tę dostała nagrodę na festiwalu w Gdyni. Scena- 
rzystka filmu, Maria Nowakowska, powiedziała 
o kreacji Segdy: „Ona nie zagrała, ona b y ł a sio- 
strą zakonną”. 

Do najwybitniejszych współczesnych aktorek 
polskich zaliczyć należy także m.in.: Ryszardę Ha- 
nin (1919-1994), Zofię Mrozowską (1922-1983), 
Barbarę Rachwalską (1922-1993), Kalinę Jędru- 
sik (1931-1991), Barbarę Wrzesińską (ur. 1938), 
Teresę Budzisz-Krzyżanowską (ur. 1942), Annę 
Seniuk (ur. 1942) i Bożenę Dykiel (ur. 1948). Każ- 
da z nich pozostawiła niezatarty Ślad w historii ki- 
na polskiego. 


Polacy w Hollywood 


Dzielnica Los Angeles — Hollywood, stała się już w latach międzywojennych 
światowym centrum produkcji filmowej. Miejsce to szybko zaczęło przycią- 
gać filmowców z całego świata, także Polaków. Ostra konkurencja sprawia- 


ła jednak, że zrobienie kariery w Hollywood wymagało 
(i wymaga nadal) oprócz talentu i zainwestowanych 
przez producentów pieniędzy także wyjątkowego szczę- 
ścia. Dotyczyło to zwłaszcza artystów pochodzących 
z krajów o tak jeszcze wówczas słabo rozwiniętej kine- 


matografii jak Polska. 


ierwszą i jak dotąd największą gwia- 
P zdą z Polski, która zrobiła prawdziwą 
karierę w Hollywood, była Pola Negri 

(1896-1987). Uczennicą szkoły baletowej 
w Warszawie zaopiekował się mecenas sztu- 
ki Kazimierz Hulewicz po obejrzeniu jej 
występu w przedstawieniu „Jezioro łabędzie” 
według Piotra Czajkowskiego. W Polsce za- 
debiutowała na ekranie w roku 1914 w filmie 
„Niewolnica zmysłów” J. Pawłowskiego, a roz- 
głos przyniósł jej film „Żona” (1915). Polę 
Negri zaczęto nazywać „polską Astą Niel- 
sen”, choć jej aktorstwo różniło się od aktor- 
stwa duńskiej gwiazdy — było bardziej dyna- 
miczne i ekspresyjne w sposób teatralny. 

W 1917 roku Pola Negri wyjechała do 
Berlina, gdzie zagrała m.in. w takich fil- 
mach jak: „Oczy mumii Ma” (1918), 
„Madame Dubarry” (1919) i „Sumu- 
run” (1920) w reżyserii Ernsta Lubit- 
scha, a jej partnerami były najwięk- 
sze gwiazdy niemieckiego kina 
Harry Liedtke i Emil Jannings. 

Sukcesy w Niemczech otworzy- 
ły Poli Negri drogę do Hollywood. 
W 1920 roku film „Madame Dubar- 
ry” pojawił się na ekranach kin 


w Nowym Jorku, 
choć Amerykanie już 
wówczas blokowali 
przed Europejczyka- 
mi swój rynek filmo- 
wy. „Madame Dubar- 
ry” przyciągała do 
kin wielu widzów 

w pierwszym tygo- 
dniu film ten obejrza- 
ło 106 tysięcy osób, 
a policja musiała re- 
gulować ruch przed 
kinami. 


e ft Pola Negri była 
jedną z największych 
gwiazd kina niemego w przed- 
wojennym Hollywood. „Cesa- 
rzowa” Ernsta Lubitscha cieszy- 
ła się ogromną popularnością u pu- 
bliczności, prezentując zarazem wysoki 
poziom artystyczny 


Do Hollywood polska gwiazda przy- 
była w styczniu 1923 roku, pod opie- 
ką menedżera filmowego Bena Blu- 
menthala. Zainteresowali się nią sze- 
fowie wytwórni Paramount Pictures: 
Jesse Lasky i Adolph Zukor, a dzien- 
nikarze już wkrótce wypisywali dale- 
kie od prawdy sensacyjne wiadomości, 
że Pola Negri wychowała się wśród 
syberyjskich niedźwiedzi, a jako dziec- 
ko tańczyła przed carem. 

W Hollywood zaczęto kreować 
Polę Negri na nową femme fatale 
następczynię aktorki Thedy Bary 
femme fatale w historii 
amerykańskiego kina. Polska aktorka 
trafiła do Hollywood w czasie, kiedy 
wytwórnie pracowały już bardzo in- 
tensywnie, wprowadzając na ekrany 


pierwszej 


jeden film w tygodniu. Filmy z Polą Negri 


wpłynęły na znaczne zwiększenie frekwencji 
w kinach. Aktorka zachwycała naturalnością, 
magią swojej osobowości i różniła się od 
gwiazd oglądanych wcześniej przez amery- 
kańską publiczność. Wygrała przy tym nawet 
konkurencję z ówczesną wielką gwiazdą 


Hollywood Glorią Swanson, która po dwóch 
latach wycofała się z pracy w filmie. 

W latach 1923-1928 dochody Poli Negri 
wynosiły 6 milionów dolarów. Aktorka była 
w tym czasie najbogatszą kobietą w Holly- 
wood. Zagrała m.in. w słynnym filmie „Ce- 
sarzowa” (także „Zakazany raj”, 1924) w re- 
żyserii Ernsta Lubitscha. Film nawiązywał 
do historii carycy Katarzyny II zwanej Wiel- 
ką, a krytyka hollywoodzka uznała to dzieło 
za jeden z dziesięciu najlepszych filmów wy- 
świetlanych w 1925 roku. 

Wielkim zainteresowaniem prasy cieszył się 
związek Poli Negri z Rudolfem Valentino, 
z którym aktorka była zaręczona. Po śmierci 
Valentino Pola Negri wyszła za mąż za księcia 
gruzińskiego Davida Mdivani. Z czasem zainte- 
resowanie filmami z jej udziałem zmalało. 

W 1932 roku Pola Negri powróciła na 
ekrany kin w filmach dźwiękowych. Krytycy 
chwalili piękno jej głosu, wzbogacającego 
aktorski obraz gwiazdy, jednak publiczność 
nie zaakceptowała jej nowego wizerunku. 
Pola Negri uznana została za minioną gwia- 
zdę kina niemego, a jej filmowy kontrakt nie 
został przedłużony. 

W 2. połowie lat trzydziestych aktorka 
grała znów w filmach niemieckich, a do Sta- 


nów Zjednoczonych wróciła w czasie wojny. 
Zagrała jeszcze kilka ról, m.in. w filmie „Hi 
Diddle Diddle” (1942), nie odzyskując już 
jednak dawnej popularności. W 1973 roku 
otrzymała propozycję zagrania w filmie Ste- 
vena Spielberga „Sugarland Express”, jed- 
nak propozycję tę odrzuciła. 

Spośród polskich gwiazd przedwojennego 
kina pewne szanse na karierę w Hollywood 
miała także Jadwiga Smosarska (1900- 
1971), jednak menedżer ze strony amerykań- 
skiej chciał, aby kontrakt został podpisany 
na dwa lata. Smosarska zgodziła się podpi- 
sać umowę tylko na jeden film, a ponieważ 
wytwórni nie opłacało się lansować niezna- 
nej aktorki w jednym filmie, kontrakt nie zo- 
stał podpisany. 


Polski reżyser w przedwojennym 
Hollywood 


O prawdziwej karierze w Holly- 
wood można mówić także w wypad- 
ku reżysera Ryszarda Bolesławskie- 
go (1889-1937), który początkowo, 
w latach 1907-1920, był aktorem 
i reżyserem w Rosji. Do Polski wrócił 
w 1920 roku i zrealizował wówczas 
kilka patriotycznych w wymowie fil- 
mów wojennych, m.in. „Bohaterstwo 
polskiego skauta” (1920) i „Cud nad 
Wisłą” (1921). 

W 1922 roku Ryszard Bolesław- 
ski wyjechał do Stanów Zjednoczo- 
nych. W pierwszych latach pobytu 
w Ameryce pracował jako aktor i re- 
żyser teatralny. W latach, kiedy po- 
jawił się już film dźwiękowy, Bole- 
sławski został zaangażowany jako 
reżyser filmowy w Hollywood. 

Jego filmy odznaczały się wybitną 
kulturą reżyserską i znakomicie po- 
prowadzonym aktorstwem. Korzysta- 
jąc z doświadczeń zdobytych w Rosji. 


© Ryszard Bolesławski wyróżniał 
się w Hollywood jako reżyser spo- 
sobem podejścia do filmów. Trak- 
tował bardzo poważnie wszelkie 
szczegóły pracy z aktorem. Tak by- 
ło m.in. przy realizacji „Malowa- 
nej zasłony” 


jako jeden z pierwszych reżyserów w Stanach 
Zjednoczonych próbował stosować w pracy 
z aktorami metodę Konstantina S. Stanisław- 
skiego (1863-1938) rosyjskiego reżysera 
i pedagoga, który w moskiewskim Teatrze Ar- 
tystycznym wprowadził nowy styl aktorstwa, 
oparty na założeniach naturalizmu i dążeniu do 
osiągnięcia wyrazu „prawdy wewnętrznej . 
Aktor — według założeń tej metody — miał dą- 
żyć do pełnej identyfikacji z odtwarzaną posta- 
cią. Drogą do osiągnięcia takich rezultatów był 
wstępny etap improwizacji i długich ćwiczeń. 
Ryszard Bolesławski zrealizował w Hollywo- 
od wiele filmów, m.in.: „Ostatnia carowa” 
(1933) z Ethel, Johnem i Lionelem Barrymore 
w rolach głównych, „Burza o brzasku” (1933) 
z Walterem Hustonem, Kay Francis i Nilsem 
Astherem, „Uciekinierzy” (1934) z Madge 


Evans i Robertem Montgomerym, „Ludzie 
w bieli” (1934) z Clarkiem Gable'em i Myrną 
Loy, „Malowana zasłona” (1934) z Gretą Garbo 
i Herbertem Marshallem czy „Szpieg nr 137 
(1934) z Marion Davies i Gary Cooperem. 

W 1935 roku Bolesławski zrealizował ekra- 
nizację powieści Victora Hugo „Nędznicy” 
(m.in. z Charlesem Laughtonem). Film „Ogród 
Allaha” (1936), w którym zagrała m.in. Marle- 
na Dietrich i Charles Boyer, wyróżniony został 
Oscarem za barwne zdjęcia. 


ZZ, 


z 


Na krótko przed śmiercią Ryszard Bole- 
sławski nakręcił jeszcze film „Teodora robi 
karierę” (1936) z Irene Dunne i Melvynem 
Douglasem. 

Zmarł w 1937 roku, w czasie realizacji filmu 
„Koniec pani Cheyney” z Joan Crawford, Wil- 
liamem Powellem i Robertem Montgomerym 
w rolach głównych. Oprócz filmów pozostawił 
po sobie także cenny dokument swojej pracy 
z aktorami — głośną w Stanach Zjednoczonych 
książkę „Acting. The First Six Lessons” („Gra 
aktorska. Pierwsze sześć lekcji”), wydaną 
w Nowym Jorku w 1933 roku. 


Polacy w Hollywood po wojnie 


W latach II wojny światowej, a następnie 
w latach pięćdziesiątych, kiedy sytuacja po- 


lityczna w dużym stopniu utrudniała zaist- 
nienie polskich filmowców w stolicy amery- 
kańskiego i światowego przemysłu filmowe- 
go. udało się odnieść sukces w Hollywood 
polskim twórcom muzyki filmowej. W 1942 
roku Leopold Stokowski (1882-1977), dyry- 
gent amerykański pochodzenia polskiego. 
otrzymał Oscara za opracowanie muzyczne 
do animowanego filmu „„Fantazja” w reżyse- 
rii Walta Disneya. W latach 1912-1941 Sto- 
kowski współpracował jako dyrygent z Fila- 


delfijską Orkiestrą Symfoniczną, z które) 
uczynił jeden z najznakomitszych zespołów 
orkiestrowych na świecie. Występował z nia 
w filmach, m.in. w muzycznym filmie „Ich 
stu i ona jedna” (1937) Henry'ego Kostera. 
z Deanną Durbin w roli głównej. 

Oscara za najlepszą muzykę skompono- 
waną do filmu otrzymał w 1953 roku wybit- 
ny polski kompozytor Bronisław Kaper 
(1902-1983). Wyróżniono jego muzykę do 
filmu „Lili” Charlesa Watersa. 

Nominacja do Oscara w 1964 roku dla 
„Noża w wodzie” Romana Polańskiego (ur 
1933), stworzyła reżyserowi możliwość * 
cenia filmów także w Ameryce. Po kilku fil- 
mach zrealizowanych we Francji i Wielkie; 
Brytanii sukces w Stanach Zjednoczonych 
przyniósł Polańskiemu dreszczowiec .„Dziec- 


ko Rosemary” (1968, nagrodzony Oscarem) 
z Mią Farrow w roli głównej. Światowy roz- 
głos zdobyła także muzyka Krzysztofa Kome- 
dy napisana do tego filmu. Wśród hollywo- 
odzkich produkcji Romana Polańskiego duże 
znaczenie miał także film 
„Chinatown” (1974) z Jac- 
kiem Nicholsonem, Faye Du- 
naway i Johnem Hustonem 
w rolach głównych. Film ten 
odnowił tradycje czarnego 
kryminału i wyróżniony zo- 
stał Oscarem za scenariusz 
autorstwa Roberta Towne'a. 
W późniejszych latach Polań- 
ski realizował filmy głównie 
w Europie. Cieszyły się one 
popularnością także w Sta- 
nach Zjednoczonych. 

W latach 
tych i siedemdziesiątych no- 
minacje do Oscara uzyskało 
kilka polskich filmów: „Fa- 
raon” Jerzego Kawalerowi- 
cza, „Potop” Jerzego Hoffma- 


sześćdziesią- 


s» 
wyżej cenionych operatorów filmowych 
w Hollywood. Jego wielkim sukcesem było 
otrzymanie Oscara za zdjęcia do filmu 
Stevena Spielberga „Lista Schindlera” 


na, „Ziemia obiecana” Andrzeja Wajdy oraz 
„Noce i dnie” Jerzego Antczaka, jednak na- 
mogące otworzyć przed polskimi 
twórcami drogę do Hollywood przypadły in- 
nym reżyserom. „Ziemi obiecanej” zarzuco- 
no m.in. antysemicką wymowę. Zna- 
mienne pozostaje także stwierdzenie 
amerykańskiego reżysera George'a Cu- 
kora, który powiedział, że odważyłby 
się zrealizować taki film jak oce 
i dnie”, gdyby dysponował budżetem 
30 milionów dolarów. Twórca filmu 

Jerzy Antczak (ur. 1929), oraz znako- 
mita odtwórczyni roli Barbary Nie- 


grody 


e © Roman Pola istniał w Hol- 
lywood głównie dzięki filmowi „Dziec- 
ko Rosemary”. W latach siedemdzie- 
siątych umocnił swą pozycję filmem 
„Chinatown”. W głównej roli wystąpił 
Jack Nicholson 


Janusz Kamiński to obecnie jeden z naj- 


chcic — Jadwiga Barańska (ur. 1937). 
jako małżeństwo zamieszkali w póź- 
niejszych latach w Hollywood. 


Antczak skupił się jednak głów- 
nie na przekazywaniu swoich do- 
świadczeń filmowych, pracując jako wykła- 
dowca na uczelni filmowej. 

Sukces przyszedł z mniej oczekiwanej stro- 
ny, kiedy w 1983 roku polski reżyser Zbigniew 
Rybczyński (ur. 1949) otrzymał w 1983 roku 


ft Piotr Sobociński jest autorem zdjęć m.in. 
do filmu Jerry'ego Zacksa „Pokój Marvina”. 
W Polsce Sobociński współpracował m.in. 
z Krzysztofem Kieślowskim przy trzeciej i dzie- 
wiątej części telewizyjnego „Dekalogu” 


Oscara za animowany film krótkometrażowy 
„Tango”, zyskując w Stanach Zjednoczonych 
zasłużone uznanie. 

Od połowy lat dziewięćdziesiątych Holly- 
wood zainteresowało się polskimi operatora- 
mi filmowymi. W 1993 roku Janusz Kamiń- 
ski (ur. 1959) otrzymał Oscara za zdjęcia do 
filmu „Lista Schindlera” Stevena Spielberga, 
a w 1998 roku za zdjęcia do filmu „Szerego- 
wiec Ryan”, którego akcja dzieje się w cza- 
sie ataku aliantów na Normandię w 1944 r. 
W 2000 roku zadebiutował jako reżyser fil- 
mem „Stracone dusze”. 

Ceniony obecnie w Hollywood operator An- 
drzej Bartkowiak (ur. 1950) wyjechał do Stanów 
Zjednoczonych w 1972 roku. Popularność zdo- 
był zdjęciami do filmów akcji: „Speed: Niebez- 
pieczna szybkość” (1994) Jana de Bonta, ,„„Gatu- 


nek” (1995) Rogera Donaldsona i „Zabójcza 
broń 4” (1998) Richarda Donnera. Zadebiutował 
także j żyser, twórca filmów „Romeo musi 
umrzeć” (2000) i „Mroczna dzielnica” (2001). 

Zdjęcia do słynnych filmów Quentina Ta- 
: „Wściekłe psy " (1993), „Pulp fiction” 
(1994) i „Cztery pokoje” (1995) są dziełem 
polskiego operatora Andrzeja Sekuły (ur. 
1954), który wyreżyserow ał także własny 
film „Hypercube: Cube 2" (2002). 

Znakomita praca operatorów w filmach 
Krzysztofa Kieślowskiego otworzyła im moż- 
liwość pracy w Hollywood. Autor zdjęć do fil- 
mu „Trzy kolory: Czerwony” (1994) — Piotr 
Sobociński (1958-2001), nominowany był do 
Oscara. Zwrócił na siebie uwagę w Hollywo- 
od, a jedną z jego wysoko cenionych realizacji 
są zdjęcia do filmu „Pokój Marvina” (1996) 
w reżyserii Jerry'ego Zacksa. 


t.Scenograf Allan Starski został nagrodzo- 


ny w Hollywood m.in. za scenografię do fil- 
mu Stevena Spielberga „Lista Schindlera” 


© Brawurowe zdjęcia do filmu Ri- 
dleya Scotta „Helikopter w ogniu” 
są dziełem wybitnego operatora, 
Sławomira Idziaka 


Sławomir Idziak (ur. 1945) został 
dostrzeżony na rynku amerykańskim 
jako twórca zdjęć do filmu „Trzy ko- 
lory: Niebieski” (1993). Od tego 
czasu Idziak należy do najbardziej 
cenionych w Hollywood operatorów 
filmowych. W Stanach Zjednoczo- 
nych zrealizował m.in. zdjęcia do 
filmu .„„Gattaca” (1997) Andrew Nic- 
cola oraz do filmu „Dowód ży- 
cia” (2000) Taylora Hackforda 
z Russellem Crowe, a jego 
zdjęcia do filmu „Helikopter 
w ogniu” w reżyserii Ridleya 
Scotta zostały nominowane 
w 2001 r. do Oscara. 

Przed rozpoczęciem pracy 
w Hollywood Sławomir Idziak 
cał wysoką ocenę polskich 
serów, m.in. Andrzeja Waj- 
dy, Krzysztofa Zanussiego i Krzy- 
sztofa Kieślowskiego. 

W Hollywood uznanie zdo- 
byli także polscy twórcy mu- 
zyki filmowej. Wojciech Kilar 
(ur. 1932) skomponował muzykę do fil- 
mu „Drakula” (1992) w reżyserii Fran- 
cisa Forda Coppoli. a także „Truman 
Show” (1998) Petera Weira. Dzięki 


współpracy z Krzysztofem Kie- 
ślowskim stał się znany jako au- 
tor muzyki filmowej Zbigniew 
Preisner (ur. 1955), który skom- 
ponował m.in. muzykę do gło- 
śnego filmu amerykańskiego 
„Kiedy mężczyzna kocha kobie- 
tę” (1994) Luisa Mandoki. Inny 
polski kompozytor muzyki fil- 
mowej, Jan A.P. Kaczmarek (ur. 
1953), skomponował natomiast 
oprawę muzyczną do zrealizo- 
wanego w Hollywood filmu Ja- 
nusza Kamińskiego „Stracone 
dusze” (2000). 

Doceniona została w Hollywo- 
od także praca scenograficzna A|- 
lana Starskiego. W 1993 roku Al- 
lan Starski (ur. 1943) i Ewa Braun 
(ur. 1944) otrzymali Oscary za scenografię i de- 
koracje wnętrz do filmu ..Lista Schindlera” w re- 
żyserii Stevena Spielberga. 


Wysoko ceniony przez środowisko filmo- 
we w Hollywood jest reżyser Andrzej Wajda, 
który w 2000 roku otrzymał honorowego 
Oscara za całokształt twórczości filmowej 
(równocześnie także jego film „Pan Tadeusz” 
był nominowany do tej nagrody). Szansa na 
dostrzeżenie w Hollywood pojawiła się także 
wraz z nominacją do Oscara filmu „Męska 
sprawa” (2000) reżysera Sławomira Fabickie- 
go (ur. 1970) i operatora Bogumiła Godfrejo- 
wa (ur. 1976). Dwudziestosześciominutowy 


film o uczniu szkoły podstawowej, który jest 
katowany przez ojca alkoholika, został nomi- 
nowany do Oscara przez członków amerykań- 


©€ © Izabella Scorupco i Joanna 
Pacuła zaznaczyły swoją obecność 
w Hollywood, jednak w wypadku 
tych aktorek trudno mówić o ka- 
rierze na miarę największych 
gwiazd amerykańskiego przemy- 
słu filmowego 


skiej Akademii Filmowej, jednak 
brak wystarczającego poparcia 
w Hollywood sprawił, że film Fa- 
bickiego i Godfrejowa nie został 
nagrodzony. 

Kariera w Hollywood w okre- 
sie powojennym jak dotąd nie sta- 
ła się udziałem żadnego z polskich aktorów. 
Pewien sukces w roli towarzyszki Jamesa 
Bonda odniosła Izabella Scorupco (ur. 1970) 
w filmie „GoldenEye” (1995) Martina 
Campbella, a także Joanna Pacuła (ur. 1957) 
w filmach: „Park Gorkiego” (1983) Michae- 
la Apteda, „Ucieczka z Sobiboru” (1987) 
Jacka Golda, „Naznaczony śmiercią” (1990) 
Dwighta H. Little'a i „Wirus” (1999) Johna 
Bruna. Liliana Komorowska zagrała w filmie 
„Zasady walki” (2000) Christiana Duquaya. 
Partnerował jej Wesley Snipes. Wielu wybit- 
nych aktorów świadomie rezygnuje z dążeń 
do zrobienia kariery w Hollywood, słusznie 


uznając, że nie tylko ona świade może 
o wartości aktorskiego kunsztu. Jest to tym 
bardziej słuszne, że produkcją filmów 


w Hollywood w decydującym stopniu kieru- 
ją wielkie pieniądze, które często prowadzą 
do komercjalizacji twórczości, nie zawsze 
możliwej do pogodzenia z głęboką treścią 
i wysokimi walorami artystycznymi. 


Polskie nagrody filmowe 


Najważniejsze nagrody filmowe w Polsce przyznawane są obecnie na Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych 

w Gdyni oraz na Międzynarodowym i Ogólnopolskim Festiwalu Filmów Dokumentalnych i Krótkometrażowych 
w Krakowie. Choć pierwsza z tych imprez dotyczy tylko kinematografii polskiej, a druga jest przeglądem mniej 
popularnej dziedziny filmu, przyznawane na tych festiwalach nagrody mają prestiż i wieloletnią tradycję. 


pierwszych dziesięcioleciach po II 
wojnie światowej duże znaczenie 
miała ustanowiona przez polskich 


krytyków filmowych nagroda Polskiej Krytyki 
Filmowej Syrenka Warszawska. Przyznawana 
była od 1956 roku. Pierwszy nagrodę tę otrzy- 
mał Jerzy Kawalerowicz za film „Cień”. 
W 1958 roku laureatem nagrody został Andrzej 
Munk za film „Człowiek na torze”. Film nagro- 
dzono ex aequo z „Zagubionymi uczuciami” 
Jerzego Zarzyckiego. Także w następnym roku 
Syrenkę Warszawską otrzymał Andrzej Munk 
za film „Eroica” — jedno ze sztandarowych 
dzieł szkoły polskiej. 

Nagroda Polskiej Krytyki Filmowej przy- 
znawana była także w późniejszych latach, 
m.in. w 1979 roku nagrodę tę otrzymał Andrzej 
Wajda za film „Bez znieczulenia”. 

Po tragicznej śmierci Andrzeja Munka 
w wypadku samochodowym (1961) pojawił się 
pomysł przyznawania 
Nagrody PWSTiF im. 
Andrzeja Munka za 
najlepszy debiut reży- 
serski. W 1965 roku na- 
grodę tę otrzymał Jerzy 
Skolimowski za film 
„Walkower”, a w póź- 
niejszych latach m.in.: 
Henryk Kluba za film 
„Chudy i inni” (1966), 
Edward Żebrowski 
za „Ocalenie” (1972), 
Wojciech Marczew- 
ski za „Zmory” (1979) 
oraz Jacek Kowalczyk 
za „Głód” (1985). 

PWSTFITV w Łodzi przy- 
znaje także Nagrodę im. Zby- 
szka Cybulskiego dla najlepszego 
aktora. W 1972 roku nagrodę tę otrzymała 
Jadwiga Jankowska-Cieślak za rolę w filmie „Trze- 
ba zabić tę miłość” Janusza Morgensterna. 

Nagrody przyznawały także Dyskusyjne 
Kluby Filmowe, m.in. w 1972 roku nagrodę 


© W marcu 1958 r. Andrzej Munk odebrał 
nagrodę Polskiej Krytyki Filmowej Syrenka 
Warszawska za 1957 r., kiedy na ekranach 
polskich kin pojawił się jego film „Człowiek 
na torze” 


Złoty Samowar otrzymał „Rejs” Marka Piwow- 
skiego, a w 1985 roku nagrodę Don Kichota 
film „Bez końca” Krzysztofa Kieślowskiego. 
Od 1973 roku organizowana była w Koszali- 
nie impreza pod nazwą Międzynarodowe Spotka- 
nia Filmowe „„Młodzi i Film” (Koszalińskie Spo- 
tkania Filmowe), na której przyznawaną nagrodą 
był Jantar. Nagrodę tę otrzymał m.in. w 1973 ro- 
ku Andrzej Żuławski za film „Trzecia część no- 
cy ,a w 1974 roku Sylwester Szyszko za film 
„Ciemna rzeka”. W 1979 roku nagrodzone zo- 
stały „Aria dla atlety” Filipa Bajona i „Aktorzy 
prowincjonalni” Agnieszki Holland. 


Plebiscyty 


W 2. połowie lat sześćdziesiątych 
XX wieku czasopismo „Film” zaczęło 
organizować wśród swoich czytelników 
plebiscyt na najlepsze filmy. W 1967 
roku Złotą Kaczkę otrzymał film „Bi- 
twa o Anglię” Wincentego Ronisza, 
w 1968 roku „Żywot Mateusza” Witol- 
da Leszczyńskiego, a w 1970 roku „Kraj- 
obraz po bitwie” Andrzeja Wajdy. 

Obecnie Złote Kaczki przyznawane 
są w pięciu kategoriach: najlepsza pol- 
ska aktorka, najlepszy polski aktor, najlepszy 
polski film, najlepszy polski autor muzyki do 
filmu i najlepszy film zagranicz- 
ny, wyświetlany w ciągu ostat- 
niego roku na polskich ekranach. 
W 2001 roku nagrody otrzymali: 

Kinga Preis, Zbigniew Zamachow- 
ski, film Roberta Glińskiego 
», „Cześć, Tereska”, Grzegorz 
4 Ciechowski za muzykę do 
filmu „Wiedźmin” Mar- 
ka Brodzkiego, a w ka- 
tegorii filmu zagra- 
nicznego — „Amelia” 
Jean-Pierre'a Jeuneta. 
Specjalną Złotą Kacz- 
ką nagrodzony został 
dubbing Jerzego Stuh- 
ra do filmu „Shrek” 
Andrew Adamsona i Vic- 
ky Jenson. 


© Złote Orły za 2001 r. przy- 
znane zostały m.in. Kindze Preis 

za najlepszą główną rolę kobiecą (tak- 
że w filmie „Cisza”) i Stanisławie Celińskiej 
za najlepszą drugoplanową rolę kobiecą 
w filmie „Pieniądze to nie wszystko” Juliu- 
sza Machulskiego 


Przyznawane są także Orły — nagrody pol- 
skiego środowiska filmowego — w 16 katego- 
riach: najlepszy film, najlepsza główna rola ko- 
bieca, najlepsza główna rola męska, najlepsza 
drugoplanowa rola kobieca, najlepsza drugo- 
planowa rola męska, najlepsza reżyseria, naj- 
lepszy scenariusz, najlepsze zdjęcia, najlepszy 
montaż, najlepsza oprawa muzyczna filmu, ko- 
stiumy, scenografia, dźwięk, a także nagroda za 
osiągnięcia życia i nagrody specjalne. Przyzna- 
wana jest także nagroda publiczności. 


f Złote Kaczki za 2001 r. otrzymali m.in.: 
Kinga Preis, która zagrała w filmie „Cisza” 
w reż. Michała Rosy i w filmach telewizyj- 
nych, oraz Zbigniew Zamachowski — od- 
twórca głównej roli męskiej w filmie Rober- 
ta Glińskiego „Cześć, Tereska” 


Festiwale dziecięce, młodzieżowe 
i „Camerimage” 


W 1970 roku w Poznaniu zorganizowano 
Ogólnopolski Festiwal Filmów dla Dzieci i Mło- 
dzieży (obecnie jako Międzynarodowy Festiwal 
Filmów Młodego Widza „Ale Kino”). Ustano- 
wioną nagrodą są Złote, Srebrne i Brązowe Ko- 
ziołki oraz specjalna Nagroda Jury Dziecięcego. 
W 1971 roku Złote Koziołki otrzymał film Janu- 
sza Nasfetera „Abel, twój brat”, a I Nagrodę Ju- 
ry Dziecięcego film „Pierścień księżnej Anny” 
Marii Kaniewskiej-Forbert. Z innych, klasycz- 
nych już, polskich filmów dla dzieci i młodzieży 
na festiwalu w Poznaniu w 1975 roku został na- 
grodzony Srebrnymi Koziołkami „Koniec waka- 
cji” Stanisława Jędryki, a Brązowymi Koziołka- 
mi „Bułeczka” Anny Sokołowskiej. 

Międzynarodowy Festiwal Sztuki Autorów 
Zdjęć Filmowych „Camerimage” — światowy 
przegląd sztuki operatorskiej, odbywa się od 1993 
roku w Toruniu. Główną nagrodą jest Złota Ża- 


© Złota Żaba to główna nagro- 
da na Międzynarodowym Festi- 
walu Sztuki Autorów Zdjęć Fil- 
mowych „Camerimage”, który 
organizowany jest od 1993 r. 
w Toruniu 


nagroda publiczności — Złoty Kla- 
kier oraz Złote Lwy dla najlepszego 
producenta. 

Oddzielnymi kategoriami są na- 
grody aktorskie, przyznawane za 
najlepsze główne role — kobiecą 
i męską, oraz za najlepsze role dru- 
goplanowe — kobiecą i męską. Na- 


ba. Wśród nagrodzonych był m.in. Polak Wi- 
told Sobociński. 

Od 1994 roku w Krakowie organizowany 
jest Międzynarodowy Festiwal Filmowy ETIU- 
DA, w czasie którego wyświetlane są filmy stu- 
dentów szkół filmowych z całego świata. Im- 
prezie towarzyszy zjazd szkół filmowych. 


Gdańsk-Gdynia 


Festiwal Polskich Filmów Fabularnych był 
organizowany w latach 1974—1989 roku w Gdań- 
sku. Od 1991 roku został przeniesiony do Gdyni, 
do Teatru Muzycznego. Do udziału 
w konkursie zgłaszane są filmy wypro- 
dukowane w ciągu minionego roku 
w Polsce lub we współpracy 
z producentami zagranicznymi. 
Warunkiem jest, aby były to fil- 
my zrealizowane przez polskich 
reżyserów. Jury przyznaje na- 
grody w kategoriach ustano- 
wionych przez regulamin fe- 
stiwalu. Pierwszą — najważ- 
niejszą — nagrodą jest Wiel- 
ka Nagroda Złoty Lew 
Gdański, przyznawana za 
szczególnie znaczące osiąg- 


e ft Wielką Nagrodę Złoty 
Lew Gdański po raz pierwszy 
przyznano w 1974 r. Uhono- 
rowano nią wtedy „Potop” 
Jerzego Hoffmana, ze zna- 
komitą kreacją Daniela 
nięcia w filmie polskim. Olbrychskiego, który otrzy- 
Drugą kategorię stanowi na- y ; j mał nagrodę za rolę Andrzeja 
groda specjalna jury. W trze- 1 = =uumam, Kmicica 
ciej kategorii festiwalo- | 
wej przyznawane są na- 
grody główne dla filmu 
lub reżysera — w latach 
1979-1988 były to Sre- 
brne Lwy Gdańskie, od 
1990 roku zamienione 
na Złote Lwy. Podobnie 
stało się z przyznawaną 
nagrodą indywidualną 
Brązowe Lwy Gdańskie 
zamienione zostały w ro- 
ku 1990 na Złote Lwy. 
Następną kategorią jest 
nagroda za najlepszy 
scenariusz. W później- 
szych latach zaczęto 
przyznawać także na- 
grody indywidualne za 
dźwięk, zdjęcia, sceno- 
grafię, kostiumy, montaż 
oraz nagrodę specjalną 
za poszukiwanie nowej 
formy wyrazu. Obecnie 
przyznawana jest także 


gradzana jest także muzyka filmowa, a ostatnią ka- 
tegorię stanowi nagroda za najlepszy debiut reży- 
serski. W wyjątkowych przypadkach nagradzane 
są także filmy telewizyjne. Oprócz wymienionych 
nagród jury ma prawo przyznawać wyróżnienia 
honorowe i nagrody indywidualne. W 1990 roku 
została na przykład przyznana Tadeuszowi Kon- 
wickiemu nagroda za twórczą interpretację „„Dzia- 
dów” Adama Mickiewicza w filmie „Lawa”. 

Jury zastrzega sobie prawo do nieprzyznawa- 
nia nagród w poszczególnych kategoriach, jeśli 
uzna, że w ciągu minionego roku nie znalazło się 
dzieło (czy twórca) godne wyróżnienia. 

Na I Festiwalu Polskich Filmów Fabular- 
nych w Gdańsku w 1974 roku Wielką Nagrodę 
Złoty Lew Gdański otrzymał 
film „Potop” Jerzego Hoffmana, 
a nagrodę za najlepszą główną 
rolę męską dostał odtwórca roli 
Andrzeja Kmicica w tym filmie 

Daniel Olbrychski. Nagrodą 
specjalną jury uhonorowano 
„lluminację” Krzysztofa Zanus- 
siego, a nagrodę główną dla re- 
żysera otrzymał wybitny reżyser 
teatralny Konrad Swinarski za 
telewizyjną adaptację „„Sędziów” 
Stanisława Wyspiańskiego. Na- 
grodzono również Stanisława 
Radwana za muzykę do tego 
spektaklu. 

W następnych latach także 
nagradzano wybitne dzieła kine- 
matografii polskiej. W 1975 ro- 
ku Złote Lwy Gdańskie otrzy- 
mały ex aequo „Noce i dnie” Je- 
rzego Antczaka oraz „Ziemia 
obiecana” Andrzeja Wajdy. Nagrodami aktor- 
skimi zostali uhonorowani odtwórcy głównych 
ról w tych filmach: Jerzy Bińczycki (Bogumił 
Niechcic w „Nocach i dniach”) i Wojciech 
Pszoniak (Moryc Welt w „Ziemi obiecanej '). 
Nagrodę za najlepszą główną rolę kobiecą 
otrzymała Jadwiga Barańska — pamiętna od- 
twórczyni roli Barbary Niechcicowej w „No- 
cach i dniach”, oraz Maja Komorowska za rolę 
Marty w filmie „Bilans 
kwartalny” Krzysztofa 
Zanussiego. 

W 1976 roku nagro- 
dą specjalną jury za 
film „Blizna” wyróż- 
niony został Krzysztof 
Kieślowski. Jego film 
poruszał problemy pol- 
skiej rzeczywistości lat 
sześćdziesiątych, obej- 
mując także wydarzenia 
roku 1970 - robotnicze 
protesty i strajki. Trzy 
lata później Kieślowski 
dostał Wielką Nagrodę 


e „Ziemia obiecana” 
Andrzeja Wajdy dosta- 
ła nagrody w Gdańsku 
i Łagowie. Film zy- 
skał uznanie także po- 
za gr ami Polski — 
był m.in. nominowany 
do Oscara 


Złoty Lew Gdański za swój słynny film „Ama- 
tor”, a w 1988 roku za dwa filmy: „Krótki film 
o zabijaniu” i „Krótki film o miłości”. 

W kategorii nagrody za muzykę filmową do- 
ceniony został talent Wojciecha Kilara, którego 
w 1975 roku nagrodzono za muzykę do „Ziemi 
obiecanej ” Andrzeja Wajdy oraz w 1978 roku do 
filmu Krzysztofa Zanussiego „Spirala”. Inny 
wybitny kompozytor polskiej muzyki filmowej, 
Andrzej Kurylewicz, otrzymał w 1979 roku na- 
grodę za muzykę do filmu „Lekcja martwego ję- 
zyka” Janusza Majewskiego. 

Na festiwalu w Gdańsku dostrzeżono również 
talent reżysera Wojciecha Marczewskiego. 
W 1979 roku nagrodę główną Srebrne Lwy 
Gdańskie otrzymał film „Zmory ”, a w 1981 roku 
„Dreszcze” — film opowiadający o wydarzeniach 
z 1955 roku oczami dojrzewającego nastolatka, 
który doświadcza komunistycznej indoktrynacji. 
Nagrodę aktorską za rolę druhny — przewodnicz- 
ki w tym filmie — otrzymała Teresa Marczewska. 

W Gdańsku nagrodzono także inną wybitną 
osobowość polskiego kina — Agnieszkę Holland, 
która w 1981 roku dostała Złote Lwy Gdańskie 
za film „Gorączka ”, dziejący się w środowisku 
konspiracyjnym PPS w 1905 roku. 

Oprócz kina zmagającego się z problemami 
swojego czasu pojawiło się także sprawne pod 
względem warsztatowym kino rozrywkowe. 
W 1981 roku wyróżniony został reżyserski de- 
biut Juliusza Machulskiego „Vabank”, a w 1984 
roku jego film „Seksmisja” zdobył Srebrne 
Lwy Gdańskie. 

W latach 1982-1983, po wprowadzeniu sta- 
nu wojennego w Polsce 13 grudnia 1981 roku, 
festiwal został zawieszony. Kiedy go wznowio- 
no w 1984 roku, Wielką Nagrodę Złoty Lew 
Gdański dostał Jerzy Kawalerowicz za film 
„Austeria” (według powieści Juliana Stryjkow- 
skiego) — opowieść o Żydach z galicyjskiego 
miasteczka na początku I wojny światowej. 
Ukazany został świat ginący, koniec epoki 
opartej na tradycyjnych wartościach w zderze- 
niu z okrucieństwem wojny. 

Mimo trudnej sytuacji politycznej w Polsce 
na festiwalu w Gdańsku udało się zwrócić uwagę 
na taki film jak „Nadzór” Wiesława Saniewskie- 
go, mówiący o potrzebie walki o godność czło- 
wieka. Film otrzymał Brązowe Lwy Gdańskie 
na festiwalu w 1985 roku. Nagrodzona została 
reżyseria, zdjęcia, a także główna rola kobieca 
w wykonaniu Ewy Błaszczyk. Symptomem nad- 
chodzącego przełomu była także (w 1987 r.) 
Wielka Nagroda Złoty Lew Gdański dla „Matki 
Królów” Janusza Zaorskiego — filmu o prostej 
kobiecie, samotnie wychowującej synów, na tle 
wydarzeń w Polsce lat 1933-1956. Nagrodą za 


© W 1979 r. w Gdańsku główną na- 
grodę otrzymał Krzysztof Kieślowski 
za film „Amator”, w którym zagrał 
Jerzy Stuhr 


główną rolę kobiecą została uhonoro- 
wana Magda Teresa Wójcik. 

W roku 1987 jury festiwalu doce- 
niło talent aktorski Bogusława Lindy, 
nagradzając jego główne role w fil- 
mach „Przypadek” Krzysztofa Kie- 
ślowskiego i „Magnat” Filipa Bajona. 
W następnym roku Linda otrzymał 
także nagrodę aktorską za rolę w fil- 
mie „Kobieta samotna” Agnieszki Holland. 

W przełomowym dla polskiej historii roku 
1989 nie przyznano nagród regulaminowych, 
a w roku następnym Wielką Nagrodę Złoty 
Lew Gdański otrzymał Wojciech Marczewski 
za film „Ucieczka z kina »Wolność«”. Złote 
Lwy dostały także filmy Ryszarda Bugajskiego 
„Przesłuchanie” i Leszka Wosiewicza „Korn- 
blumenblau”, którego akcja dzieje się w obozie 
koncentracyjnym w Oświęcimiu. Za rolę Anto- 


„Jańcio Wodnik” otrzymał nagrodę specjalną 
jury w 1993 roku, a odtwórca roli tytułowej 
w tym filmie, Franciszek Pieczka — nagrodę za 
najlepszą główną rolę męską. W tym samym ro- 
ku nagrodzony został debiut reżyserski Filipa 
Zylbera — film „Pożegnanie z Marią”, zrealizo- 
wany na podstawie opowiadania Tadeusza Bo- 
rowskiego. W następnym roku nagrodzono 
m.in. wybitny film Kazimierza Kutza „Śmierć 
jak kromka chleba”, opowiadający o krwawej 
pacyfikacji w kopalni „Wujek” w Katowicach, 
w grudniu 1981 roku. 

W 1995 roku zaznaczyło swoją obecność 
także kino rodzinne: kilka nagród otrzymał film 
Macieja Ślesickiego „ Tato”, Bogusław Linda 
i Renata Dancewicz dostali nagrody aktorskie, 
a reżyser filmu nagrodę główną Złote Lwy. Ce- 
zary Pazura został nagrodzony za rolę drugo- 
planową w tym filmie. 

Pod koniec lat dziewięćdziesiątych pojawiły 
się nowe wybitne osobowości wśród młodych 
aktorek. W 1998 roku nagrody dostały Kinga 
Preis za drugoplanową rolę kobiecą w filmie ,„„Po- 
niedziałek” Witolda Adamka i Maja Ostaszewska 


f Robert Gonera (z lewej) i Andrzej Chyra zagrali główne role w nagrodzonym w Gdyni 
i Łagowie filmie „Dług” Krzysztofa Krauzego 


niny Dziwisz w filmie „Przesłuchanie” Krysty- 
na Janda otrzymała nagrodę dla najlepszej 
głównej roli kobiecej, a Janusz Gajos nagrodzo- 
ny został za główną rolę męską. W 1990 roku 
nagrodę za debiut reżyserski filmem „300 mil 
do nieba” otrzymał Maciej Dejczer. 

W latach dziewięćdziesiątych ubiegłego stu- 
lecia zaznaczył także swoją obecność nurt fil- 
mów sensacyjnych. „„Kroll” Władysława Pasi- 
kowskiego został nagrodzony nagrodą specjalną 


jury w 1991 roku oraz nagrodą dla Bogusława 


Lindy za główną rolę męską. W 1992 roku Wła- 
dysław Pasikowski otrzymał Złote Lwy za reży- 
serię filmu „Psy”, Michał Lorenc nagrodę za mu- 
zykę do tego filmu, a Bogusław Linda i Agnie- 
szka Jaskółka nagrody za najlepsze główne role. 

Na festiwalu w Gdyni doceniono także ory- 
ginalną twórczość Jana Jakuba Kolskiego. 


za główną rolę kobiecą w filmie „„Przystań” Jana 
Hryniaka. Dwa lata później Ostaszewska nagro- 
dzona została za dwie role: w filmie „Prymas” 
Teresy Kotlarczyk i „Patrzę na ciebie, Marysiu” 
Łukasza Barczyka. Główną nagrodę Złote Lwy 
Gdańskie otrzymał w 2000 roku film „Życie jako 
śmiertelna choroba przenoszona drogą płciową” 
Krzysztofa Zanussiego. 

W ostatnich latach wśród dzieł nagrodzo- 
nych na festiwalu w Gdyni nie brakuje filmów 
podejmujących trudną i drastyczną problematy- 
kę społeczną nowej polskiej rzeczywistości. 
W 1999 roku wielkie emocje wywołał „Dług” 
Krzysztofa Krauzego. Reżyser otrzymał Wielką 


Nagrodę Złoty Lew Gdański, a Andrzej Chyra 
nagrodę za główną rolę w tym filmie. W 2001 
roku został nagrodzony film „Cześć, Tereska” 
Roberta Glińskiego. 


Od kilku lat pojawiają się próby zrefor- 
mowania festiwalu gdyńskiego. Autorzy tych 
postulatów domagają się ściślejszej selekcji 
filmów dopuszczanych do udziału w kon- 
kursie. 


Kraków 


Międzynarodowy i Ogólnopolski Festiwal 
Filmów Dokumentalnych i Krótkometrażowych 
w Krakowie jest jedną z najstarszych i najwięk- 
szych tego typu imprez w Europie Środkowej. 
Do roku 1998 nosił on nazwę Międzynarodowy 
i Ogólnopolski Festiwal Filmów Krótkometrażo- 
wych. Po raz pierwszy zorganizowano krakow- 
ski festiwal w 1964 roku. 22 państwa zgłosiły 
wówczas 122 filmy, z których do konkursu za- 
kwalifikowano 58. W latach dziewięćdziesiątych 
XX wieku liczba filmów zgłaszanych do udziału 
w festiwalu wzrosła prawie do 1000. Do konkur- 
su wybieranych jest około 80 filmów oraz taka 
sama liczba do pokazów pozakonkursowych 
i specjalnych. 

Regulamin tego festiwalu mówi, że w kon- 
kursie mogą brać udział filmy dokumentalne, 
krótkometrażowe, animowane, fabularyzowane 
i eksperymentalne. Nagrodami, przyznawanymi 
przez jury w konkursie międzynarodowym, są 
Złoty, Srebrny i Brązowy Smok, a w konkursie 
krajowym — Złoty, Srebrny i Brązowy Lajkonik. 
Oprócz Grand Prix Złotego Smoka przyznawane 


są nagrody specjalne Złote Smoki oraz nagrody 
główne Srebrne Smoki (od 1965 r.). Specjali- 
styczne nagrody profesjonalne Brązowe Smoki 
od 1975 roku przyznawane są za zdjęcia, scena- 
riusz i muzykę (Nagroda im. Krzysztofa Kome- 
dy). Jury przyznaje także honorowe wyróżnienia 
specjalne. 

Wśród laureatów konkursu było wielu słyn- 
nych i uznanych twórców. Na pierwszym festi- 
walu w 1964 roku Złote Smoki otrzymali: wy- 
bitny twórca polskiego filmu animowanego Da- 
niel Szczechura za film „Fotel” i Japończyk Yo- 


ji Kuri za film „Miłość . W roku 1967 nagro- 
dzony został zrealizowany we Francji film „Ro- 
zalia” Waleriana Borowczyka. 

Uznanie zdobyły filmy krótkometrażowe 
twórcy słynnego „Rejsu” Marka Piwowskiego, 
który w 1972 roku dostał nagrodę za film „Psy- 
chodrama”. Podobnie było z Krzysztofem Kie- 
ślowskim, w którego dorobku artystycznym fil- 
my krótkometrażowe i dokumentalne były bar- 
dzo ważnym doświadczeniem. W 1974 roku Kie- 
ślowski został nagrodzony za film „Pierwsza mi- 


e ft W 1981 r. gościem 
festiwalu w Łagowie był 
m.in. Zbigniew Zapasie- 
Złote Grona wyjąt- 
kowo otrzymali wówczas 
krytycy: Krzysztof Mę- 
trak, Rafał Marszałek 
i Andrzej Werner, a Pol- 
ska Federacja Dyskusyj- 
nych Klubów Filmowych 
przyznała nagrodę Don 
Kichota Andrzejowi Trzo- 
sowi-Rastawieckiemu za 
film dokumentalny „Piel- 
grzym” o podróży papieża 
Jana Pawła II do Polski 


łość”, a w 1977 roku nagro- 
dą główną Grand Prix Zło- 
ty Smok nagrodzono jego 
film „Szpital”. 

Nagrodę na krakow- 
kim festiwalu otrzymał 
także polski zdobywca Oscara Zbigniew Ryb- 
czyński, którego film „Zupa” zgłoszony został 
do konkursu w Krakowie w 1975 roku. 

W latach osiemdziesiątych na festiwalu 
w Krakowie szczególnym uznaniem cieszyły 
się filmy reżyserów z Chin. W 1984 roku Hig 
Xionin otrzymał nagrodę za film „Malownicza 
ojczyzna w pejzażach Lu Kerana”, w 1985 ro- 
ku uhonorowana została „Fantazja Ye Lubing 
Tiuzhaigow” Liu Lianga, a w 1986 roku film 
„Czerwone mrówki — strażniczki sadu manda- 
rynkowego” Chena Xueginga. 


Wśród dzieł polskich twórców wyróżniał się 
m.in. „Autobus z napisem »Koniec«” Mariusza 
Waltera — reportażowe studium outsidera z Wy- 
ścigu Pokoju, nagrodzone w 1972 roku, oraz 
„Prezydent” Andrzeja Fidyka, nagrodzony 
w 1986 roku nagrodą główną Srebrne Smoki. 


Łagów 


Od 1970 roku organizowane jest w Łagowie 
Lubuskie Lato Filmowe — festiwal filmów z Eu- 


ropy Środkowej i Wschodniej. Projekcje odby- 
wają się w kinach Basztowa i Świteź. Przyzna- 
wane nagrody to Złote i Srebrne Grono (dla naj- 
lepszych filmów z ostatniego roku) oraz Diamen- 
towe Grono (przyznawane co 10 lat dla najlep- 
szego filmu spośród nagrodzonych w Łagowie 
podczas mijającej dekady). Ustanowiono też Na- 
grodę Kin Studyjnych, Nagrodę Polskiej Federa- 
cji Dyskusyjnych Klubów Filmowych i Nagrodę 
Stowarzyszenia Filmowców Polskich. W 2000 
roku Diamentowe Grono otrzymał nagrodzony 
wcześniej w 1992 roku węgierski film „Kochana 
Emmo, droga Bóbe” w reż. Istvana Szabó — hi- 
storia dwóch młodych nauczycielek języka rosyj- 
skiego w czasach przemian ustrojowych. 

W Łagowie, wśród filmów pochodzących z in- 
nych krajów Europy Środkowej i Wschodniej, na- 
gradzane były także wybitne dzieła polskiej kine- 
matografii oraz artyści szczególnie się wyróżnia- 
jący. W 1971 roku Złote Grono otrzymał Daniel 
Olbrychski za rolę Bolesława w filmie Andrzeja 
Wajdy „Brzezina”. Nagrody otrzymały również 
tak znaczące dzieła, jak „Sól ziemi czarnej” 
(1970) Kazimierza Kutza, „Ziemia obiecana” 
(1975) Andrzeja Wajdy, czy „Blizna” Krzysztofa 
Kieślowskiego. W 2000 roku Nagrodę Organiza- 
torów otrzymał „Dług” Krzysztofa Krauzego. 

Festiwal lubuski, wywodzący się z dawnych 
Dyskusyjnych Klubów Filmowych, jest miejscem 
ciekawych konfrontacji i burzliwych dyskusji, 
a prowincjonalna atmosfera miasteczka jest dodat- 
kowym atutem, sprzyjającym skupieniu się na fil- 
mach, a nie na medialnym zgiełku wystawnej im- 
prezy. Przyznawane tutaj nagrody od lat mają swo- 
je niemałe znaczenie w polskim życiu filmowym. 


Europejskie nagrody filmowe 


Najważniejsze europejskie nagrody filmowe przyznawane są na festiwalach filmowych w Cannes, Wenecji i Berli- 
nie. Filmy ocenia na przeglądach specjalnie powołane jury, które przyznaje nagrody. Nagrody te mają najczęściej 
znaczenie prestiżowe i często decydują o dalszej drodze twórczej wyróżnionych nimi artystów. 


ierwszy europejski festiwal filmowy od- 

był się już w 1910 roku w Mediolanie. 

Do konkursu stanęły wówczas filmy pro- 
ducentów włoskich, niemieckich, francuskich 
i amerykańskich. Główną nagrodę na festiwa- 
lach filmowych długo nazywano po prostu 
Grand Prix, zanim poszczególne festiwale za- 
częły nadawać jej indywidualne nazwy, kojarzą- 
ce się publiczności z miejscem festiwalu. Pierw- 
szą nagrodę na pierwszym periodycznie powta- 
rzanym festiwalu w Wenecji nazwano Złotym 
Lwem Świętego Marka (z odpowiednią statuet- 
ką), na festiwalu w Cannes ustanowiono nagro- 
dę znaną dziś jako Złota Palma, na festiwalu 
w Berlinie przyznawany jest Złoty Nie- 
dźwiedź, w San Sebastian lau- 
reaci otrzymują Złotą Mu- 
szlę, a w Karlowych Warach 
nagrodą jest Kryształowy 
Globus. Druga nagroda czę- 
sto nazywana jest Nagrodą 
Specjalną i zwykle dotyczy 
dzieł, w których jurorzy do- 
strzegli twórcze poszukiwa- 
nia w zakresie formy filmo- 
wej. Przyznawane są także 
nagrody dla najlepszej aktor- 
ki i aktora, nagradzana jest 
reżyseria, osobne nagrody 
otrzymują autorzy zdjęć, sce- 
nariuszy i muzyki, jednak na- 
grody te nie zawsze przyzna- 
wane są każdego roku. Istnieją także specjalne 
nagrody dla debiutów filmowych. 

Bywa, że nagrody dzielone są ex aequo mię- 
dzy dwa filmy. Przyznawane są także wyróż- 
nienia honorowe, a osobną grupę stanowią na- 
grody władz lokalnych, klubów filmowych, re- 
dakcji periodyków oraz nagrody wyłonione 
podczas plebiscytu uczestników. Wśród nagród 
pozaregulaminowych do najważniejszych nale- 
żą nagrody krytyki i nagroda ekumeniczna, 
nadawane także na festiwalach, na których nie 
ma oficjalnego jury. Międzynarodowa Nagroda 
Krytyki przyznawana jest przez jury Międzyna- 
rodowej Federacji Prasy Filmowej, FIPRESCI 
(Fódćration Internationale de la Presse Cinćma- 
tographique). Stowarzyszenie to powstało 
w 1930 roku w Brukseli, ale jego siedzibą stał 
się Paryż. Federacja skupia organizacje krytyki 
i prasy filmowej z poszczególnych krajów 
(m.in. polski Klub Krytyki Filmowej) oraz 
członków indywidualnych, wybranych spośród 
znanych krytyków filmowych. Międzynarodo- 
wa Nagroda Krytyki przyznawana jest na waż- 
niejszych europejskich festiwalach filmowych 
od 1946 roku. Stanowi przeciwwagę dla oficjal- 
nych nagród festiwalowych i jest bardzo cenio- 
na w branży filmowej. 

Nagroda ekumeniczna ustanowiona została 
w 1974 roku jako połączenie dwóch nagród 
międzynarodowych organizacji wyznaniowych: 
katolickiego OCIC (/nternational Catholic 


Organization for Film and Audiovisual; od 
1952 r.) i ewangelickiego Interfilmu (od 
1969 r.), a przyznawana jest filmom sku- 
pionym na duchowym wymiarze ludzkiej 
egzystencji, przy czym nie muszą to być 
filmy religijne. 


1 © W 1%7r. Złote- 
go Lwa na festiwalu 
w Wenecji otrzymał 
Luis Buńuel za film 
„Piękność dnia”, 
w którym główną rolę 
kobiecą zagrała Ca- 
therine Deneuve 


Polskich Filmów Fabularnych w Gdań- 
sku/Gdyni, organizowany od 1974 roku, 
oraz festiwal w Budapeszcie, istniejący 
od 1983 roku. Jury przyznaje na tych fe- 

stiwalach doroczne nagrody najlep- 

szym filmom wśród produkcji 
lokalnej kinematografii. 


Złoty Lew Świętego Marka 


Pierwszym stałym festi- 
walem filmowym w Euro- 

pie stał się Międzynaro- 

dowy Festiwal Filmowy 

w Wenecji. Przyznawa- 
na na tym festiwalu pierw- 
sza nagroda — Złoty Lew 
Świętego Marka, jest jedną 
z najważniejszych nagród fil- 
mowych na kontynencie eu- 
ropejskim. Międzynarodowy 
Festiwal Filmowy w Wenecji 
narodził się jako impreza to- 
warzysząca Biennale di Venezia, które od lat po- 
święcone było sztukom plastycznym. 6 sierpnia 
1932 roku przy okazji weneckiego Biennale 
otwarto Międzynarodowy Festiwal Filmowy, 
który trwał 16 dni i dał początek cyklicznie odby- 
wającej się imprezie. Początkowo festiwal prze- 


fr Pałac festiwalowy w Wenecji dekorują flagi państw, których filmy wyświetlane są na fe- 


stiwalu 


Nagrody przyznawane na europejskich festi- 
walach filmowych mają różną rangę. Na najważ- 
niejsze z nich, takie jak festiwal w Cannes, co 
roku przyjeżdża ponad 10 tysięcy zagranicznych 
gości. Oprócz festiwali międzynarodowych orga- 
nizowane są również festiwale narodowe, lo- 
kalne. Do takich imprez należy m.in. Festiwal 


widywał tylko plebiscyt publiczności, później na- 
grody przyznawane były przez dyrekcję festiwa- 
lu. W końcu zaproszono festiwalowe jury, 
w skład którego wchodzili najpierw jedynie wło- 
scy koneserzy sztuki filmowej. Następnym kro- 
kiem było przejście do formuły jury międzynaro- 
dowego. Do pierwszych filmów nagrodzonych 


ści świata filmu. S: 


ególnie w 


f © Co roku do pałacu festiwalowego w Cannes przybywają osobisto- 
"m miejscem stały się schody z czerwo- 


nym dywanem, na których ujrzeć można sławnych reżyserów i aktorów 


w Wenecji należały m.in. takie dzieła, jak: „Czło- 
wiek z Aran” Roberta Flaherty'ego (nagrodzony 
w 1934 r.) — autora filmów o więziach łączących 
człowieka z przyrodą i życiu prymitywnych spo- 
łeczności, oraz „Jej pierwszy bal” Francuza Julie- 
na Duviviera (nagrodzony w 1937 r.), utrzymany 
w konwencji poetyckiego realizmu. 

Już po kilku latach istnienia weneckiego fe- 
stiwalu nasiliły się naciski ze strony propagan- 
dy faszystowskiej, czego skutkiem było wyco- 
fanie się części krajów europejskich z udziału 
w tym festiwalu. W latach 1940-1942 nagrody 
przyznano niemieckim filmom o treści nazi- 
stowskiej, m.in. w 1942 roku nagrodzony został 
film „Der Grosse Kónig” Veita Harlana. 

W latach 1943-1945 festiwal nie odbył się. 
Odrodzenie nastąpiło po zakończeniu II wojny 
światowej, a wśród nagrodzonych filmów znala- 
zły się wówczas m.in.: „Południowiec” Jeana 
Renoira (nagrodzony w 1946 r.) i brytyjski 
„Hamlet” Laurence'a Oliviera (nagrodzony w 1948 r.). 
Nagrody otrzymały także dzieła: Roberta Rosse- 
Iliniego „Paisć” (w 1946 r.) i Giuseppe De Santi- 
sa „Tragiczny pościg” (w 1947 r.), co w dużym 
stopniu przyczyniło się do upowszechnienia 
włoskiego neorealizmu w świecie. Złoty Lew 
Świętego Marka, przyznany w 1951 roku filmo- 
wi „Rashomon” Akiry Kurosawy, zwrócił nato- 
miast uwagę kinomanów całego świata na nie- 
dostrzegane wcześniej dzieła kinematografii ja- 
pońskiej. Wśród innych wybitnych dzieł świato- 
wej kinematografii w Wenecji nagrodzone zo- 
stały także m.in.: „Zakazane zabawy” Renć 
Clćmenta (w 1952 r.), „Dzieciństwo Iwana” An- 
drieja Tarkowskiego (w 1962 r.), „Czerwona pu- 
stynia” Michelangela Antonioniego (w 1964 r.), 
„Błędne gwiazdy Wielkiej Niedźwiedzicy” Lu- 
china Viscontiego (w 1965 r.) i „Piękność dnia” 
Luisa Buńuela (w 1967 r.). 

W latach powojennych nagrody przyznawane 
na festiwalu weneckim miały najwyższą rangę 
wśród europejskich nagród filmowych. Znacze- 
nie to osłabło w końcu lat sześćdziesiątych. 
W 1968 roku zlikwidowano jury, zaprzestano 


przyznawania nagród, a ist- 
nienie festiwalu zostało po- 
ważnie zagrożone. Dopiero 
od 1980 roku pod wpły- 
wem starań znanych kryty- 
ków i reżyserów przy- 
wrócono prestiż weneckie- 
go festiwalu, ale już nie 


jest Złota Palma, przyznawana na Międzynaro- 


w takim wymiarze jak poprzednio. Prymat naj- 
ważniejszej w Europie imprezy filmowej utraco- 
ny został na rzecz festiwalu w Cannes, na Lazu- 
rowym Wybrzeżu we Francji. 

Wśród filmów nagrodzonych w Wenecji po 
1980 roku warto wymienić m.in.: „Rok spokoj- 
nego słońca” Krzysztofa Zanussiego (w 1984 r.), 
„Trzy kolory: Niebieski” Krzysztofa Kieślow- 
skiego (w 1993 r.), „Opowieść jesienną” Erica 
Rohmera (w 1998 r.) i „Not One Less” Zhang 
Yimou (w 1999 r.). W 2000 roku Złoty Lew 
Świętego Marka przypadł filmowi „Krąg” w re- 
żyserii Irańczyka Jafara Panahiego. 


Złota Palma 


Najważniejszą nagrodą filmową w Europie 


dowym Festiwalu Filmowym w Cannes. Festi- 
wal w Cannes miał się odbyć po raz pierwszy 
| września 1939 roku, ostateczne otwarcie festi- 
walu nastąpiło dopiero 20 września 1946 roku. 
Od tego czasu impreza ta odbywa się co roku, 
obecnie w maju. Wyjątkowo festiwal nie odbył 
się w latach 1948 i 1950. Złota Palma stała się 
najbardziej prestiżową nagrodą festiwalową 
w Europie, a impreza ma charakter luksuso- 
wego festynu, z galą w wytwornych stro- 
jach wieczorowych. Obecni są zawsze 
najsłynniejsi reżyserzy, w jury zasia- 
dają osobistości nie tylko ze świata 
filmu, a tłumy fanów zbierają auto- 
grafy sławnych aktorów. Nagrody 

przyznawane w Cannes (Złota Pal- 

ma i Nagroda Specjalna — Srebrna 

Palma) mają charakter czysto 

honorowy (wyjątkiem jest Zło- 

ta Kamera, przyznawana jedne- 
mu spośród debiutujących reży- 
serów), jednak wartość handlowa 
pojawia się tuż po przyznaniu na- 

grody, ponieważ nagrodzone fil- 
my stają się popularne ze względu 
na wyjątkowy prestiż tej imprezy. 

W pierwszych latach istnienia festiwa- 
lu w Cannes nagrodzone zostały m.in. tak 
słynne później filmy. jak: „Bitwa o szyny” 
Renć Clćmenta (w 1946 r.), „Cud w Mediolanie” 


e W 2002 r. Złotą Palmę za film „Pianista” 
otrzymał Roman Polański, dla którego na- 
groda ta stała się uwieńczeniem długiej dro- 
gi twórczej 


Vittoria De Siki (w 1951 r.), „Słodkie życie” Fede- 
rica Felliniego (w 1960 r.), „„Viridiana” Luisa Bufu- 
ela (w 1961 r.), „Lampart” Luchino Viscontiego 
(w 1963 r.), „Kobieta i mężczyzna” Claude'a Lelo- 
ucha (w 1966 r.) i „„Powięk- 
szenie” Michelangela Anto- 
nioniego (w 1967 r.). W la- 
tach późniejszych Złotą Pal- 
mą nagrodzone zostały takie 
arcydzieła, jak: „Posłaniec” 
Josepha Loseya (w 1971 r.), 
„Taksówkarz” Martina 
Scorsese (w 1976 r.), „Bla- 
szany bębenek” Volkera 
Schlóndorffa i „Czas Apo- 
kalipsy” Francisa Forda 
Coppoli (w 1979r.) czy 
„Sobowtór” Akiry Kurosa- 
wy (w 1980 r.). Wśród pol- 
skich filmów w Cannes na- 
grodzone zostały: „Czło- 
wiek z żelaza” Andrzeja 
Wajdy (w 1981 r.) i „Prze- 
słuchanie” Ryszarda Bu- 
gajskiego (w 1990 r.). 
W 2002 roku Złotą Palmę 
otrzymał film „Pianista” 
Romana Polańskiego. 
Wśród arcydzieł światowego kina nagrodzo- 
nych w latach osiemdziesiątych i dziewięćdzie- 
siątych XX wieku warto wymienić „Misję” Ro- 
landa Joffe (film nagrodzony w 1986 r.), „Forte- 
pian” Jane Campion (w 1993 r.), „Underground” 
Emira Kusturicy (w 1995 r.), „Życie jest piękne” 
Roberta Benigniego (w 1998 r.) i „Tańcząc 
w ciemnościach” Larsa von Triera (w 2000 r.). 


Złoty Niedźwiedź 


Międzynarodowy Festiwal Filmowy w Ber- 
linie (do 1990 r. w Berlinie Zachodnim) po- 
wstał w 1951 roku, w okresie zimnej wojny. 
W założeniach swoich organizatorów miał być 
wizytówką kina zachodniego, skierowaną 
w stronę państw obozu socjalistycznego. Pań- 
stwa te przez pierwsze lata bojkotowały jednak 
berliński festiwal. Wyjątek stanowiła początko- 
wo tylko Jugosławia, jednak stopniowo dzięki 
wysiłkom twórców festiwalu oraz zmieniającej 
się sytuacji politycznej następowało przeciera- 
nie szlaków na Wschód. 

W latach sześćdziesiątych, pod wpływem 
zarzutów o postępujący komercjalizm imprezy 
i nadmierną liczbę przyznawanych nagród, 
utworzone zostało przy berlińskim festiwalu 
Forum Młodego Kina, przedstawiające filmy 
szczególnie ambitne pod względem artystycz- 
nym. Równolegle powstał także festiwal fil- 
mów dla dzieci. 

Berliński festiwal początkowo odbywał się 
w czerwcu, obecnie zaś w lutym, co powoduje, że 
na festiwalu jest duża liczba prapremier. 

W pierwszych latach berlińskiego festiwalu 
nagrodzone zostały m.in.: „Ona tańczyła jedno 
lato” Arne Mattsona (w 1952 r.) oraz „Cena stra- 
chu” (w 1953 r.) — utrzymany w nurcie filmowe- 
go egzystencjalizmu film Henri Georges'a Clou- 
zota. Nagrody w Berlinie zdobywały tak wy- 
bitne arcydzieła światowego kina, jak: „Dwuna- 
stu gniewnych ludzi” Sidneya Lumeta (w 1957 r.) 
czy „Tam, gdzie rosną poziomki” Ingmara Berg- 


mana (w 1958 r.). Z dzieł polskich reżyserów 
nagrodzono m.in. „Matnię” Romana Polańskie- 
go (w 1966 r.), „Start” — belgijski film Jerzego 
Skolimowskiego (w 1967 r.) i „Trzy kolory: 
Biały” Krzysztofa Kieślow- 
skiego (w 1994 r.). 

Późniejsze festiwale berliń- 
skie przyniosły nagrody m.in. 
dla takich filmów, jak: „Ogród 


f Główną nagrodę, Złotego Niedźwiedzia, 
a całokształt twórczości na festiwalu w Ber- 
linie w 2000 r. otrzymał amerykański reżyser 
Robert Altman, twórca m.in. takich filmów, 
jak „M.A.S.H.”, „Nashville” i „Gracz” 


rodziny Finzi Continich” 
Vittoria De Siki (w 1971 r.), 
„Adopcja” Marty Mćsza- 
ros (w 1975 r.) czy „Di 
presa, Di Presa!” Carlosa 
Saury (w 1981 r.). W 1989 
roku nagrodzony został 
„Rain Man” Barry'ego Le- 
vinsona, w 1990 roku „,Po- 
zytywka” Constantina Co- 
sty-Gavrasa, a w 1993 ro- 
ku film chińskiego reżyse- 
ra Xie Fei „Kobieta znad 
Jeziora Pachnących Du- 
chów”. W 1994 roku na- 
grodzono film „W imię 
ca” — dramat społeczno- 
-polityczny irlandzkiego 
reżysera Jima Sheridana, 
zrealizowany we współ- 
pracy irlandzko-brytyjsko- 
-amerykańskiej. 


Złota Muszla 


Międzynarodowy Festiwal Filmów Fabular- 
nych w San Sebastian, w Hiszpanii istnieje od 
1957 roku, a najważniejszyą nagrodą jest: Wiel- 


ka Złota Muszla i Srebrne Muszle. W pierwszych 
latach festiwal w San Sebastian prezentował 
głównie filmy iberoamerykańskie. Obecnie tak- 
że przyznawana jest osobna nagroda dla filmu 
hiszpańskojęzycznego. Stopniowo zwiększał się 
prestiż tej imprezy. Wkrótce pojawiła się opinia, 
że festiwal ten jest głównym europejskim festi- 
walem filmowym „drugiego rzutu”. Oznaczało 
to m.in., że często pojawiali się w San Seba- 
stian znani twórcy, którzy obawiali się 
odrzucenia swojego filmu w Cannes. 

Kryzys festiwalu w San Sebastian na- 
stąpił w latach osiemdziesiątych XX 
wieku, kiedy zawieszono przyznawanie 
nagród i zaprzestano powoływania jury, 
czego skutkiem było nawet przejściowe 
cofnięcie kategorii A, przyznanej wcześ- 
niej temu festiwalowi. Ratunkiem dla 
odbudowania znaczenia festiwalu hi- 
szpańskiego stało się wyznaczenie wyso- 
kich premii pieniężnych dla laureatów, 
przy czym ciekawostką jest, że nagroda 
dla debiutantów stanowi wyższą kwotę 
w porównaniu z nagrodami dla uznanych 
twórców. 

Wśród filmów nagrodzonych na festi- 
walu w San Sebastian znalazły się m.in.: 
„Krótki film o zabijaniu” Krzysztofa Kieś- 
lowskiego (w 1987 r.), „Tango i Cash” 
Andrieja Konczałowskiego (w 1989 r.) 
i „Francuska ruletka” Claude'a Chabrola 
(w 1997 r.). 


Nagrody w Moskwie 


Powołanie Międzynarodowego Fes- 
tiwalu Filmowego w Moskwie w 1959 
roku miało podłoże polityczne — festiwal stał 
się jeszcze jednym narzędziem do sprawowa- 
nia kontroli nad twórcami, publicznością 
i charakterem powstających dzieł. Nagrodze- 
nie lub odrzucenie filmu miało być mechani- 


f Obecność na festiwalu w Moskwie akto- 
rów zza żelaznej kurtyny miała świadczyć 
o przełamywaniu barier między Wschodem 
a Zachodem. W 1963 r. Moskwę odwiedził 
aktor Tony Curtis z żoną 


zmem kształtującym obraz 
kultury filmowej w Związku 
Radzieckim.  Przyznawano 
Złote i Srebrne Nagrody 
w kategoriach filmów fabu- 
larnych, krótkometrażowych 
i dziecięcych. Festiwalowi 
przyświecały szczytne hasła 
walki „o humanizm sztuki 


1 % WKarlowych Warach 
Kryształowym Globusem na- 
grodzeni zostali m.in.: w 1996 r. 
hiszpański reżyser Pedro 
Almodóvar (na zdjęciu 
z prawej) za film 
„Kwiat mego sekre- 
tu” i w 2002 r. wybit- 

ny aktor Sean Con- 
nery za całokształt | 
twórczości | m 


filmowej, o pokój i przyjaźń między naroda- 
mi”. Ambicją organizatorów był udział jak 
największej liczby państw. Wprowadzono za- 
sadę, że każdy kraj ma prawo zgłosić w kon- 
kursie tylko jeden film. Poziom artystyczny 
imprezy nie szedł w parze z dużą liczbą ucze- 
stników i dopiero w czasie rządów Michaiła 
S. Gorbaczowa wprowadzono zmiany, które 
korzystnie wpłynęły na prestiż moskiewskie- 
go festiwalu. Poprawiono m.in. zasady 
wstępnej selekcji oraz zmniejszono liczbę ju- 
rorów i nagród. Festiwal moskiewski obecnie 
odbywa się co drugi rok. 

Wśród filmów nagrodzonych w Moskwie 
znalazły się m.in.: „Wywiad” Federica Fellinie- 
go (w 1987 r.), „Madame Bovary” Clau- 
de'a Chabrola (w 1991 r.), a także „Życie jako 
śmiertelna choroba przenoszona drogą płcio- 
wą” Krzysztofa Zanussiego (w 2000 r.). Film 
Zanussiego otrzymał przyznawaną w ostatnich 
latach na moskiewskim festiwalu nagrodę Zło- 
ty Święty Jerzy. 


Kryształowy Globus 


Najstarszym po Wenecji 
festiwalem filmowym w Eu- 
ropie jest czeski Międzyna- 
rodowy Festiwal Filmowy 
w Karlowych Warach, zor- 
ganizowany po raz pierwszy 
w sierpniu 1946 roku, po- 
czątkowo w Mariańskich 
Łaźniach (do 1949 r.). Pod 
wpływem nacisków ze stro- 
ny Związku Radzieckiego 
festiwal w Karlowych Wa- 
rach szybko stał się festiwalem politycznym, 
w którym dominującą tendencją artystyczną był 
realizm socjalistyczny. Festiwal stanowił także 
azyl dla filmowców — komunistów z Europy Za- 
chodniej. Nagrody przyznawano za „walkę o lep- 
szy Świat” lub „walkę o Nowego Człowieka”. Po 
wprowadzeniu festiwalu filmowego w Moskwie 
festiwal w Karlowych Warach zaczął stopniowo 
uniezależniać się od dyktatu radzieckiego, a kry- 
teria przyznawania nagród zbliżyły się do uzna- 
wanych w innych krajach europejskich. W la- 
tach 1959-1993 festiwal odbywał 
się co dwa lata ze względu na 
bezdyskusyjne pierwszeństwo 
festiwalu moskiewskiego, 
jednak od 1994 roku stał się 
znów imprezą coroczną. Fe- 
stiwal w Karlowych Warach 
pełni ważną funkcję komuni- 
kacyjną między kinematogra- 
fiami Europy Wschodniej 
i Europy Zachodniej. Wśród 
nagrodzonych filmów znala- 
zły się m.in.: „Królestwo” 
Larsa von Triera (w 1995 r.), 
„Pokuszenie” Barbary Sass 
(także w 1995 r.) oraz „Kwiat 
mego sekretu” Pedra Almo- 
dóvara (w 1996 r.). Główną 
nagrodą przyznawaną w Kar- 
lowych Warach jest Kryształo- 
wy Globus. 


Cezar i inne nagrody 


Ważną europejską nagrodą filmową jest 
także Cezar — przyznawana od 1976 roku do- 
roczna nagroda Francuskiej Akademii Sztuki 
i Techniki Filmowej, ustanowiona jako odpo- 
wiednik amerykańskiego Oscara. Cezary 
przyznawane są m.in. dla najlepszego filmu, 
najlepszego reżysera z nicznego, najlep- 
szej aktorki, a także za najlepszą muzykę fil- 
mową i scenografię. Wręczany jest również 
Cezar honorowy — za szczególne osiągnięcia 
w dziedzinie filmu. W 2001 roku honorowego 
Cezara dostał aktor Jeremy Irons. Najlepszym 
filmem okazała się „Amelia” w reżyserii Je- 
an-Pierre Jeuneta. Nagrodzono także muzykę 
Yanna Tiersena do tego filmu oraz scenogra- 
fię Aline Bonetto. Jako reżyser zagraniczny 
wyróżniony został David Lynch za film „Mul- 
holland Drive”. 

Spośród innych europejskich nagród filmo- 
wych dużą rangę ma także przyznawana na fe- 
stiwalu filmów animowanych w Annecy (od 
1960 r.) nagroda Grand Prix oraz Nagrody Spe- 


cjalne. W Bergamo, we Włoszech, od 1957 ro- 
ku dawana jest Gran Premio dla filmu autor- 
skiego. Od 1971 roku festiwal ten odbywa się 
w San Remo. Równorzędne nagrody w po- 
szczególnych kategoriach filmowych przyzna- 
wane są na festiwalu filmów krótkometrażo- 
wych w Grenoble, we Francji. Festiwal w Gre- 
noble stanowi kontynuację analogicznego festi- 
walu w Tours, który odbywał się w latach 
1952-1971. 

Na festiwalu filmów krótkometrażowyc 
dokumentalnych i animowanych w Oberhau- 
sen, w Niemczech, zwycięzcom wręczane są: 
Wielka Nagroda Miasta Oberhausen oraz | 
grody Główne. Festiwal w Oberhausen odby- 
wa się od 1951 roku. Filmy krótkometrażowe, 
dokumentalne i telewizyjne nagradzane są 
także na festiwalu w Lipsku, który po raz 
pierwszy zorganizowany został w 1957 roku. 
Przyznawanymi w Lipsku nagrodami (w posz- 
czególnych kategoriach filmowych) są Złote 
i Srebrne Gołębie. Festiwal filmów krótkome- 
trażowych i fabularnych odbywa się również 
w Locarno, w Szwajcarii. Od 1946 roku przy- 
znawane są tutaj Grand Prix oraz Nagroda 
Specjalna Jury. 

Debiuty filmowe nagradzane są przede 
wszystkim na festiwalu w niemieckim mieście 
Mannheim. Przyznawana jest tam Wielka Na- 
groda Miasta Mannheim, nagroda im. von 
Sternberga oraz Dukaty Filmowe. Festiwal ten 
odbywa się od 1952 roku. 


f Isabelle Huppert otrzymała Cezara za 


serii 


rolę w filmie „La Ceremonie” w reż) 
Claude'a Chabrola 


W ostatnich latach narodził się także nowy 
rodzaj festiwali, które nie nagradzają najlep- 
szych filmów, ale jedynie wybrane fragmenty 
dzieła filmowego, na przykład interpretację ak- 
torską (festiwal w Genewie od 1988 r.). Sztukę 
obrazu filmowego nagradza się na Międzynaro- 
dowym Festiwalu Sztuki Autorów Zdjęć Filmo- 
wych „Camerimage”, odbywającym się w To- 
runiu od 1993 roku. 

Festiwale filmowe, niezależnie od prestiżu, 
są zawsze świętem kina i twórców filmowych. 
Zdobyte nagrody są widocznym świadectwem 
uznania dla ich pracy i wkładu w rozwój kine- 
matografii. 


Historia filmu radzieckiego 


„Ze wszystkich rodzajów sztuk film jest dla nas najważniejszy”— te słowa Włodzimierza Iljicza Lenina (1870-1924), wypo- 
wiedziane 2 lutego 1922 roku, stały się myślą przewodnią twórców radzieckiej kinematografii. W Związku Radzieckim była 
to „sztuka zrodzona przez rewolucję sawik w ko mierze „akwiią na usługach systemu komunistycznego. 


inematograf braci Lumiere dotarł do Rosji 
już w kilka miesięcy po wynalezieniu. 
4 maja 1896 roku odbył się pierwszy po- 
kaz w petersburskim „Akwarium”. W 1907 roku 
rosyjscy przedsiębiorcy przystąpili do regularnej 
produkcji filmowej. Lenin głosił wtedy pogląd, że 
dopóki kinematografia znajduje się w rękach „po- 
spolitych spekulantów”, dopóty będzie przynosiła 
więcej szkody niż korzyści, demoralizując „masy” 
treścią swoich obrazów. Wyraził przy tym przeko- 
nanie, że kiedy kino przejdzie w ręce działaczy so- 
cjalis! h, wówczas stanie się jednym z naj- 
potężniejszych środków kształcenia mas. 
Do wielkich dzieł powstałych w Rosji przed 
I wojną światową należy m.in. jeden z pierwszych 
na świecie filmów długometrażowych „Obrona 
Sewastopola” (1911) Aleksandra A. Chanżonko- 
wa i Wasilija Gonczarowa. Film składał się z wie- 
lu epizodów, przedstawiających najważniejsze 
wydarzenia z wojny 1855 roku. W 1914 roku po- 
wstało wiele filmów antyniemieckich — agitac 
nych i satyrycznych — m.in. „Obudziła się Ruś 
chłopska”, „Za cara i ojczyznę” czy „Teściowa 
w niewoli niemieckiej . 
Wraz ze wzrostem produkcji filmowej pojawi- 
li się twórcy o wyższych kwalifikacjach. W latach 
19141915 Jakow A. Protazanow zrealizował 
m.in. film „Nikołaj Stawrogin” oraz — nakręconą 
wspólnie z Władimirem R. Gardinem — adaptację 
„Wojny i pokoju” według Lwa Tołstoja. Za jeden 
z wybitniejszych obrazów w przedrewolucyjnej 
kinematografii rosyjskiej uważa się także „Damę 
Pikową” (1916) Protazanowa według opowiada- 
nia Aleksandra Puszkina. W filmie tym wystąpił 
m.in. słynny aktor rosyjski Iwan Mozżuchin. 


Kino nieme po rewolucji 


Po rewolucji lutowej w 1917 roku pojawiły się 
pierwsze próby realizacji filmów rewolucyjnych, 
krytykujących władzę carską, m.in. „Życie i śmierć 
porucznika Schmidta” czy „Sofija Pietrowska”. 
Rząd Tymczasowy upaństwowił Komitet Skobie- 
lewski — organizację zajmującą się produkcją fil- 
mów oświatowych. Po rewolucji październikowej 
niektóre przedsiębiorstwa filmowe istniały jeszcze 
i nadal próbowały przez pewien czas realizować fil- 
my wolne od propagandy komunistycznej. 

Rewolucja październikowa stworzyła wa- 
runki, w których sztuka filmowa miała służyć 
„umacnianiu w masach socjalistycznego świa- 
topoglądu”. Zadaniom tym podporządkowana 
została nie tylko kinematografia rosyjska, ale 
także ukraińska, gruzińska, armeńska, białoru- 
ska, uzbecka, a następnie także kinematografie 
pozostałych republik związkowych. Zapleczem 
produkcyjnym, organizacyjnym i twórczym ki- 
nematografii radzieckiej było to, co pozostało 
z przedrewolucyjnej produkcji filmowej. 

27 sierpnia 1919 roku Lenin zatwierdził „De- 
kret o przejściu fotograficznego i filmowego hand- 
lu i przemysłu pod zarząd Ludowego Komisaria- 
tu Oświaty”. Utworzone zostały Komitety Filmo- 


ft © JakowA. Protaza- 
now zrealizował w Związku 
Radzieckim adaptacje dzieł 
wielkiej literatury rosyjskiej 
(m.in. „Damę Pikową” i „Ojca 
Sergiusza”), a następnie także 
komedie, wyśmiewające „,za- 
chodni” styl życia 


we w Moskwie i Piotrogrodzie. Komitety usiło- 
wały kontrolować prywatne przedsiębiorstwa 
i kierować ich działalnością. W 1919 roku utwo- 
rzono w Moskwie pierwszą na świecie Państwo- 


wą Szkołę Filmową, która zajęła się przygotowy- 
waniem kadr dla filmu radzieckiego. Uczelnia ta 
przekształciła się następnie we Wszechzwiązko- 
wy Państwowy Instytut Filmowy (WGIK). Lenin 
osobiście nadzorował rozwój kinematografii 
i określił trzy główne kierunki prac: I) kronika do- 
starczająca ogólnych informacji, wizualna publi- 
cystyka w stylu realizowanym przez radzieckie 
gazety; 2) film jako wizualne publiczne wykłady 
o różnych zagadnieniach nauki i techniki; 3) arty- 
styczna propaganda radzieckiej ideologii w posta- 
ci sugestywnych obrazów przedstawiających 
fragmenty życia. Realizowane były więc filmy 
publicystyczne, popularnonaukowe i fabularne. 
Oprócz tego powstawały filmy animowane, służą- 
ce m.in. przekazywaniu treści popularnonauko- 
wych. Szczególnie duże znaczenie przypisywał 
Lenin kronice, stwierdzając, że: „produkcję no- 
wych filmów, przepojonych ideologią komuni- 


m Swój wkład do radzieckiej sztuki filmo- 
wej wniósł także poeta Władimir W. Maja- 
kowski. Pisał scenariusze i wystąpił m.in. 
w filmie „Panna i chuligan” 


styczną i odzwierciedlających radziecką rzeczy- 
wistość, należy rozpoczynać od kroniki”. Hasłem 
było wówczas: „Kino rozjaśnia ciemności 
i oświeca biedotę”. Operatorzy kroniki filmowej 
„Tydzień w filmie” jeździli po kraju agitacyjnymi 
pociągami, filmując wszystko, co mogło służyć 
propagandzie komunistycznej. Do sławnych fil- 
mów dokumentalnych z tego czasu należą: „Roz- 
brojenie anarchistów” (1918) i „Historia wojny 
domowej” (1921). Filmami popu- 
larnonaukowymi były m.in. agita- 
cyjne krótkometrażówki „„Proleta- 
riusze wszystkich krajów łączcie 
się!” oraz „Bohaterzy i męczennicy 
Komuny Paryskiej”, które stanowi- 
ły „żywe diapozytywy”, przedzie- 
lane wyjaśniającymi napisami. 

Początkowo Komitety Filmowe 
zajmowały się głównie produkcją 
filmów dokumentalnych i kronik, 
a filmy fabularne były jeszcze pro- 
dukowane przez przedsiębiorstwa 
prywatne. Powstawały ciekawe 
adaptacje dzieł literatury, m.in. 
„Ojciec Sergiusz” Jakowa Protazanowa (według 
powieści Lwa Tołstoja) czy „Matka” w reżyserii 
Wsiewołoda 1. Pudowkina (według Maksyma Gor- 
kiego). W filmach „Panna i chuligan” oraz „Nie 
dla złota urodzony” wystąpił autor scenariuszy 
tych filmów — poeta Władimir W. Majakowski. 

W wytwórniach filmowych w Moskwie, Pio- 
trogrodzie, Odessie i Kijowie zrealizowano po- 
nad 100 krótkometrażówek, przypominających 
plakaty agitacyjne i felietony prasowe. Dały one 
początek radzieckiemu filmowi fabularnemu. 
Wśród nich znalazły się m.in. takie tytuły, jak: 
„Pokój chatom — wojna pałacom” i „Piotrogród 
na straży rewolucji . Filmy agitacyjne przypomi- 
na „Sierp i młot” („„W trudnych dniach) — pierw- 
szy długometrażowy film o rewolucji, wojnie do- 
mowej i walce z głodem, nakręcony w 1921 roku 
przez studentów Państwowej Szkoły Filmowej, 
pod kierunkiem reżysera Władimira Gardina. 

W 1922 roku Lenin przedstawił szczegółowy 
program organizacji i produkcji filmowej w wa- 
runkach Nowej Polityki Ekonomicznej (NEP). Na 
zjazdach partii komunistycznej poświęcano tym 
sprawom wiele uwagi, a w 1928 roku zwołano 
wszechzwiązkową naradę partyjną. Jednym z ce- 
lów była centralizacja produkcji i wyeliminowa- 
nie nielicznych pozostałych jeszcze właścicieli 


wytwórni i kin. Od czasu utworze- 
nia przez Lenina w grudniu 1922 
roku Związku Socjalistycznych 
Republik Radzieckich wszystkie 
narody wchodzące w jego skład 
miały także i w dziedzinie kinema- 
tografii mówić jednym głosem. 
Kształtowanie się radzieckiego ki- 
na przebiegało jednak w warun- 
kach ostrej walki ideologicznej. 
Z jednej strony słychać było sprze- 
ciw wobec rewolucji, z drugiej na- 
stępowało uparte narzucanie jej 
zdobyczy. Oprócz tego działali 
także przedstawiciele ugrupowań 


Nowatorami w kinie radziec- 
kim lat dwudziestych XX wieku 
byli: Dziga Wiertow i Lew W. Ku- 
leszow. Z nazwiskiem Wiertowa 
wiążą się narodziny filmu doku- 
mentalnego, powstanie filmu pu- 
blicystycznego oraz wiele cieka- 
wych rozwiązań w zakresie mon- 
tażu, kompozycji, ustawienia ka- 
mery i zdjęć trikowych. Wiertow 
zorganizował wokół miesięcznika 
filmowego „Kinoprawda” grupę 
młodych operatorów i montaży- 
stów, zwaną Kino-Oko. Reżyser 
wysunął hasło „chwytania życia 


f1 We wszystkich filmach Siergieja M. Eisensteina (na zdjęciu u góry) m.in. „Pancernik Po- 


tiomkin” i „Paź 


ernik”, charakterystyczna jest dbałość o plastyczny wyraz poszczególnych 


scen. Kadry operatora Eduarda K. Tissego miały przy tym służyć symbolice i metaforom, od- 
dającym bogatą treść za pomocą środków wyrazu kina niemego 


skrajnie lewicowych, którzy próbowali tworzyć 
nową kulturę proletariatu z odrzuceniem całego 
dziedzictwa kulturalnego. Ugrupowania te wystę- 
powały pod hasłami futurystów, imażynistów 
i konstruktywistów. W tych warunkach władza ra- 
dziecka starała się kształtować sztukę realizmu 
socjalistycznego. Powstawały takie filmy, jak: 
„Wicher rewolucji” Aleksandra Czargonina czy 
„Czerwone diablęta” (1923) Iwana Perestianiego 
— historia dwóch sierot po zabitym przez kontrre- 
wolucjonistów robotniku. Wśród twórców wcześ- 
niej już działających największe znaczenie miała 
w tym czasie twórczość Jakowa Protazanowa, 
Władimira Gardina i Aleksandra Iwanowskiego. 
Protazanow stał się jednym z czołowych reżyse- 
rów radzieckiego filmu niemego. Nakręcił m.in. 
słynny film „Aelita” (1924) według powieści Ale- 
ksieja N. Tołstoja. Zrealizowany pod kierunkiem 
Gardina film „Kastuś Kalinowskij ” (1928) przy- 
niósł pierwszy sukces kinematografii białoruskiej. 
Aleksandr Iwanowski zdobył uznanie filmem 
„Z tajemnic Pietropawłowskiej Twierdzy” (1924), 
w którym zastosował szybkie zmiany epizodów 
na przemian z Pałacu Zimowego i więzienia poli- 
tycznego — Twierdzy Pietropawłowskiej, co zosta- 
ło nazwane metodą „„montażu równoległego”. 


na gorąco” — pokazywania wydarzeń „niepodda- 
nych artystycznej obróbce”. Do najbardziej zna- 
nych filmów Wiertowa należą: „Naprzód, Rady!” 
(1926) i „Szósta część świata” (1926). Reżyser 
propagandowo przedstawiał w nich osiągnięcia 
Kraju Rad. 

Lew W. Kuleszow tworzył filmy fabularne. 
Poszukiwał nowych możliwości montażu filmo- 
wego, kompozycji kadru, ustawienia kamery. 
Opracował też nowe metody kształcenia akto- 
rów. Do historii światowego kina wszedł tzw. 
„efekt Kuleszowa”, polegający na montażowym 
zestawieniu zbliżenia twarzy aktora (Iwana Moz- 
żuchina) na przemian z trumną, szczurem i tale- 
rzem zupy. Kuleszow, autor m.in. filmu „Nie- 
zwykłe przygody Mr Westa w kraju bolszewi- 
ków” (1924), uważany jest za inicjatora radziec- 
kiego filmu fabularnego. 

Wybitną osobowością radzieckiego kina przed- 
wojennego (w skali światowej) był Siergiej M. 
Eisenstein, twórca filmów „Pancernik Potiomkin” 
(1925) — o buncie marynarzy floty rosyjskiej 
w 1905 roku, i „„Październik” (1928) — o rewolucji 
1917 roku. Filmy te należą do klasyki kina nieme- 
go; wydarzenia odtwarzane są z dokumentalnym 
realizmem, a scena masakry na schodach odeskich 


w „Pancerniku Potiomkinie” należy do najsłyn- 
niejszych w historii kina (operatorem był Eduard 
K. Tisse). Kompozycja tego filmu pełna jest har- 
monii i precyzji. Reżyser zastosował mistrzowski 
montaż, kontrastowe zestawienia kadrów, zaska- 
kujące ujęcia, a także obrazy metaforyczne (np. 
kadry z trzema marmurowymi lwami: śpiącym, 
przebudzonym i w skoku). 

Znaczącym twórcą przedwojennego kina ra- 
dzieckiego był Wsiewołod I. Pudowkin, który 
(podobnie jak Eisenstein) pragnął tworzyć wiel- 
kie epopeje rewolucyjne. Eksperymentował, szu- 
kając nowych środków wyrazu, nie był jednak 
tak radykalny w poszukiwaniach jak Eisenstein, 
który dążył do „kina intelektualnego”. Pudowkin 
przywiązywał dużą wagę do literackich wartości 
scenariusza, podkreślał znaczenie aktora w filmie 
(co dla Eisensteina nie było tak ważne), pogłębił 
natomiast doświadczenia Eisensteina z filmo- 
wym „czasem w zbliżeniu”, co przejawiało się 
w różnych sposobach skracania i wydłużania cza- 
su filmowego. W 1926 roku Pudowkin zrealizo- 
wał film fabularny „Matka” (według powieści 
Gorkiego). Przedstawił w nim losy prostej kobie- 
ty, która z czasem stała się rewolucjonistką. 
W filmie tym pojawia się wiele metafor, m.in. ze- 
stawienie manifestacji robotniczej z wiosennym 


pękaniem lodów i krą płynącą po rzece. „Matka” 
stała się oprócz „Pancernika Potiomkina” sztan- 
darowym dziełem radzieckiego realizmu socjali- 
stycznego przed II wojną światową. 


W tym czasie dużym uznaniem cieszyła się 
nadal twórczość Jakowa Protazanowa. Reżyser ten 
nie podejmował wielkich rewolucyjnych zadań, nie 
ogłaszał „przewrotów w sztuce filmowej”, potrafił 


jednak znajdować nowe formy dla współczesnych 


tematów, a przy tym umiejętnie korzystał z filmo- 
wych środków wyrazu. Największym powodze- 
niem cieszyły się komedie Protazanowa, liryczne, 
ale i satyryczne, wyśmiewające życie w stylu „,za- 
chodnim”, m.in. „Krojczy z Torżka” (1925). 

W latach dwudziestych prężnie działały już 
moskiewskie wytwórnie filmowe „Sowkino” 
i „Mieżrabpomfilm”, a Moskwa stała się stolicą 
kina radzieckiego. Dużym ośrodkiem był także 
Piotrogród (od 1924 Leningrad), gdzie już 4 maja 


f W filmie Wsiewołoda I. 
„Matka” główne role zagrali aktorzy Mo- 
skiewskiego Artystycznego Teatru Akade- 
mickiego (MChAT-u) — Wiera Baranowska 
i Nikołaj Batałow. W swoim poszukiwaniu 
realistycznych metod gry aktorskiej Pudow- 
kin korzystał z doświadczeń Konstantina S. 


Pudowkina 


Stanisławskiego (1863-1938) — założyciela 
MChAT-u, który wprowadził nowy styl gry, 
oparty na „prawdzie wewnętrznej” i założe- 
niach naturalizmu 


1918 roku zorganizowano pierwszą radziecką 
wytwórnię filmową „Siewzapkino”, późniejszy 
słynny „Lenfilm”. W Leningradzie działali m.in. 
Grigorij M. Kozincew i Leonid Z. Trauberg, 
którzy w 1921 roku zorganizowali „fabrykę eks- 
centrycznego aktora” — FEKS, propagującą hasło 
cyrkowego ekscentryzmu. Zrealizowali m.in. fil- 
my: „Przygody Oktiabryny” (1924) i „„Miszka 
walczy z Judeniczem” (1925). Wybitnymi zdol- 
nościami operatorskimi odznaczył się w tych fil- 
mach Andriej Moskwin. W Leningradzie praco- 
wał także Fridrich M. Ermler — założyciel ekspe- 
rymentalnego atelier KEM. W odróżnieniu od 
FEKS-u Ermler pragnął realizować filmy o rewo- 
lucji. Najlepszym niemym filmem Ermlera pozo- 
stał „Człowiek, który stracił pamięć” (1928). 
Twórcy rosyjscy realizowali także filmy 
w innych republikach radzieckich. Iwan Pere- 
stiani filmem „Arsen Dźordżiaszwili” (1921) 
położył podwaliny pod gruzińską szkołę filmo- 
wą, Jurij Taricz zainicjował produkcję białoru- 
ską, a Władimir Balluzek nakręcił pierwsze fil- 
my azerbejdżańskie. W najlepszym niemym fil- 
mie gruzińskim „Eliso” (1928) Nikołaj Szen- 
giełaja (właśc. Niko Szengelia) przedstawił 


1 Komedia „Świat się śmieje” Grigorija W. 
Aleksandrowa wprowadziła do kina radziec- 
kiego nowy rodzaj humoru, niestroniącego 
od ujęć niemal surrealistycznych. Film 
przedstawia karierę utalentowanego pastu- 
cha, który zostaje dyrygentem 


konflikty między małymi grupami narodowo- 
ściowymi w Gruzji. Poszukiwał przy tym meta- 
for filmowych na miarę kina intelektualnego 
Eisensteina i eksperymentował w dziedzinie 
montażu. Pionierem armeńskiej sztuki filmo- 
wej był Hamo Bek-Nazarow, który zrealizował 
m.in. film „Zaro” (1927) o życiu Kurdów. 

Największa kinematografia narodowa po- 
wstała na Ukrainie. Wybitną postacią filmu 
ukraińskiego był Ołeksandr P. Dowżenko, który 
zasłynął filmem „Zwenigora” (1928), stanowią- 
cym połączenie epizodów z historii Ukrainy róż- 
nych epok. Innymi głośnymi filmami Dowżenki 
były „„Arsenał” (1928) i „„Ziemia” (1930). 


Pierwsze filmy dźwiękowe 


Na początku lat trzydziestych pojawiły się 
w radzieckim kinie pierwsze filmy dźwiękowe. 
Aż do początku lat czterdziestych powstawały 
jednak filmy w dwóch wersjach: dźwiękowej 
i niemej — przeznaczonej do kin, w których bra- 
kowało aparatury dźwiękowej. 

Pierwszym dźwiękowym filmem fabularnym 
w Rosji była „Wioska na Ałtaju” („Samotna”, 
1931) Grigorija M. Kozincewa i Leonida Z. Trau- 
berga — historia młodej nauczycielki, która porzu- 
ciła rodzinny Leningrad i ukochanego człowieka, 
aby uczyć dzieci w górskiej wiosce na Ałtaju. Mu- 
zykę do tego filmu napisał Dymitr Szostakowicz. 


©. Radzieckie filmy i kroni- 
ki pokazywały okrucieństwa 
wojny w sposób niezwykle 
realistyczny, czasami nawet 
drastyczny. Dowżenko po- 
wiedział w 1942 r., że punkt 
widzenia filmowca „z krwa- 
wych pól wojny” wymaga 
„rozszerzenia ram tego, co 
dozwolone w sztuce” 


Dużym osiągnięciem radzieckiego kina dźwięko- 
wego był film Nikołaja Ekka (właśc. N.W. Iwakin) 
„Bezdomni” (1931), podejmujący problem reedu- 
kacji bezdomnej młodzieży. Nadal często pojawia- 
ła się także tematyka historyczno-rewolucyjna, ale 
najważniejsze stały się nie wydarzenia, lecz posta- 
cie bohaterów, które miały być uosobieniem „„mas 
ludowych”. Przykładem może być film „Złote 
góry” (1932) zrealizowany przez Siergieja 1. Jut- 
kiewicza. Film przedstawiał losy chłopaka, który 
przyjechał na zarobek do miasta i został wciągnię- 
ty do ruchu rewolucyjnego. Stopniowo przezwy- 
ciężano schematyzm postaci, m.in. w filmie „Tur- 
bina 50 000” (1932) Ermlera i Jutkiewicza, z cie- 
kawie przedstawioną postacią ślusarza. 

W 1934 roku dużym sukcesem okazała się 
komedia „Świat się śmieje” w reżyserii Grigo- 
rija W. Aleksandrowa (właśc. G.W. Mormo- 
nienko), ucznia i współpracownika Eisensteina. 
Po powrocie z podróży po Ameryce i Europie 
Aleksandrow postanowił wprowadzić do fil- 
mów radzieckich rewię muzyczną i zaangażo- 
wał do filmu „Świat się śmieje” orkiestrę jazzo- 
wą pod kierownictwem Leonida Utiosowa. 
Film czarował widzów rytmem, humorem i po- 
mysłowymi dowcipami. 

Metoda realizmu socjalistycznego była nadal 
kształtowana w kinie radzieckim i ulegała dalszym 


m „Aleksander Newski” Eisensteina po- 
wstał tuż przed wybuchem II wojny świato- 
wej. Przedstawia legendarną opowieść 
o walce mieszkańców Nowogrodu i Pskowa 
z zakonem Kawalerów Mieczowych 


© Ukraiński reżyser Ołeksandr P. Dowżen- 
ko w filmie „Arsenał” przedstawił powstanie 
robotników kijowskiej fabryki broni prze- 
ciw rządom Rady Centralnej w 1917 r. Inny 
głośny film Dowżenki — „Ziemia”, opowiadał 
o kolektywizacji wsi ukraińskiej 


przemianom. Film miał być wolny od teatralizacji. 
Pierwszym takim obrazem stał się „Czapajew ” 
(1934) w reżyserii Gieorgija N. i Siergieja D. Wa- 
siljewów (Bracia Wasiljewowie). Film ten był wy- 
darzeniem ogólnonarodowym. Autorzy nadali 
„Czapajewowi” dramatyczną siłę wyrazu, a Boris 
A. Baboczkin znakomicie zagrał postać głównego 
bohatera — rosyjskiego dowódcy z czasów wojny 
domowej. Kilka scen (m.in. atak białogwardyj- 
skiego oficerskiego pułku czy wykład taktyki wo- 
jennej, ilustrowany przez Czapajewa za pomocą 
rozłożonych na stole ziemniaków, kociołka i fajki) 
przeszło do historii światowego kina. 

W 1935 roku odbyła się pierwsza wszech- 
związkowa narada pracowników kinematografii. 
Potępiono wówczas m.in. Eisensteina, wobec 
którego padły zarzuty o „jałowe teoretyzowanie”, 
a filmy takie, jak: „Pancernik Potiomkin”, „Mat- 


ka” czy „Eliso” oskarżono o formalizm. W no- 
wych założeniach realizmu socjalistycznego mie- 
ściła się m.in. „Trylogia o Maksymie”: „Młodość 
Maksyma” (1935), „Powrót Maksyma” (1937) 
i „Maksym” (1939) Grigorija Kozincewa i Leoni- 
da Trauberga. Trylogia przedstawiała historię mło- 
dego rosyjskiego proletariusza, który przyłączył 


m Losami filmu Eisensteina „Iwan Groź- 
ny” zainteresował się Stalin, sądząc, że po- 
służy on umocnieniu kultu jego osoby. Roz- 
czarowany brakiem pokory ze strony reży- 
sera, wstrzymał premierę drugiej części fil- 
mu (odbyła się dopiero w 1958 r. i nosiła ty- 
tuł „Spisek bojarów”) i uniemożliwił realiza- 
cję części trzeciej 


się do rewolucji. W końcu lat trzydziestych poja- 
wiły się także filmy o Leninie, m.in. „Lenin w Paź- 
dzierniku” (1937) w reżyserii Michaiła 1. Romma. 


Czas II wojny światowej 


Kiedy Rosjanie przygotowywali się do nie- 
uniknionej wojny z Niemcami, Eisenstein rea- 
lizował film „Aleksander Newski” (1938), 
w którym padło wezwanie księcia z XIII wieku: 
„Zgiń, lecz nie ustępuj z ojczystej ziemi”. Zyski- 
wało ono aktualną wymowę, a już wkrótce temat 
wojny narodu radzieckiego z Niemcami miał na 
trwałe zagościć w kinematografii Kraju Rad. 

W czasie II wojny światowej powstawały m.in. 
krótkometrażówki fabularne, zbierane w „Alma- 
nachy frontowe”, których autorami byli m.in.: Pu- 
dowkin, Jutkiewicz i Gierasimow. Pierwszy z „Al- 
manachów” pojawił się na ekranach 2 sierpnia 
1941 roku. Wśród radzieckich filmów fabularnych 
o wojnie przeważają filmy przedstawiające losy 
prostych ludzi na okupowanym terytorium. Przy- 
kładami tego realizmu mogą być m.in. filmy: „Ona 
broni ojczyzny” Ermlera czy „Nr 217” Romma. 

Uwieńczeniem radzieckich filmów czasu 
wojny był „„Berlin” (1945) Julija J. Rajzmana, 
w którym zostało przedstawione zakończenie 


© Przemoc i zło, ukazane w filmie Andrie- 
ja A. Tarkowskiego „Andriej Rublow”, znaj- 
dują przeciwwagę w plastycznej urodzie fil- 
mu, mówiącego o wierze w Dobro absolutne 


walk, zatknięcie czerwonego sztandaru na gma- 
chu Reichstagu i spalony trup Goebbelsa 
w ogródku Kancelarii Rzeszy. 


Po wojnie 


W 1945 roku została wyświetlona pierwsza 
część „Iwana Groźnego” Eisensteina — film 
oszałamiający dekoracjami i nadmiernie eks- 
presyjnym aktorstwem. W końcu 1946 roku 
partia ogłosiła rezolucję dotyczącą kinemato- 


grafii. Pierwszeństwo w realizacji miały filmy 
służące propagandzie kultu Stalina. Przykładem 
tego była m.in. „Przysięga” Mikaela E. Cziaure- 
lego, przedstawiająca przysięgę składaną nad 
grobem Lenina przez obejmującego rządy Sta- 
lina oraz tendencyjnie ukazaną historię Związ- 
ku Radzieckiego. 


W 1948 roku głośnym filmem stała się „Opo- 
wieść o prawdziwym człowieku” Aleksandra B. 
Stolpera — historia lotnika, któremu amputowano 
nogi. Bohater filmu dzięki niezwykłemu hartowi 
woli powrócił do latania. Pojawiły się także mo- 
numentalne filmy nawiązujące do wielkich bitew 
z czasów II wojny Światowej: „Trzeci szturm” 
(1948) Ukraińca Igora Sawczenki i „„Bitwa o Sta- 
lingrad” (1949) Władimira Pietrowa. 

Wkrótce w kinie radzieckim zaczęły się poja- 
wiać zmiany. Jednym z pierwszych przejawów 


© Film „Lecą żurawie” Michaiła K. Kałato- 
zowa poruszał problem wierności i siły mo- 
ralnej człowieka. Bohaterką jest Weronika, 
młoda dziewczyna, która w wyniku wojny 
utraciła równowagę wewnętrzną. Odzyskuje 
siły, ratując życie obcego dziecka i uczestni- 
czące w troskach innych ludzi. Film otrzymał 
główną nagrodę na festiwalu w Cannes 


odchodzenia od kanonów stalinowskich był film 
„Odzyskane szczęście” (1953) Wsiewołoda I. 
Pudowkina, mówiący o zakłamaniu obrazu życia 
radzieckiego na przykładzie bohatera, który wra- 
ca z frontu do rodzinnej wsi. Josif J. Chejfic w fil- 
mie „Żurbinowie” (1954), który był sagą rodu le- 
ningradzkich robotników stoczniowych, pokazał 
w sposób autentyczny życie w radzieckim mie- 
ście. Odejście od pompatycznych tematów socre- 
alizmu umożliwiały też komedie, m.in. „Dygni- 
tarz na tratwie” (1954) Michaiła K. Kałatozowa 


(właśc. M. Kalatoziszwili) i „Trzpiotka” (1955) 
w reżyserii Samsona Samsonowa. 

W 2. połowie lat pięćdziesiątych pojawił się 
w kinie radzieckim nowy sposób widzenia świa- 
ta. Ośrodkiem uwagi stał się człowiek z jego 
psychologicznym skomplikowaniem. W filmie 
„Czterdziesty pierwszy” (1956) Grigorija N. 
Czuchraja został pokazany intymny dramat ko- 
munistki, która ma zastrzelić swojego ukocha- 
nego, oficera Białej Gwardii. Wielkim wydarze- 
niem stał się film „Lecą żurawie” (1957) Micha- 
iła Kałatozowa. Ukazaniu wewnętrznej tragedii 
bohaterki towarzyszyły bogate rozwiązania for- 
malne: m.in. skomplikowane jazdy kamery, bu- 
dowanie akcji w głąb i subiektywizm narracji. 
Złożoność motywacji bohatera pokazywała tak- 
że „Ballada o żołnierzu” (1959) Czuchraja. Re- 
żyser ten pierwszy zdecydowanie rozprawił się 
z zakłamaniem stalinowskim. Uczynił to w fil- 
mie „Czyste niebo” (1961). Po słowach „Stalin 
umarł!” pojawiła się symboliczna scena rusze- 
nia lodów, a w zakończeniu filmu — kadr przed- 
stawiający czyste niebo. W 1959 roku problem 
niesprawiedliwości wobec jeńców wojennych 
poruszył Siergiej F. Bondarczuk w filmie „Los 
człowieka”. 

Na ekrany radzieckich kin weszły też filmy 
o tematyce współczesnej: „A jeśli to miłość?” 
(1961) Rajzmana i „Dziewięć dni jednego ro- 
ku” (1962) Romma. 

Wyjątkową osobowością w dziejach radziec- 
kiego kina powojennego był Andriej A. Tarkow- 
ski. Jego filmy mówiły (co było nowością 
w państwie programowo odcinającym się od re- 
ligii) o potrzebie poszukiwania duchowych 
źródeł egzystencji i tęsknocie do Boga. Już 
pierwszy film, „Dzieciństwo Iwana” (1962), był 
bardzo osobistym obrazem czasu wojny. Odzna- 
czał się dbałością o pełną poezji kompozycję 
plastyczną, malarskość fotografii i symbolizm 
obrazu. Najgłośniejszym filmem Tarkowskiego 
był „Andriej Rublow” (1967) — filozoficzna re- 
fleksja nad rolą artysty w świecie wojen i prze- 
mocy. Dziełem szczególnym w dorobku Tar- 
kowskiego jest „Zwierciadło” (1974) — film po- 
myślany jako „poemat, w którym następ- 
stwo zdarzeń zastąpione zostało następ- 
stwem uczuć”. 

Tematykę współczesną podjęli w swo- 
ich filmach także bracia Nikita S. Michał- 
kow i Andriej S. Michałkow-Konczałow- 
ski. Jednym z takich filmów była „Histo- 
ria Asi Kliaczynej, która kochała, ale nie 
wyszła za mąż”(1967, reż. Andriej S. Mi- 
chałkow-Konczałowski), ukazująca życie 
wsi radzieckiej. Nikita S. Michałkow 
otrzymał w 1977 roku Grand Prix na fe- 
stiwalu filmowym w San Sebastian za 
film „Niedokończony utwór na pianolę”, 
będący luźną adaptacją opowiadań i dra- 
matów Antona P. Czechowa. Już po rozpadzie 
Związku Radzieckiego (1991) Nikita S. Michał- 
kow zrealizował film „Spaleni słońcem” (1993), 
w którym raz jeszcze przywołał klimat stalinow- 
skiego terroru. 

W 1983 roku reżyser gruziński Tengiz Abu- 
ladze nakręcił film „Pokuta”, który zadziwił 
odwagą w ukazaniu otchłani zła w historii pań- 
stwa radzieckiego, co się nigdy przedtem nie 
zdarzyło w radzieckiej kinematografii. Świad- 
czyło to o nadchodzącym przełomie. 


Kino skandynawskie 


Historia kina skandynawskiego obejmuje twórczość kinematografii Danii, 
Finlandii, Islandii, Norwegii i Szwecji. Państwa te łączy wspólnota kulturo- 
wa, podobieństwo języków wyrastających ze wspólnego pnia i poczucie 
odrębności. Produkcja rodzimych kinematografii skandynawskich nigdy 
nie była obfita, jednak przyniosła przez swoją oryginalność wiele znaczą- 


cych dzieł. 


Oslo), stolicy Norwegii, niemieccy wyna- 
lazcy bioskopu — bracia Emil i Max Skla- 
danowsky przedstawili kilkudziesięciosekundo- 
we filmy. 11 czerwca 1896 roku w Kopenhadze 
duński przedsiębiorca Lauritz Vilhelm Pacht 
zorganizował pierwszy pokaz brytyjskiej wersji 
kinematografu. W lipcu tego roku pokaz odbył 
się w Sztokholmie, a firma braci Lumiere przed- 
stawiła swoje pierwsze filmy w Helsinkach. 
Wielkie zasługi dla kina skandynawskiego 
położył pionier kinematografii duńskiej, Ole 
Olsen, który przez wiele lat działał także 
w Szwecji. Do rozwoju kinematografii szwedz- 
kiej przyczynili się też inni Duńczycy, a Szwe- 
dzi, m.in. operator Julius Jaenzon, dali początek 
kinematografii norweskiej. Pierwsze stałe kina 
powstały w Skandynawii w latach 1902-1904. 
Produkcja filmowa w krajach skandynawskich 
na początku związana była z działalnością opera- 
torów zagranicznych. Latem 1896 roku bracia 
Skladanowscy nakręcili króciutką historię 
„Komiczne wydarzenia w sztokholmskim 
zoo”. W 1897 roku dokumentalne scenki na 
wystawie w Sztokholmie kręcił sławny 
operator braci Lumiere — Promio. Sukces 
kronikalnych zdjęć z pogrzebu króla Danii 
w 1906 roku zachęcił Ole Olsena do założe- 


5 kwietnia 1896 roku w Christianii (obecnie 


sm» „Wdowa po pastorze” Carla Theo- 
dora Dreyera to komedia rozgrywająca 
się w siedemnastowiecznej Norwegii na 
wsi, gdzie w okresie reformacji panował 
obyczaj nakazujący nowemu pastorowi 
poślubić (w czasie obejmowania para- 
fii) żonę po swoim poprzedniku 


nia (w listopadzie tego roku) wytwórni filmowej 
Nordisk Films Kompagni, która wkrótce stała się 
znana na świecie. Jej znakiem firmowym był bia- 
ły niedźwiedź, stojący na globie ziemskim. 

Pierwsze filmy utrzymane były w konwencji 
przygodowej. Adaptowano także arcydzieła li- 
teratury. Przykładem może być piętnastominu- 
towa ekranizacja „Hamleta” (1910), nakręcona 
w prawdziwym zamku Elsynor, gdzie William 
Szekspir umieścił akcję swojego dramatu. 

Do popularnych reżyserów duńskich w tym 
czasie należeli: August Blom i Forest Holger- 
-Madsen. Filmowcy duńscy pierwsi upowszech- 
nili zróżnicowany montaż ujęć z różnej odległo- 
ści i różnych punktów widzenia kamery, stoso- 
wali także ujęcia lustrzane, zdjęcia zwolnione, 
zamglone i nakładane. Do perfekcji doprowa- 
dzili efekty sztucznego oświetlenia, zwłaszcza 
kontrastowy Światłocień. Wywarło to później 
wpływ na rozwój niemieckiego ekspresjonizmu. 
W filmach duńskich zaczęli grać aktorzy teatral- 
ni. Wielką sławę zyskali Valdemar Psilander 
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i Asta Nielsen, która stała się jedną z naj- 
większych gwiazd kina niemego. 

W Szwecji powstawały głównie adapta- 
cje literatury, pozostające pod wpływem 
francuskiego film d'art. Jednym z takich 
filmów byli „Ludzie z Virmland” (1910) 
Carla Engdahla. Już w pierwszych filmach 
szwedzkich pojawiały się (charakterystycz- 


ne dla kultury skandynawskiej) wątki ludowe na 
tle przyrody Skandynawii. Istniała także Ścisła 
więź między filmem a teatrem. W latach 
1911-1912 przeniesiono na ekran dramaty Au- 
gusta Strindberga „Panna Julia” i „Ojciec”. Re- 
żyserzy teatralni Victor SjóstróÓm i Mauritz Stil- 
ler wkrótce stali się cenionymi twórcami filmów. 

W 1918 roku powstała w Góteborgu wy- 
twórnia Skandia, która rok później połączyła 
się ze Svenska Bio, w wyniku czego powstała 
istniejąca do dziś AB Svensk Filmindustri. 
W pierwszych latach działalności realizowano 
w niej farsy i filmy sensacyjne. 

W Norwegii już na przełomie wieków filmowa- 
no m.in. zawody narciarskie na skoczni Holmen- 
kollen, jednak w porównaniu z Danią i Szwecją 
kręcono znacznie mniej filmów fabularnych. 
Podobnie było w Finlandii. Rozpowszechnienie 
w Skandynawii tzw. „ruchomych obrazów”, przed- 
stawiających sceny drastyczne i erotyczne, dopro- 
wadziło do ustanowienia w Szwecji (1911) i Danii 
(1913) centralnych urzędów cenzuralnych. 


Do najpopularniejszych filmów fabularnych 
w tym czasie należała „„Przepaść” (1910) Urbana 
Petera Gada z wybitną kreacją Asty Nielsen. 
Film przedstawiał historię nauczycielki muzyki, 
która porzuciła dom i narzeczonego, aby uciec 
z cyrkowcem-uwodzicielem. Innym sławnym 
filmem duńskim była „Diabelska czwórka” 
(1911) Roberta Dinesena — tragiczna historia mi- 
łosna, rozgrywająca się w środowisku artystów 
cyrkowych. Z wielkim rozmachem zrealizowano 
film „Atlantyda” (1913) Augusta Bloma; 
została w nim przedstawiona m.in. scena 
katastrofy na morzu. Szwedzki film „„Inge- 
borga Holm” (1913) Victora Sjóstróma 
ukazywał problem nędzy społecznej, która 
niszczy życie szlachetnej kobiety. W roli 


© Film „Przepaść” w reż. Urbana Pe- 
tera Gada stał się jednym z pierwszych 
wybitnych dzieł szkoły duńskiej przed 
II wojną światową. Odkryciem była 
Asta Nielsen, która przedstawiła nowy 
styl gry — aktorstwo pozbawione egzal- 
tacji, przejmujące przez oszczędność 
środków wyrazu i subtelne niuanse 


f Film „Gdy zmysły grają” Mauritza Stil- 
lera jest ekranizacją słynnej powieści Selmy 
Lagerlóf „Gósta Berling”. Pisarka nie zga- 
dzała się jednak z wieloma zmianami wpro- 
wadzonymi przez Stillera w stosunku do li- 
terackiego oryginału i głośno protestowała. 
Film przedstawia historię z życia virm- 
landzkiej arystokracji na początku XIX w. 


głównej wystąpiła Hilda BorgstróÓm — jedna 
z największych gwiazd kina szwedzkiego. 


Szkoła szwedzka 


Po wybuchu I wojny światowej Ole Olsen 
rozbudował swój aparat dystrybucyjny w Niem- 
czech, wykorzystując trudności uwikłanych 
w wojnę państw centralnych. Wśród najambit- 
niejszych filmów kinematografii duńskiej były 
pacyfistyczne obrazy „Złożyć broń” (1915) 
i „Pax aeterna” (1916) w reżyserii Foresta Hol- 
ger-Madsena. Wzrost produkcji wpłynął jednak 


© Komedia „Erotikon” przedstawia histo- 
rię miłosnego czworokąta. Film wywarł 
znaczny wpływ na komedie realizowane 
w latach trzydziestych w Hollywood 


na pogorszenie jakości filmów i wkrótce nastąpił 
kryzys wytwórni Nordisk Films Kompagni. 

U progu lat dwudziestych XX wieku pojawiły 
się pierwsze filmy Carla Theodora Dreyera. Ten 
wybitny duński reżyser filmowy zrealizował 
w 1920 roku film „Wdowa po pastorze” oraz 
„Kartki z dziennika szatana”. Dreyer wkrótce za- 
czął kręcić filmy dla kinematografii niemieckiej 
i francuskiej (m.in. słynne „Męczeństwo Joanny 
d'Arc", 1928). Wraz z Sjóstrómem i Stillerem na- 
leżał w tym czasie do największych twórców kina 
skandynawskiego, o których głośno było także 
w innych krajach. Reżyserzy sięgnęli do skarbów 
literatury narodowej — filmowali dzieła Augusta 


Strindberga i Selmy Lagerlóf. Filmy te osadzo- 
ne były w narodowych realiach i tradycji, ściśle 
związane z przyrodą, która stanowiła tło dla losów 
bohaterów i przedstawiana była jako żywioł od- 
działujący na byt człowieka lub symbolicznie 
obrazowała walkę toczącą się w ludzkiej duszy. 
Pojawiały się przy tym motywy mistyczne, rytua|- 
ne i religijne. Sjóstróm i Stiller współpracowali 
przy realizacji swoich filmów z wybitnym opera- 
torem Juliusem Jaenzonem. Wielkie uznanie zdo- 
były takie filmy, jak: „Furman śmierci” (1921) 
Sjóstróma oraz „Stare zamczysko” (1923) 

i „Gdy zmysły grają” (1924) Stillera. W tym 
ostatnim filmie zagrała późniejsza wielka 
gwiazda kina światowego, szwedzka aktor- 

ka Greta Garbo. W filmie „„Terje Vigen” 

(1917) Sjóstróma wszystkie wydarzenia 

dzieją się na morzu, którego stan podkreśla 
dramat bohaterów. Wielkim sukcesem był 
także film „Banici” (1917) Sjóstróma. Jego 
akcja dzieje się w połowie XIX wieku 
w Islandii. Dzieło to przepełnione jest mi- 
stycznym odczuwaniem żywiołów natury 
i głębokich związków duszy ludzkiej z siłami 
przyrody. Wybitnym filmem był także „Skarb 
pana Arne" (1919) Stillera. Scena końcowa z te- 
go filmu, gdy kondukt ciemnych postaci na bie- 
li śniegu niesie ciało zmarłej bohaterki, nale- 
ży do największych osiągnięć kina niemego. 
Filmy te przeznaczone były jednak dla elitarnej 

publiczności i wkrótce zaczęły przegrywać 


s? Reżyserzy Victor Sjóstróm i Mauritz 
Stiller oraz aktorka Greta Garbo rozsławili 
kino skandynawskie przed II wojną świato- 
wą. Greta Garbo, uważana obecnie za jed- 
ną z największych gwiazd w historii kina, 
pochodziła z biednej chłopskiej rodziny, 
przybyłej do Sztokholmu za chlebem 


w konkurencji z produktami Hollywoodu. Próba- 
mi odzyskania publiczności były m.in. „„Erotikon” 
(1920) Stillera i „Kto osądza” (1922) Sjóstróma, 
jednak działo się to kosztem oderwania od korzeni 
narodowej tradycji i literatury. 

Po 1923 roku niektórzy twórcy kina szwedz- 


kiego (m.in. Sjóstróm i Stiller) wyemigrowali do 
Stanów Zjednoczonych. Nie osiągnęli tam jednak 
tak wysokiego poziomu arty: nego. W Szwecji 
inni twórcy próbowali zastąpić nieobecnych mi- 
strzów. Wśród nowych dzieł wyróżniały się filmy 
Johna Wilhelma Bruniusa oraz te, które czerpały 
inspirację z tradycji ludowej. Głównym reżyserem 
tego nurtu był Gustaf Edgren, który kontynuował 
„wiejski romantyzm” i zapoczątkował w kinema- 
tografii szwedzkiej komedie z rubasznym bohate- 


© Historia buntu szkockiej gwardii najemnej 
za czasów króla Jana III Wazy jest treścią filmu 
„Skarb pana Arne” w reż. Mauritza Stillera. 
Słynna końcowa scena z żałobnym konduktem 
niosącym ciało bohaterki stała się później inspi- 
racją dla innych reżyserów 


rem ludowym w roli głównej. W pierwszych fil- 
mach role te grał Fridolf Rhudin. 

W kinie norweskim brak odpowiednio wypo- 
sażonych studiów filmowych skłaniał twórców 
do pracy w plenerze, co zbliżało te filmy do dzieł 


szkoły szwedzkiej. Podobnie jak w Szwecji, po- 
pularnością cieszyły się adaptacje literatury, 
m.in. „Błogosławieństwo ziemi” (1921) w reży- 
serii Duńczyka Gunnara Sommerfeldta, według 
powieści Knuta Hamsuna. Dominującym tema- 
tem była „romantyka wiejska i opis życia ludu, 
mieszanina dramatu, idylli i komizmu”. 


U schyłku kina niemego 


W latach dwudziestych w Danii powstawało 
mniej filmów, ponieważ część twórców wyemi- 
growała lub odchodziła od zawodu. Zrealizowano 
m.in. nową wersję „Klowna” (1926) ze szwedz- 
kim aktorem Góstą Ekmanem. Ciekawym do- 
świadczeniem była półdokumentalna relacja 
o udziale Finów w I wojnie światowej „Nasi 
chłopcy” (1929) w reżyserii Erkki Karu. 

W latach dwudziestych duńscy i szwedzcy 
operatorzy pierwsi stosowali rozwiązania, które 
później przyjmowano w całej Europie. Do inno- 
wacji tych należała m.in. podwójna ekspozycja, 
sia nakładane, mistrzowskie wykorzystanie 
światłocienia, retrospekcja — często sygnalizowa- 
na na przykład ściemnieniem na twarzy aktora. 
Pojawiły się przykłady użycia tzw. „subiektyw- 
nej kamery”, narracji w pierwszej osobie. Styl in- 
scenizacji przepełniony był szczegółami, kompo- 
zycja często rozwijała się w głąb, mniejsze zna- 
czenie miała zaś ruchliwość kamery i ujęć pano- 
ramicznych. 

Ostatnim arcydziełem duńskiego kina nieme- 
go był film „Będziesz szanował żonę swoją” 
(1925) Carla Theodora Dreyera. W filmie tym re- 
żyser rozprawił się drobnomieszczańską głupotą, 
prowadzącą do tyranii. Dreyer po raz pierwszy 
zastosował tutaj dramatyczne w swoim wyrazie 
zbliżenia, charakterystyczne dla jego następnych 
dzieł, m.in. „Męczeństwa Joanny d'Arc” 

Wybitnym dziełem kinematografii norwe- 
skiej była „Laila” (1929) George'a Schnćevoigta 
film przedstawiający złożone stosunki między 
Norwegami a Lapończykami na przykładzie 
historii niemowlęcia znalezionego w śniegu 
przez bezdzietnych małżonków. 


Lata trzydzieste 


Wprowadzenie filmu dźwiękowego 

w Skandynawii dokonało się w sposób 
dość łagodny, a pierwsze takie filmy realizo- 
wane były w latach 1929-1931. Z udziałem 
szwedzkich aktorów i reżyserów powstawały 
współprodukcje (ze Stanami Zjednoczonymi, 
Francją i Niemcami), kino skandynawskie nie 
miało już jednak dużego znaczenia na rynku 
międzynarodowym. Bariery językowe sprawiły, 
że filmy skandynawskie pozostawały zjawi- 
skiem lokalnym. Dopiero w latach czterdzie- 
stych pojawiły się filmy, które wywołały zain- 
teresowanie za granicą. Nim tak się stało, krę- 
cono głównie niewybredne farsy, wywodzące 
się z tradycji ludowych teatrów na wolnym 
powietrzu (tzw. buskisteater), z udziałem ko- 
mików Edvarda Perssona i Fridolfa Rhudina. 
W latach trzydziestych pojawiły się pro- 
testy ze strony krytyków i pisarzy, skierowa- 
ne przeciw kinematografii komercyjnej. 
W tym czasie powstawały także kluby fil- 
mowe i kina studyjne. Utworzono Akade- 
mię Filmową. Działalność ta pomogła ki- 


nematografii szwedzkiej wyjść z kryzysu. Rów- 
nież w kinie norweskim panował kryzys. W Danii 
pierwszy okres kina dźwiękowego nazywa się 
„drugim dzieciństwem duńskiej kinematografii”. 
Powstawały komedie o akcji osadzonej za kulisa- 
mi teatru (np. filmy Emanuela Gregersa z aktorką 
Marguerite Viby). O sytuacji w duńskim kinie 
świadczy też fakt, że Dreyer 
zmuszony był powrócić do swo- 
jego drugiego zawodu — dzienni- 
karstwa. 


© Tytuł filmu „Intermezzo” 
Gustafa Molandera miał sym- 
bolizować nietrwałość związku 
dwojga bohaterów: żonatego 
skrzypka wirtuoza, granego 
przez Góstę Ekmana, i młodej 
pianistki, którą zagrała Ingrid 
Bergman. „Intermezzo” stało 
się początkiem międzynarodo- 
wej kariery tej aktorki 


W Finlandii kręcono melodramaty zabarwione 
folklorem, farsy i dosłowne adaptacje literatury. 
Udanym dziełem był film „„Juha” (1937) Nyrki 
Tapiovaara, podejmujący temat przybysza, który 
niszczy ustalony porządek wiejskiego życia. 

Do wybitniejszych dzieł kina skandynawskie- 
go lat trzydziestych zaliczyć można dwa filmy 
Szweda Gustafa Molandera: „„Jedna noc” (1931) 
— melodramat z czasów wojny domowej w Fin- 
landii w 1918 roku, utrzymany w tradycji szkoły 
szwedzkiej (z pięknymi zdjęciami surowej skan- 
dynawskiej przyrody), oraz „„Intermezzo” (1936), 
którym zapoczątkowała swoją międzynarodową 
karierę wybitna aktorka Ingrid Bergman. 

Ważnym osiągnięciem gatunku komedii ro- 
mantycznej była „Kariera” (1938) — szwedzki 
film w reżyserii Schamyla Baumana. Temat 
wykorzystywania (także seksualnego) dzieci 


f Film „Ditta” duńskiego reżysera Bjarne 
Henning-Jensena (na zdjęciu Tove Ma 
opowiada o trudnych problemach społecz- 
nych, nędzy i utracie młodzieńczych złudzeń 


odebranych rodzicom przez opiekę społeczną 
i sierot umieszczanych w przytułkach podjął 
nowatorsko w filmie „Bezbronni” (1939) nor- 
weski reżyser Leif Sinding. 


II wojna światowa 
Podczas II wojny światowej tylko Szwecji 


udało się zachować neutralność, Dania i Nor- 
wegia znalazły się pod okupacją niemiecką, 


a Finlandia uwikłana była w konflikt ze Związ- 
kiem Radzieckim. W 1944 roku pojawiła się ja- 
ko niepodległe państwo Islandia. 

Filmy skandynawskie z tego okresu to często 
utwory z tezą, poruszające trudne problemy spo- 
łeczne. Bohaterami są w nich „zwykli ludzie 
w sytuacjach ekstremalnych”. Zwiększona zosta- 
ła liczba produkowanych filmów 
(zwłaszcza w Szwecji i Finlandii) 
i ten korzystny okres dla kinemato- 
grafii skandynawskiej trwał aż do 
lat pięćdziesiątych. Na rozwój kina 
szwedzkiego wpłynęło m.in. ogra- 
niczenie dystrybucji filmów zagra- 
nicznych w wyniku izolacji pań- 
stwa i polityki neutralności. Wzro- 
sło także zainteresowanie filmem 
w społeczeństwie. Twórcy powra- 
cali znów do narodowych źródeł 
sztuki, a przesłanie filmów stało się 
bardziej uniwersalne, co umożliwi- 
ło kinematografii szwedzkiej po- 
nowne wejście na rynki światowe. 

W tym sprzyjającym klimacie powstawały 
dzieła Alfa Sjóberga. Sjóberg zrealizował m.in. 
film „Z narażeniem życia” (1939-1940), od 
którego rozpoczyna się nowy rozdział w histo- 
rii kina szwedzkiego. Film był świadectwem 
niepokojów reżysera wobec zagrożenia wojną. 
Jego akcja rozgrywa się w bliżej nieokreślonym 
państwie nadbałtyckim, rządzonym policyjnie, 
a obrazy, którymi posłużył się Sjóberg cechuje 
pełna napięcia sugestywność. 

Głośnym filmem była „Zbrodnia” (1940) 
szwedzkiego reżysera Andersa Henriksona 
mroczna tragedia, zawierająca głęboką analizę 
rozkładu rodziny arystokratycznej. Mistrzow- 
sko przeprowadzona została charakterystyka 
postaci — w sposób, jakiego dawno nie było 
w kinie szwedzkim. W filmie „Mówi się o tym 
w mieście” (1941) Szwed Per Lindberg zaska- 
kiwał natomiast inwencją techniczną, by oddać 
narastającą panikę w małym miasteczku. 
W tym celu posłużył się ostrym, urywanym 
montażem i dynamicznym ruchem kamery, 
przy czym pierwszy raz w kinie szwedzkim ka- 
mera umieszczona została na ruchomym dźwi- 
gu. Filmem, który przyczynił się również do 
odnowy kina w Szwecji, była „Droga do nieba” 
(1942) Alfa Sjóberga — religijny moralitet, sta- 
nowiący powrót do uniwersalnych wartości 
kultury narodowej. W filmie „Dzień gniewu” 


f „Panna Julia” w reż. Alfa Ś 


óberga jest 
ekranizacją dramatu Augusta Strindberga, 
który w przeciwieństwie do Selmy La- 
gerlóf sam zachęcał filmowców do ekraniz: 
cji swoich utworów. W roli tytułowej wystą- 
piła Anita Bjórk 


(1943) Carl Theodor Dreyer poruszył znów te- 
mat prześladowań i samotnego zmagania się 
człowieka z porządkiem ziemskim i boskim. 

W tym czasie zadebiutował jako scenarzysta 
„Skandalu” (1946) Alfa Sjóberga najbardziej 
znany obecnie na świecie reżyser szwedzki — 
Ingmar Bergman. 


Bergman i inni 


Jednym z najpiękniejszych filmów, jakie po- 
wstały w kinie skandynawskim po II wojnie 
światowej, jest „Ditta” (1946) duńskiego re- 
żysera Bjarne Henning-Jensena opowieść 
o ubogiej dziewczynie, żyjącej w świecie barier 
społecznych i egoizmu, ze znakomitą kreacją 
Tove Maćs w roli tytułowej. 

Ważnym dziełem kinematografii norweskiej 


jest „Bitwa o ciężką wodę” (1948) Titusa Vibe- 


-Miillera. Film powstał w koprodukcji z Francją 
i stanowi przykład paradokumentalnej rekonstruk- 
cji wydarzeń z czasów II wojny światowej (chodzi- 
ło o próby zniszczenia przez aliantów zakładów, 
w których znajdowały się zapasy ciężkiej wody, 
przeznaczonej do produkcji broni atomowej). 
Pierwszym dojrzałym filmem Ingmara Berg- 
mana było „Więzienie” (1949), zapowiadające 


już charakterystyczne dla tego reżysera wątki: 


istnienia Boga i ziemskiego piekła. Dramaturgię 


% Jeden z wczesnych filmów Ingmara 
Bergmana — „Wakacje z Moniką” — to histo- 
ria młodych ludzi, którzy próbują uciec od 
przygnębiającej, pozbawionej perspektyw 
rzeczywistości. Dla bohaterki, granej przez 
Harriet Andersson, większym problemem 
stają się jednak wewnętrzne rozterki 


filmu tworzy spotkanie reżysera Martina ze sta- 
rym nauczycielem matematyki, który proponuje 
mu realizację filmu o wszechwładzy zła. 

W latach pięćdziesiątych zapanowała w kinie 
skandynawskim stagnacja. Poza nowymi dziełami 
Dreyera, Sjóberga i Bergmana przeważały lekkie 
komedie, farsy i kryminały. Dobrze rozwijała się 
natomiast produkcja filmów krótkometrażowych 
i dokumentalnych. Walorami artystycznymi wy- 
różniały się zwłaszcza filmy Gósty Wernera. Mię- 


dzynarodowy rozgłos 
(m.in. „Wielka przygoda”, 1953), a także filmy 
Norwega Pera Hosta („Same-Jakki”, 1957) i Tho- 
ra Heyerdahla („„Wyprawa Kon-Tiki”, 1950). 
Pojawiły się również filmy dla dzieci. Czo- 
łowymi twórcami w tym nurcie byli: Szwed 
Rolf Husberg, adaptujący utwory Astrid Lind- 
gren, a w Danii — Astrid Henning-Jensen, reży- 
ser filmu „Palle jest sam na świecie” (1954). 
W kinie skandynawskim pojawiły się w tym 
czasie filmy-portrety, m.in. „Dziewczyna z hia- 
cyntami” (1950) Hasse Ekmana — jeden z pierw- 
szych obrazów kinowych z wątkiem miłości les- 
bijskiej w tle, oraz „Ona tańczyła jedno lato” 
(1951) Arne Mattsona, z sensacyjnymi w tym 
czasie scenami erotycznymi, m.in. kąpieli na- 
gich kochanków w jeziorze. Znaczącym dzie- 
łem stała się ekranizacja dramatu Strindberga 
„Panna Julia” (1951) w reżyserii Alfa Sjóberga. 
W filmie równolegle pokazane zostały sceny 
z przeszłości i teraźniejszości, przedstawione 
w płynnej, spójnej narracji. 
Pojawiły się też głośne 
filmy Ingmara Bergmana: 
„Wakacje z Moniką” (1952 


© Wybitnym osiągnię- 
ciem kina skandynawskie- 
go był duńsko-szwedzki film 
„Pelle zwycięzca” w reż. 
Billego Augusta, opowia- 
dający o szwedzkiej rodzi- 
nie, która w końcu XIX w. pracowała na far- 
mie w Danii. Film został nagrodzony Oscarem 
i Złotą Palmą w Cannes w 1988 r. 


z Harriet Andersson w roli głównej (podejmujący 
temat tzw. trudnej młodzieży), „Wieczór kuglarzy” 
(1953) — rozważania nad miejscem artysty w świe- 
cie, „Siódma pieczęć” (1956) — film zaskakujący 
scenerią średniowiecza i alegoryczną formą, pełen 
metafizycznych rozważań, oraz „Tam, gdzie rosną 
poziomki” (1957) — opowieść o rozliczeniach z ży- 
ciem w obliczu nadchodzącej śmierci. 
Dramatycznym protestem przeciw okrucień- 
stwom wojny stał się „Nieznany żołnierz” 
(1955) fińskiego reżysera Edwina Laine'a. 
Wojna została tu przedstawiona z punktu wi- 
dzenia jej anonimowych uczestników, pragną- 
cych przede wszystkim żyć. O mistycznej sile 
iary mówił film Dreyera „Słowo” (1955), na- 
tomiast Erwin Leiser zmontował w 1959 roku 
archiwalny film „Mein Kampf” — jeden z naj- 
lepszych w Europie filmów antyhitlerowskich. 
W latach sześćdziesiątych nadal najważniej- 
szą postacią w kinie skandynawskim był Ingmar 
Bergman, który nie stworzył odrębnej szkoły, 
jednak jego indywidualność zdominowała całą 
tamtejszą kinematografię. Powstały w tym czasie 


cał także Arne Suckdorft 


słynne filmy Bergmana: „Źródło” 
(1960) — mówiący o potrzebie wiary 
w Boga, „Jak w zwierciadle” (1961) 

dramat rodzinny o poszukiwaniu 
prawdziwych relacji między ludźmi, 
„Goście Wieczerzy Pańskiej” (1963) 

historia pastora przeżywającego 
rozterki duchowe, oraz „Milczenie” 
(1963), powracające znów do tema- 
tów samotności, poniżenia i śmierci, 
charakterystycznych dla twórczości 
szwedzkiego reżysera. 

Tematyce Bergmana przeciwsta- 
wiali się młodzi twórcy, m.in. 
szwedzko-fiński reżyser Jórn Johan 
którego najgłośniejszym filmem było „Kocha 
(1964) — kameralna komedia erotyczna z Harriet 
Andersson i Zbigniewem Cybulskim w rolach 
głównych. Film ukazywał miłość jako wyzwole- 
ji. Vilgot 
Sjóman przedstawiał m.in. krytykę socjaldemo- 
kratycznego modelu po- 
mocy społecznej, m.in. 
w filmie „491” (1964, 
a w obrazie „Moja sio- 
stra, moja miłość” (1966) 
podjął drastyczny temat 
miłości kazirodczej. 

Najwszechstronniej- 
szym wśród młodych re- 
żyserów skandynawskich 
był Szwed Bo Widerberg, 
który w swoich filmach przeszedł od realizmu pro- 
letariackich przedmieść („Dzielnica kruków”, 
1964) do problematyki napięć społecznych („„Ada- 
len 31”, 1967), a głośnym jego filmem stała się 
także „Miłość Elwiry Madigan” (1967) — stylowy 
melodramat, którego akcja toczy się w XIX wieku. 

W 2. połowie lat sześćdziesiątych wyróżnia- 
ła się także twórczość Duńczyka Henninga 
Carlsena, który nakręcił m.in. ekranizację po- 
wieści Knuta Hamsuna „Głód” (1966) z wybit- 
nymi rolami dwojga aktorów szwedzkich: Pera 
Oscarssona i Gunnel Lindblom. 

Przełom lat sześćdziesiątych i siedemdziesią- 
tych nadal był czasem dominacji Ingmara Berg- 
mana w kinie skandynawskim. Bergman nakręcił 
w 1965 roku film „„Persona”, opowiadający o ak- 
torce, która zamilkła na scenie w czasie spektaklu 
„Elektry” i nie powiedziała już nigdy ani słowa. 
Jej pielęgniarka opowiada wówczas przed nią 


Donner, 


nie od samotności i dręczących obse 


et 


Ingmar Bergman podejmował w fil- 
mach, m.in. w „Gościach Wieczerzy Pańskiej”, 
problemy braku wiary i zawiłego poszukiwa- 
nia drogi do Boga. W „Personie” przedstawił 
trudne zależności między życiem a sztuką. 
Główne role zagrały wybitne aktorki: Liv UIl- 
mann i Bibi Andersson 


dramat swojego życia, dzięki 
czemu następuje frapujące 
prześledzenie relacji między 
życiem a sztuką. 

Oprócz filmów Bergma- 
na kinematografie skandy- 
nawskie zrealizowały w tym 


e 4 Najgłośniejszym re- 
żyserem Skandynawskim 
końca XX w. stał się Duń- 
czyk Lars von Trier za 
sprawą filmów „Przełamu- 
jąc fale” i „Tańcząc w ciem- 
nościach”, w którym zagrała islandzka pio- 
senkarka i aktorka Bjórk 


czasie niewiele znaczących dzieł. Wśród nich 
wyróżniał się wzruszający film Szweda Jana 
Troella „Emigranci” (1970) o emigracji skan- 
dynawskich chłopów do Ameryki Północnej. 

Po ostatnim, nagrodzonym 4 Oscarami, fil- 
mie Ingmara Bergmana „Fanny i Aleksander” 
(1982), opartym na autobiograficznych wspo- 
mnieniach reżysera, powstało w kinie skandy- 
nawskim miejsce, którego przez długi czas nie 
potrafili wypełnić inni twórcy. Duży sukces 
przyniósł dopiero film „Pelle zwycięzca” 
(1987), który wyreżyserował Bille August we- 
dług powieści Martina Andersena Nex6, opo- 
wiadający o szwedzkiej rodzinie w Danii. 

Znakomitym filmem duńskim okazała się 
adaptacja noweli Karen Blixen „Uczta Babet- 
te”, dokonana przez Gabriela Axela. Jest to 
opowieść o Francuzce, która uciekła z Paryża 
do duńskiej wioski po represjach związanych 
z upadkiem Komuny Paryskiej. 

Filmem „Lot kruka” (1984) Hrafna Gunn- 
laugssona zaznaczyła swoją obecność kinema- 
tografia Islandii, prezentując filmową przypo- 
wieść o przebaczeniu i zemście. 

W ostatnim dziesięcioleciu XX wieku świa- 
tową sławę zyskał duński reżyser Lars von Trier 

współautor „Manifestu Grupy Filmowej Do- 
gma” (1995), głoszącego ascetyczność stylu 
i dążenie do wydobycia prawdy za pomocą pro- 
stych form artystycznych. Do najgłośniejszych 
filmów von Triera należą „Przełamując fale” 
(1996) i „Tańcząc w ciemnościach” (1999), na- 
grodzone Złotą Palmą w Cannes. 

Mimo wielu osiągnięć i trwałym wpisaniu 
się do historii kina światowego film skandy- 
nawski pozostaje ciągle zbyt mało znany. 


Historia filmu francuskiego 


grudnia 1895 roku półgodzinny seans 
28 kinematografu Auguste'a (1862-1954) 

i Louisa (18641948) Lumiere w pary- 
skiej Grand Cafć dał początek historii kina na 
świecie. Wyświetlono tam dziewięć krótkich fil- 
mów, m.in. „Wyjście robotników z fabryki” (także 
jako „Wyjście robotnic z fabryki Lumiere w Lyo- 
nie”, 1895) i „Wjazd pociągu na dworzec” (także 
jako „Przyjazd pociągu” lub „Przyjazd pociągu na 
stację La Ciotat”, 1895). Filmy braci Lumiere by- 
ły pierwszymi w dziejach kina filmami dokumen- 
talnymi, a niektóre, m.in. „Polewacz polany” 
(1895), opowiadały już wyreżyserowane historie. 
Forma tych filmów była jeszcze bardzo prosta, 
jednak następcy braci Lumiere stopniowo rozwija- 


li te możliwości. Już na pokazie w Salonie Indyj- 
skim Grand Cafć pojawił się dyrektor teatru sztuk 
magicznych Georges Melies (1861-1938), który 
postanowił kupić kinematograf od braci Lumiere. 
Usłyszał jednak odpowiedź: „Na szczęście, ten 
wynalazek nie jest na sprzedaż. Gdyby był, zrujno- 
wałby pana. Jako naukowa ciekawostka może je- 
szcze przez jakiś czas intrygować, ale przyszłości 
handlowej nie ma żadnej”. Wkrótce okazało się 
jednak, że pokazy kinematografu cieszą się bardzo 
dużym powodzeniem. 

Rok później Georges Mćlies zdobył kinema- 
tograf i już wkrótce zasłynął jako człowiek, 
który wprowadził do kina reżyserię, ponieważ 
pierwszy zaczął tworzyć filmy o rozbudowanej 
fabule. Georges Mćlies nakręcił wiele filmów, 
zwykle o tematyce fantastycznej, m.in. „Dia- 
belski zamek” (1896) i „Podróż do krainy nie- 
możliwości” (1904), stając się przy tym wyna- 
lazcą montażu i efektów specjalnych w kinie. 

We Francji pojawił się także pierwszy film 
artystyczny (film d'art), którym okrzyknięto 
„Zabójstwo księcia Gwizjusza” (1908) w reży- 
serii Charles'a Le Bargy ego (Charles de Bargy, 
1858-1936), aktora Comćdie Francaise. Kom- 
pozytorem muzyki (wykonywanej przez kino- 
we orkiestry w czasie projekcji filmu) 
był Camille Saint-Saćns (1835—1921). 
Po premierze po raz pierwszy uznano 
film za sztukę, a nie jarmarczne wido- 
wisko, jak twierdzono do tej pory. 
Film ten był jednak przeniesieniem na 
ekran konwencji ówczesnego teatru. 

Nadal rozwijało się kino rozrywko- 
we. Kręcono m.in. popularne komedie 
z Maksem Linderem (właśc. Gabriel 


Z Francji pochodzili wynalazcy ki- 
nematografu, od których zaczęła się 
historia kina. Kraj ten wielokrotnie 
odgrywał ważną rolę w przemyśle 
filmowym, dając światu wybitnych 
reżyserów, sławnych i podziwianych 
aktorów oraz arcydzieła filmowe. 


Leuvielle, 1883-1925), m.in. „Max i Quinquina” 
(1911). Pojawiły się też filmy, skłaniające się ku 
realizmowi. Takim filmem było „Życie, jakim 
ono jest” (1911) Louisa Feuillade'a (1874 1925). 
Feuillade pisał: „Jesteśmy oto daleko od głupich 
romansów, gonitw i historyjek o zbójcach, które 
nadawały filmowi piętno sztuki niż- 
szej”. Powstające filmy nie miały jed- 
nak wielkiej wartości artystycznej. 
Były to zwykle naturalistyczne dra- 
maty z charakterystyczną postacią 
femme fatale (kobiety fatalnej). 


© Georges Mćlits zamiast filmo- 
wania teatru czy prostego ilustro- 
wania literatury zaproponował 
starannie wyreżyserowane opo- 
wieści, pełne efektów trikowych. 
Na planie korzystał nie tylko z de- 
koracji malowanych, ale także 
z trójwymiarowych i ruchomych 


Pierwsza awangarda: impresjoniści 


W czasie I wojny światowej centrum kine- 
matografii przeniosło się do Stanów Zjedno- 
czonych. We Francji produkowano teraz mniej 
filmów, jednak już wkrótce film francuski 
odzyskał swoją rangę. Pojawiło się zjawisko 
nazywane w historii kina „pierwszą awangar- 
dą”. Twórcy związani z tym nurtem wywodzili 
się ze środowiska krytyków filmowych. Na 
czele stał Louis Delluc (1890-1924) wraz 
z gronem przyjaciół. Oparciem dla Delluca by- 
ło kilka ambitnych kin paryskich, z których naj- 
ważniejsze — „Studio des Ursulines” — głosiło 
w swoim programie: „Wszystko, co oryginalne, 
wartościowe, ambitne, znajdzie miejsce na na- 
szym ekranie”. Delluc i jego przyjaciele nie dą- 
żyli w kinie do realizmu, natomiast zależało im 
na nastroju i wrażeniu, jakie film wywiera na 
widzu (stąd nazywani byli „impresjonistami '”). 
Delluc uważał, że największe znaczenie w kinie 
ma obraz, a psychikę postaci chciał wyrażać 
bez pomocy napisów na ekranie. Jednym z naj- 
ważniejszych filmów Delluca było „Milczenie” 
(1920). Reżyser stosował m.in. zdjęcia nakłada- 
ne, współistniejące na ekranie, a przedstawiają- 


ce na przykład obraz przywoływanych przez 
bohatera wspomnień. Z grupą Delluca związa- 
na była Germaine Dulac (1882-1942) — jedna 
z pierwszych kobiet wśród reżyserów, autorka 
filmu „Uśmiechnięta pani Beudet” (1922). Gra 
wyobraźni tytułowej bohaterki przedstawiona 
była przez zdjęcia nakładane, zdeformowane, 
różnego rodzaju odbicia i nieostrości. 

Związany z grupą Delluca (urodzony w War- 
szawie) reżyser Jean Epstein (1897-1953) na- 
kręcił m.in. słynny „Upadek domu Usherów” 
(1928, według opowiadania Edgara Allana Poe- 
go). W filmie tym w ekspresyjny sposób wpro- 
wadził na przykład zwolnienia ruchu (w scenie 
niesienia trumny w lesie, gdy na tle drzew poja- 
wiają się światła zapalonych gromnic). 


Schyłek kina niemego 


Równolegle do poczynań impresjonistów 
powstawały filmy przeznaczone dla masowego 
odbiorcy. Reżyser Abel Gance (1889—1981) na- 
kręcił słynny film „Oskarżam” (1919), który 
był pierwszą filmową reakcją na okropności 
I wojny światowej. W filmie „Koło udręki” 
(1922) Gance zastosował montaż polifoniczny, 
polegający na sklejaniu krótkich kawałków taś- 
my z bliskimi planami szczegółów, z czego 
widz tworzył obraz pędzącego pociągu. W fil- 
mie „Napoleon” (1926) Gance stał się prekur- 
sorem kina panoramicznego: dodał po jednym 
ekranie z każdej strony ekranu podstawowego, 
a na dodane ekrany rzutował przedłużenia obra- 
zu głównego: potrajał także obraz główny bądź 
też go dopełniał zupełnie odrębnymi obrazami, 


: NONE 
1 ft Prekursor kina panoramicznego Abel 
Gance wprowadził w swoich filmach „poli- 
wizję”, uzyskiwaną m.in. przez mnożenie 
obrazu głównego do trzech odrębnych kad- 
rów, które dodawały znaczenia przedstawia- 
nym scenom (m.in. w filmie „Napoleon”). 
Gance jest także autorem pacyfistycznego 
filmu „Oskarżam”, w którym po raz pierw- 
szy zastosował krótkie cięcia montażowe, 
wzmagające dramatyczną wymowę dzieła 


przedstawiającymi inne punkty widzenia na ten 
sam obiekt lub pozostające z tym obiektem 
w związku znaczeniowym. Obraz taki Gance 
nazywał „poliwizją”. 

Wybitnym reżyserem był Jacques Feyder 
(właśc. J. Fróderix, 1888-1948), który nakręcił 
m.in. film „Sprawa Hieronima Crainquebille" 
(1922) — historię starego handlarza ulicznego, 
nie mogącego zrozumieć mechanizmu działa- 
nia prawa. Feyder uważał, że „kinematografia 
jest po to, by sugerować . Podobnie jak impre- 
sjoniści twierdził, że w filmie najważniejszy 
jest nastrój, a poprzez nastrój należy budować 
charaktery postaci i akcję. Nieostrość kadru 
miała oddawać oszołomienie bohatera, twarze 
sędziów pokazane były w krzywych zwiercia- 
dłach, a filmowany od dołu os 
ciel stawał się na ekranie wyższy niż 
sędziowie siedzący na podium. 

W latach dwudziestych XX wieku 
w kinie francuskim pojawiły się dzie- 
ła nowej awangardy. „Antrakt” 
(1924) Renć Claira (właśc. R. Lucien 
Chomette, 1898-1981) powstał we- 
dług scenariusza malarza Francisa Pi- 
cabii (właśc. F. Martinez de Picabia, 
1879-1953). W filmie tym „obraz 
uwolniony został od obowiązku ozna- 
czania czegoś”, a niezwykłe obrazy 


f „Męczeństwo Joanny d* Arc”, zrealizo- 
wane dla kinematografii francuskiej przez 
Duńczyka Carla Theodora Dreyera, zalicza 
się do najwybitniejszych dzieł w historii ki- 
na. Jest jednym z ostatnich arcydzieł filmu 
niemego, z wybitną rolą tytułową Renće Fal- 
conetti 


(np. widziana od dołu baletnica tańcząca na 
szkle czy jajko balansujące na strumieniu wo- 
dotrysku) przypominały poematy dadaistyczne. 
Hiszpanie Luis Portoles Buńuel (1900-1983) 
i Salvador Dali (1904—1989) nakręcili surreali- 
styczny film „Pies andaluzyjski” (1928), który 
miał szargać burżuazyjne świętości. W scenach 
tego filmu m.in. brzytwa przecinała ludzkie 
oko, a całujący kobietę mężczyzna był od niej 
oddzielony sznurem, do którego przywiązano 
dynie, dwóch młodych kleryków i fortepian 
z rozkładającym się martwym osłem. W 1929 
roku Bufuel nakręcił „Złoty wiek”, wyrażający 
bunt przeciw nierówności (ukazany m.in. w ten 
sposób, że bohater bił żebrzącego ślepca) 
i przeciw hipokryzji. 

Wybitnym dziełem, zamykającym epokę ki- 
na niemego w kinie francuskim, jest „Męczeń- 
stwo Joanny d'Arc” (1928), nakręcone przez 
Duńczyka Carla Theodora Dreyera (1889— 


1968). Proces i śmierć bohaterki pokazane zo- 
stały w wielkich zbliżeniach twarzy Joanny i jej 
prześladowców. Osiągnięta została przejmująca 
siła wyrazu, wzmocniona jeszcze surową sce- 
nografią. 


Pierwsze filmy dźwiękowe 


Mimo obaw uznanych twórców (m.in. Clai- 
ra, który uważał, że „filmy mówione to twory 
przeciwne naturze, dzięki którym kino stanie 
się teatrem dla ubogich”) zaczęły powstawać 
pierwsze filmy dźwiękowe. Początkowo były 
nieudane, jednak już wkrótce okazało się, że 
Francja potrafi także w tej dziedzinie kina dać 
światu arcydzieła. 


Dla potrzeb filmu Renć Claira „Pod da- 
chami Paryża” w atelier wybudowano imita- 
cję paryskiego przedmieścia. Clair posłużył 
się w tym filmie muzyką i dźwiękiem w sposób 
niezwykle twórczy, wykorzystując m.in. dys- 
kretną poetykę szmerów i szumów 


W 1930 roku pojawił się pierwszy 
dźwiękowy film Renć Claira „Pod da- 
chami Paryża”, z niewielką ilością dialo- 
gów. W filmie tym m.in. świadomie za- 
stosowano brak synchroniczności mię- 
dzy obrazem a dźwiękiem. W czasie bój- 
ki przy torach kolejowych widz ogląda 
postacie walczących, a zamiast ich krzy- 
ków słychać gwizd manewrującej w po- 
bliżu lokomotywy. Kiedy natomiast sły- 
chać już krzyki, wówczas znika obraz 
bójki, przesłonięty parą z lokomotywy. 
Większość scen w filmie rozgrywa się na 
ulicy paryskiego przedmieścia wybudo- 
wanego w atelier. W tej scenerii opowie- 
dziana jest historia chłopca, ulicznego 
śpiewaka i szajki złodziei, a „komedia 
graniczy w tym filmie z melodramatem” 

według słów Claira. Powodzeniem cie- 
szył się także jego następny film „Mi- 
lion” (1931) — komedia o pogoni za zgu- 
bionym losem loteryjnym, zrealizowana 
w konwencji wodewilu. 

Z 1938 roku pochodzi film Marcela 
Pagnola (1895-1974) „Żona piekarza” — 
subtelnie opowiedziana historia o pieka- 
rzu zdradzanym przez młodą żonę. Film pełen 
był długich konwersacji ze złotymi myślami, co 
stało się cechą charakterystyczną dla francuskich 
filmów z tych lat. 

Nową postacią we francuskim kinie lat trzy- 
dziestych był Jean Vigo (1905-1934), który 


swoje filmy kierował przeciw mieszczaństwu 
i hipokryzji oficjalnej pedagogiki. Film „Pała 
ze sprawowania” (1932) z powodu sprzeciwu 
cenzury wszedł na ekrany dopiero w 1945 roku. 

W połowie lat trzydziestych francuscy twór- 
cy kina zaczęli powoli zrywać z dominacją dia- 
logu i wykorzystywać niektóre osiągnięcia kina 
niemego (np. w operowaniu nastrojem). Wyróż- 
niały się w tym czasie dwa nurty. Pierwszy był 
przepełniony wiarą w człowieka i lepszy świat. 
Przedstawicielem tego nurtu (związanego z So- 
cjalistycznym Frontem Ludowym) był syn słyn- 
nego malarza impresjonisty Jean Renoir 
(1894—1979). W 1937 roku Renoir nakręcił słyn- 
ny film „Towarzysze broni”, przedstawiający ży- 
cie obozu jenieckiego w czasie I wojny świato- 
wej, w 1916 roku (scenariusz powstał po prze- 
czytaniu 20 tomów wspomnień byłych jeńców). 
Jego „Marsylianka” (1938) finansowana była 
przez członków organizacji lewicowych. W roku 
kapitulacji państw Europy Zachodniej przed Hi- 
tlerem film pokazywał, jak w 1792 roku lud fran- 
cuski przepędził wrogów. 

Drugim nurtem był tzw. czarny romantyzm, 
przedstawiający ludzi osamotnionych, ogarnię- 
tych przeczuciem nadchodzącej katastrofy. Kie- 
runek ten nazywany był też realizmem poetyc- 
kim, a postacie bohaterów grywał w tych fil- 
mach m.in. wybitny francuski aktor Jean Ga- 
bin (właśc. J. Alexis Moncorgć, 19041976). 
Głównymi przedstawicielami tego kierunku by- 
li scenarzysta i poeta Jacques Prćvert (1900- 
1977) oraz reżyserzy Julien Duvivier (1896- 
1967) — m.in. autor filmu „Jej pierwszy bal” 
(1937), i Marcel Carnć (1909-1996) — autor fil- 
mów „Ludzie za mgłą” (1938) z Jeanem Gabi- 
nem i Michele Morgan (właśc. Simone Roussel, 
ur. 1920) i „Brzask” (1939). Filmy powstające 


francuskich aktorów, 


% Para wybitnych 
Jean Gabin i Michele Morgan, zagrała w fil- 
mie Marcela Carnć „Ludzie za mgłą”. Boha- 
terowie filmów francuskiego „czarnego rea- 
lizmu” to najczęściej samotni ludzie skłóceni 
ze światem 


w obrębie tego gatunku zachwycały doskonało- 
ścią formy i oddawały nastroje dużej części in- 
teligencji francuskiej w przededniu wybuchu 
II wojny światowej. 


II wojna światowa 


W czasie Il wojny światowej początkowo po- 
wstawały filmy, w których nie było mowy o woj- 
nie. Za granicę wyjechali: Clair, Renoir, Duvivier 
i Feyder, a francuską kinematografię zaczęli two- 
rzyć młodzi. Powstał m.in. film „My, urwisy” 
(1941) Louisa Daquina (1908-1980) — należący 
obecnie do klasyki filmu dziecięcego, oraz „Wie- 
czorni goście” (1942) Marcela Carnć — film o dia- 
ble, który nie może przeszkodzić prawdziwej mi- 
łości. „Kruk” (1943) Henri Georges'a Clouzota 
(1907-1977) przedstawiał opartą na faktach histo- 
rię anonimowych listów, które 
podburzają ludność małego 
miasteczka. Największą popu- 
larnością cieszyły się komedie 
i filmy nawiązujące do starych 
legend, na przykład „Wieczne 
powracanie” (1943) Jeana De- 
lannoya (ur. 1908) — poetycka 
adaptacja dwunastowiecznej 
pieśni celtyckiej o Tristanie 
i Izoldzie. 


© Aktor teatralny Jean 
Louis Barrault wystąpił 
w filmie Marcela Carnć 
„Komedianci”, romantycz- 
nej opowieści o miłości, osa- 
dzonej w środowisku fran- 
cuskich aktorów w XIX w. 


Szczytowym osiągnięciem kina francuskie- 
go byli „Komedianci” (1943-1945) Marcela 
Carnć według scenariusza Jacques'a Prćverta 
film o niezwykłej elegancji stylu i wyszukanym 
oświetleniu, ze znakomitą rolą Jeana Louisa 
Barraulta (1910-1994). 

Po 1945 roku pojawiło się w kinie francu- 
skim kilka znaczących filmów, które stanowi- 
ły rozrachunek z czasem wojny. W 1946 roku 
powstał surowy w swoim autentyzmie film 
„Bitwa o szyny” Renć Clćmenta (1913-1996), 
w którym zamiast nazwisk aktorów umie- 
szczono napis: „Partyzanci i kolejarze”, a jako 
producent figurowała Rada Narodowa Ruchu 
Oporu. Film ten mógł się stać początkiem nur- 
tu zbliżonego do włoskiego neorealizmu, jed- 
nak wkrótce w kinie francuskim zaczął prze- 
ważać estetyzm, wpływy literatury i egzysten- 
cjalizm. 

Jacques Becker (1906-1960) wyreżysero- 
wał film „Antoni i Antonina” (1947) o drukarzu 
i sprzedawczyni, pokazujący duchowe bogac- 
two prostych ludzi. 

Louis Daquin nakręcił głośny film „Pierw- 
szy po Bogu” (1950), opowiadający o kapitanie 
statku przewożącego bydło, na którym po- 
dróżowało, szukając schronienia, 150 Żydów. 
Film był wnikliwą analizą reakcji człowieka na 
faszyzm. W 1952 roku na ekranach kin znalazł 
się słynny film Renć Clćmenta „Zakazane za- 
bawy”, który w sposób wstrząsający ukazywał 
zderzenie dziecinnego świata z okrutną rzeczy- 
wistością wojny. 


W filmach o środowisku prawniczym Andrć 
Cayatte (1909-1989) poddawał krytyce nie- 
które formy wymiaru sprawiedliwości oraz 
wpływ wojny na moralność młodego pokole- 
nia. Rozważał przy tym także zasadność kary 
śmierci. 


Egzystencjalizm i komedie 


Po wojnie zaczęły powstawać pierwsze filmy 
utrzymane w nurcie filozofii egzystencjalizmu. 
Scenariusz do filmu Jeana Delannoya „Kości 
rzucone” (1947) napisał jeden z przedstawicieli 
tej filozofii — Jean Paul Sartre (1905—1980). Fil- 
my egzystencjalistyczne podkreślały obcość 
i wrogość ludzi względem siebie. Henri Georges 
Clouzot nakręcił w 1952 roku „Cenę strachu” 
będącą apogeum czarnego filmu egzystencjalne- 
go. Jest to mrożąca krew w ży- 
łach opowieść o szoferach cię- 
żarówek wiozących nitrogli- 
cerynę, grożącą wybuchem. 
Jedyny z czwórki straceńców, 
który uchodzi z życiem i pie- 
niędzmi, w zakończeniu filmu 


1 Sensacyjny dramat egzy- 
stencjalny „Cena strachu” 
zawiera ciekawe studium 
osobowości bohaterów, gra- 
nych przez: Yves'a Montan- 
da, Charles'a Vanela, Falca 
Lulli i Petera Van Eycka. 
Film otrzymał Grand Prix na 
festiwalu w Cannes w 1953 r. 


spada z samochodem w przepaść. Innym głoś- 
nym filmem utrzymanym w nurcie egzysten- 
cjalizmu była „Mała, urocza plaża” (1949) 
Yves'a Allćgreta (1907-1987). Główną rolę 
w tym filmie zagrał czołowy powojenny amant 
francuskiego kina — Gćrard Philipe (1922 
1959), który zasłynął m.in. rolą w filmie Clau- 
de'a Autant-Lary (1903-2000) „Diabeł wcielo- 
ny” (1947). 

Oprócz egzystencjalizmu w powojennym 
kinie francuskim rozwijała się komedia. Jed- 
nym z twórców tego gatunku był Renć Clair, 
który nakręcił film „Milczenie jest złotem” 
(1947), okrzyknięty arcydziełem. W filmie tym 
Clair powracał do epoki kin jarmarcznych, 
a główną rolę (reżysera) zagrał słynny aktor 
francuski Maurice Chevalier (1888-1972). 
W 1950 roku Clair nakręcił „Urok szatana” 
współczesną opowieść o Fauście (z rolą Gćrar- 


da Philipe'a), który dokonuje rozbicia atomu, 
a następnie pertraktuje z diabłem, chcąc zapa- 
nować nad światem. Innym słynnym filmem 
Claira z tego czasu stały się „Piękności nocy” 
(1953) — film stanowiący parodię romansu i eg- 
zotycznej arabeski. 

W tym czasie pojawiły się także komedie 
Jacques'a Tati (właśc. J. Tatischeff, 1908— 
1982) — scenarzysty, reżysera i aktora w swo- 
ich filmach. W „Wakacjach pana Hulot" 
(1953) Tati zagrał niezgrabnego samotnika, 
pragnącego kontaktów z otoczeniem. W swo- 
ich filmach Jacques Tati stał się odnowicie- 
lem tradycji gagu z przedwojennej komedii 
niemej. 


f W filmie „Czterysta batów” Francois 
Truffaut ukazał trudne dzieciństwo chłopca, 
który nie zna ojca, otacza go nijakość i gro- 
teskowa infantylność dorosłych, przejawia- 
jąca się także w złośliwości i mściwości. Zna- 
komitą rolę przedwcześnie dojrzałego chłop- 
ca zagrał w tym filmie Jean Pierre Lćaud 


Nowa Fala 


Pod koniec lat pięćdziesiątych po- 
jawiła się w kinie francuskim Nowa 
Fala. Nurt ten zainicjowali młodzi re- 
żyserzy i krytycy filmowi, skupieni 
wokół miesięcznika „„Les Cahiers du 
cinćma” redagowanego przez Andrć 
Bazina (1918-1958). Najciekawsze 
dokonania Nowej Fali, wzbogacające 
język sztuki filmowej, pojawiły się 
w latach 1959-1961. Jednym z głów- 
nych przedstawicieli tego nurtu był 
Alain Resnais (ur. 1922). Nakręcił on 
m.in. wstrząsający film o Oświęcimiu 
„Noc i mgła” (1956), w którym 
połączył zdjęcia archiwalne i barwne zdjęcia miej- 
sca kaźni po wojnie. W 1959 roku Resnais wyre- 
żyserował film fabularny „Hiroszima moja mi- 
łość”, w którym zestawił tragedię 250 tysięcy 
ofiar w Hiroszimie z tragedią jednej francuskiej 
dziewczyny, zakochanej w czasie okupacji w nie- 
mieckim żołnierzu. Resnais stworzył nową techni- 
kę narracji, która zerwawszy z chronologią, próbo- 
wała odtworzyć proces ludzkiego myślenia. 
Ogromne znaczenie zyskał przy tym montaż. Tak- 
że w następnym filmie, „Zeszłego roku w Marien- 
badzie” (1961), reżyser podkreślał subiektywizm 
narracji, a granice między życiem wewnętrznym 
i zewnętrznym, teraźniejszością i przeszłością ule- 
gały zatarciu. 

W filmie „Cleo od 5 do 7” (1961) reżyserka 
Agnes Varda (ur. 1928) podejmuje próbę stworzenia 
„dokumentu psychicznego”, przedstawiając dwie 
godziny z życia piosenkarki kabaretowej, która 


czeka na wynik analizy lekarskiej mającej wy, 
nić, czy jest chora na raka. Kamera rejestruje naj- 
drobniejsze czynności i reakcje prawie bez prze- 
rwy. Większość zdjęć została nakręcona w auten- 
tycznych paryskich wnętrzach i plenerach. 

Z kręgu krytyków „Les Cahiers du cinćma” 
wywodzi się Francois Truffaut (1932-1984) 
autor słynnego filmu „Czterysta batów” (1959), 
mówiącego o dzieciństwie paryskiego chłopca, 
ukazanym jako niekończący się koszmar senny. 
W filmie padały oskarżenia pod adresem domu 
rodzinnego, szkoły i policji. 

W filmie „Do utraty tchu” (1960) Jeana-Lu- 
ca Godarda (ur. 1930) bohaterem jest młody 
bezrobotny mężczyzna (grany przez Jeana-Pau- 
la Belmonda, ur. 1933), który kradnie eleganc- 
ką limuzynę i zabija policjanta. Bohater lekce- 
waży wszelkie więzy i normy społeczne. 

Brak reguł w relacjach z innymi ludźmi po- 
jawia się także w filmie „Kuzyni” (1959) Clau- 
de'a Chabrola (ur. 1930). Głośnym filmem sta- 
ła się „Pogarda” (1963) Jeana-Luca Godarda 
z Brigitte Bardot (ur. 1934), a także „Męski, 
żeński” (1965), w którym reżyser negował tra- 
dycyjne kanony klasycznej narracji. Filmy Go- 
darda stały się bliskie powojennej młodzieży 
francuskiej — „dzieciom Marksa i coca-coli” 
według słów samego reżysera. 

Jednym z ciekawszych filmów Nowej Fali 
okazał się „Fahrenheit 451” (1966) Francois 
Truffauta według powieści Raya Bradbury'ego 


m „Walka o ogień” Jeana Jacques'a An- 
nauda, dramat dziejący się w prehistorycz- 
nej przeszłości, pozbawiony jest zrozumia- 
łych dla widza dialogów, czym nawiązuje do 
pierwotnego języka kina niemego, opartego 
przede wszystkim na obrazie i mimice akto- 
rów. Oscarem nagrodzony został Christo- 
pher Tucker, autor charakteryzacji 


(ur. 1920) — film o państwie, w którym ludzie 
boją się myśleć, a posiadanie książek uważane 
jest za przestępstwo i prześladowane przez spe- 
cjalne oddziały. 

W filmie „„Kobieta i mężczyzna” (1966) 
Claude Lelouch (ur. 1937) włączył do gry akto- 
rów (Anouk Aimće, ur. 1932, i Jean-Louis Trin- 
tignant, ur. 1930) element improwizacji i spon- 
taniczności, także w dialogach. 

Indywidualną drogą, niezwiązaną z Nową 
Falą, szedł Robert Bresson (1907-1999), dbający 


o czystość formy, pokazujący wewnętrzne dra- 
maty ludzkiej duszy, m.in. w filmie „Na los 
szczęścia, Baltazarze (1966). 


Cinćma vćritć i turpizm 


Na początku lat sześćdziesiątych pojawił się 
w kinie francuskim także nurt cinćma vćritć (ki- 
na prawdy). Przykładem tego nurtu może być 
„Kronika jednego lata” (1961) etnografa Jeana 
Roucha (ur. 1917), którego metodą było „badać 
rzeczywistość bez naruszania jej czymkolwiek”, 
co przejawiało się w formie zwierzeń autentycz- 
nych ludzi, mówiących o swoich problemach. 

W latach siedemdziesiątych nastąpił kryzys 
w kinie francuskim. Dwa ciekawe filmy nakrę- 
cił mieszkający we Francji Polak Roman Polań- 


ski (ur. 1933). „Lokator (1976) podejmował 
temat niszczących obsesji, rodzącej się schizo- 
frenii i dręczącej tajemnicy, natomiast „„Tess” 
(1979) była osadzonym w realiach wiktoriań- 
skiej Wielkiej Brytanii wysmakowanym malar- 
sko studium nieszczęśliwej miłości. 

Kino romantyczne reprezentowała w tych 
latach także „Koronczarka” (1977) nakręcona 
we Francji przez Szwajcara Claude'a Gorettę 
(ur. 1929) — subtelny melodramat ze świetną 
rolą Isabelle Huppert (ur. 1955). 

We Francji lat siedem- 
dziesiątych osobnym zjawi- 
skiem było kino turpistyczne, 
przepełnione kultem brzydo- 
ty i nienawiścią do burżuazji. 
W tym nurcie najbardziej 
znaczące pod względem ar- 
tystycznym dzieła nakręcił 
osiadły we Francji Luis Bu- 
fuel („Dyskretny urok burżu- 
azji”, 1972, „Mroczny przed- 


e Nagrodzony Oscarem 
w 1973 r. „Dyskretny urok 
burżuazji” 


i” Luisa Buńuela 
jest ironicznym portretem 
świata burżuazji, utrzy- 
manym w konwencji sur- 
realistycznej groteski 


miot pożądania”, 1977), którego filmy wyszydza- 
ły m.in. mieszczańską hipokryzję. 

Nadal powstawały także filmy rozrywkowe. 
Jean Jacques Annaud (ur. 1943) w „Czarnym i bia- 
łym w kolorze” (1976) w absurdalnie śmieszny 
sposób przedstawił wojny kolonialne. Kręcono 
także popularne komedie z Louisem de Funesem 
(właśc. Louis de Funćs de Gallarda, 19141982). 


Lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte 


W latach osiemdziesiątych XX wieku w kinie 
francuskim wygasło zainteresowanie filmem za- 
angażowanym społecznie, powracała natomiast 
psychologiczna intymność. W 1981 roku filmem 
„Żona lotnika” Eric Rohmer (właśc. Maurice 
Schćrer, ur. 1920) rozpoczął swój cykl „Komedie 


i przysłowia”, w którym pojawiają się bohaterki 
poszukujące w życiu wartości etycznych. Do fil- 
mów tych zaliczyć można m.in. „Zielony pro- 
mień” i „Wiosenną bajkę” (1990). Coraz więk- 
sze znaczenie miały w nich momenty ciszy, 
w przeciwieństwie do banalnej gadaniny. 

Filmy Bertranda Taverniera (ur. 1941) od 
połowy lat osiemdziesiątych zaczęły koncen- 
trować się na złożonej obserwacji bohaterów, 
motywacjach ich działań oraz atmosferze, 
w której rozgrywa się akcja. Należy do nich na- 
grodzony Oscarem „Around Midnight” (1985). 
Do ważnych osiągnięć Taverniera zaliczają się 
dramaty rodzinne: „Niedziela na wsi” (1984) 
i „Daddy nostalgie” (1990). 

Nowym doświadczeniem dla kina była „Walka 
o ogień” (1981) Jeana Jacques'a Annauda, gdzie 
pojawia się osobny, niezrozumiały dla widza ję- 
zyk, a także pozbawiony dialogów, wzruszający 
pięknem i poetyką „Niedźwiadek” (1989). 

Nowym zjawiskiem w kinie francuskim sta- 
ła się twórczość Jean-Pierre'a Jeuneta, autora 
filmu „Amelia” (2001) — pełnej surrealistyczne- 
go humoru komedii, o której „Le Journal de Di- 
manche” napisał: „Każde ujęcie w tym pełnym 
życia, wzruszającym filmie niesie z sobą sza- 
leństwo wyobraźni i poezji”. 

Kino francuskie wpisuje się w historię kina 
bogactwem gatunków, środków wyrazu i wszech- 
stronnością tematyki. 


rzedwojenne filmy krajów azjatyckich naj- 
częściej były utrwalonymi na taśmie filmo- 
wej spektaklami teatralnymi, rozgrywają- 
cymi się w prostych, schematycznych dekora- 
cjach. Ich wspólną cechą był zwykle niedbały 
montaż. Przed II wojną światową jedynie kilku fil- 
mom japońskim udało się pokonać barierę oddzie- 
lającą od świata cywilizacji zachodniej, najczęściej 
traktowane były jednak jako ciekawostki. Do nie- 
licznych filmów azjatyckich 
wyświetlanych w Europie nale- 
żały „Rozstajne drogi” (1928) 
Teinosuke Kinugasy. 
Pierwszym wydarzeniem, 
które zwróciło uwagę na kino 
azjatyckie, było przyznanie 
w 1951 r. Złotego Lwa na festi- 
walu w Wenecji, a także Oscara 
filmowi „Rashomon” (1950) 
w reżyserii Japończyka Akiry 
Kurosawy. Akcja filmu roz- 
grywa się w feudalnej Japonii, 
w XIV w. Treścią jest śledz- 
two w sprawie przestępstwa, 
które zostało przedstawione oczami sprawcy, ofia- 
ry i świadka. Kurosawa swobodnie korzystał 
z możliwości filmowej retrospekcji, przeplatając 
teraźniejszość z przeszłością. Film podobał się 
w Europie, choć w Japonii uznano, że reżyser 
schlebia gustom widzów zachodnich. Filmy ame- 
rykańskie (głównie gangsterskie) i zachodnioeuro- 
pejskie kilka lat wcześniej zdobyły rynek japoński, 
co rzeczywiście wpłynęło na kinematografię tego 
kraju. Przykładem może być „„Pijany anioł” (1948) 
Kurosawy, w którym główną rolę zagrał Toshiro 
Mifune. Do Japonii dotarły także wpływy wło- 
skich neorealistów, w wyniku czego narodził się ja- 
poński neorealizm. Jednym z głównych dzieł tego 
nurtu był film „A jednak żyjemy” (1950) Tadashie- 
go Imai — opowieść o bezrobotnym, który bliski 
jest samobójstwa, a po uratowaniu tonącego syna 
zaczyna odzyskiwać chęć życia. W filmie „Dzieci 
Hiroszimy” (1951) Kaneto Shindó (właśc. Kane 
Noboru) pokazane zostały skutki zrzucenia bomby 
atomowej na to japońskie miasto. 


Historia i współczesność 


W kinie japońskim ukształtował się nurt 
skupiony na człowieku i jego relacjach z inny- 


ft Dramat społeczno-obyczajowy „Tokijska 


opowieść” Yasujiró Ozu to portret japoń- 
skiej rodziny, przedstawiający relacje mię- 
dzy starszą a młodszą generacją 


Ki jatycki 
Pierwsze filmy zrealizowano w Japonii już w 1899 roku, w Chinach w 1905 
roku, a w Indiach w 1912 roku. Przed II wojną światową Japonia produko- 


wała około 500 filmów rocznie, Hongkong 150, a Chiny 50, lecz kino azja- 
tyckie rozwijało się w izolacji od reszty świata. 


e © „Rashomon” Akiry Kuro- 
sawy był pierwszym filmem, który 
zwrócił uwagę reszty świata na kino 
azjatyckie. Główną rolę zagrał To- 
shiro Mifune — aktor, o którym pisa- 
no, że nie gra postaci, ale nią jest. Za- 
słynął później jeszcze wieloma krea- 
cjami, m.in. w takich filmach Kuro- 
sawy, jak: „Siedmiu samurajów” (na 
zdjęciu) i „Tron we krwi” 


mi ludźmi. w Ślie: „Mateczka” (1952) reżyser 
Mikio Naruse przedstawił życie rodzinne, ak- 
centując wartość pogodnej rezygnacji z włas- 
nych ambicji. Relacjami między rodzicami 
a dziećmi zajął się Yasujiró Ozu w filmie „To- 
kijska opowieść” (1953), przedstawiając ten te- 
mat w sposób wzruszający, w formie wyciszo- 
nej, pozbawionej dramatyzmu. 

W połowie lat pięćdziesiątych XX wieku ki- 
nematografia japońska dzieliła się na dwa nurty: 
historyczny, pozostający pod wpływem trady- 
cyjnego teatru kabuki, oraz nurt współczesny, 
w mniejszym stopniu podlegający stylizacji. Te 
dwa nurty znalazły połączenie w filmach Kuro- 
sawy, który tematy historyczne osadzał w kon- 
kretnych środowiskach, uwagę 
skupiając na oddaniu złożoności 
psychiki postaci. Przykładem 
może być film „Siedmiu samura- 
jów” (1954). Jego bohaterowie 
bronią mieszkańców małej wio- 
ski przed najazdami bandytów. 

Nurt bliższy tradycji teatru 
kabuki pojawił się w filmach Te- 
inosuke Kinugasy, autora filmu 
„Wrota piekieł” (1953). Kinuga- 
sa dbał o to, aby ukazać wyrafi- 
nowaną gestykulację aktorów, 
których gra niekiedy przypomina 
balet. Narracja prowadzona jest 
powoli; duże znaczenie mają tak- 
że wartości kolorystyczne filmu. 
W podobnej tradycji historycznej osadzony był 
film Kenji Mizoguchiego „Opowieści księży- 
cowe” (1953) — opowieść o garncarzu, który nie 
potrafi docenić domowego szczęścia, w wyniku 


czego ucieka w marzenia, powodujące jeszcze 
dotkliwszą samotność. 
Po zwycięstwie rewolucji komunistycznej 
w Chinach zaczęły się pojawiać w Europie filmy 
pochodzące z tego kraju. Były to przede wszyst- 
kim obrazy o tematyce wojennej lub związane 
z rewolucją. Jeden z najbardziej znanych filmów 
chińskich w tym czasie to „Córki Chin” (1949) 
Lin Tse-fenga i Czai Czianga. Opowiedziana zo- 
stała w nim historia ośmiu dziewcząt, walczą- 
cych w partyzantce mandżurskiej, które wolały 
śmierć od japońskiej niewoli. Film ten nie zdo- 
był jednak uznania w Europie. 
W Chinach powstawały także filmy inspirowa- 
ne widowiskami teatralno-operowymi 
zwanymi pintsjui, zbliżonymi w charak- 
terze do włoskiej komedii dell'arte. 
Przykładem tego nurtu może być 
„Dziewczyna o białych włosach” 
Wang Bina i Shi Hui — opowieść 
o dziewczynie sprzedanej obszarni- 
kowi za długi w przeddzień jej ślu- 
bu. Wątki ludowe przeplatają się 
w tym filmie ze współczesnością 
łącznie z wkroczeniem chińskiej 
Ammii Ludowej w zakończeniu fil- 
5 ski i krzywdę w cesarskich Chinach mia- 
ła potępiać „Noworoczna ofiara” (1956) — film 
Szanga Lu. Wkrótce w chińskich filmach zaczęło 
dominować dydaktyczne moralizatorstwo, a filmy 
były przeznaczone głównie na rynek wewnętrzny. 


ft Kostiumowy dramat o miłości samuraja 
do zamężnej kobiety przedstawił Teinosuke 
Kinugasa w filmie „Wrota piekieł”, który 
został nagrodzony Oscarem dla najlepszego 
filmu obcojęzycznego i Złotą Palmą na festi- 
walu w Cannes w 1954 r. 


W Hongkongu, Pakistanie i Korei Połu- 
dniowej realizowano już w tym czasie wiele 
filmów, jednak skromne środki finansowe 
ograniczały możliwości twórców. Filmy miały 
schematyczne fabuły, często były to nawet je- 
szcze filmy nieme. Większość produkcji kiero- 
wano do widzów analfabetów. Do ciekaw- 
szych dzieł należały: „Słońce wschodzi nad 
Bengalem” pakistańskiego reżysera Ayaya 
Kardara, „Kwiaciarka” Pak Ha film zrea- 
lizowany w Koreańskiej Republice Ludowo- 
-Demokratycznej, wietnamski film „Ptaszyna” 
Vu Trana, a także „17 równoleżnik — dni i no- 
ce” Hai Ninha. 

Największą popularność zdobywały jednak 
nadal filmy japońskie, zwłaszcza Akiry Kurosa- 
wy. W 1957 roku reżyser nakręcił inspirowany 
„Makbetem” Williama Szekspira — „Tron we kr- 
wi”, a w 1961 roku „Straż przyboczną”, również 
osadzoną w nurcie historycznym. Kurosawa 
próbował w swoich filmach godzić tradycje ja- 
pońskie (m.in. powolny rytm przedstawień tea- 
tru kabuki) z wpływami filmu zachodnioeuro- 
pejskiego i amerykańskiego. W 1964 roku gło- 
śnym filmem tego reżysera stał się „Rudobrody” 


opowieść z XIX wieku o lekarzu pracuj 
w szpitalu. 

Słynnym filmem japońskim w latach sześć- 
dziesiątych było także „„Harakiri” (1962) Masa- 
ki Kobayashiego — utrzymane w nurcie histo- 
rycznym, o bardzo wysmakowanej, starannej 
kompozycji, w której duże znaczenie miały 
pauzy i nagłe zwroty akcji. Dzieło to przedsta- 
wia historię upadku klanu samurajów. W 1964 
roku pojawił się film Kobayashiego „Kwai- 
dan”, według zbioru nowel Brytyjczyka zafa- 
scynowanego Japonią Lafcadia Hearna. 
W filmie tym średniowieczna 
mistyka współtworzy klimat 
. Zdjęcia robio- 
no wyłącznie w atelier, dzięki 
czemu wydobyto odrealnione 
efekty kolorystyczne. 

W nurcie filmu współczesne- 
go ważną postacią stał się Tada- 
shi Imai, który w filmie „Mrok 
w południe” (1956) przedstawił 
proces poszlakowy, ujawniający 
faszystowskie metody działania policji. Wyróż- 
niającą się osobowością był także Kon Ichika- 
wa, w klimacie mistycyzmu podejmujący temat 
wojny w filmie „„Harfa birmańska” (1956, druga 


niesamowito: 


wersja 1985). Jest to historia jeńca, który 
w 1945 roku wraca do domu, a jego los zmienia 
się po odwiedzeniu świątyni buddyjskiej. 

Nurt podejmujący problematykę społeczną 
przyniósł kinematografii japońskiej tych lat ważne 
dzieło. Był to film „Naga 
wyspa” (1960) w reżyserii 
Kaneto Shindó. Film opo- 
wiada o ubogiej rodzinie, 
zamieszkującej wyspę po- 
zbawioną wody, którą 
trzeba dowozić z lądu. 
W „Nagiej wyspie” reży- 
ser unika nadmiaru dialo- 
gów, wiele treści potrafi 
wyrazić przez milczenie, 
oddające godną szacunku 
walkę człowieka z prze- 
ciwnościami losu. 

W latach sześćdzie- 
siątych pojawili się w Ja- 
ponii młodzi twórcy, po- 
zostający w opozycji do 
kina reprezentowanego przez Akirę Kurosawę, 
który w tym czasie cieszył się już międzynaro- 
dową sławą. Jednym z nich był 
Susumu Hani — reżyser filmów 
osadzonych we współczesno- 
Ści, takich jak: „Pełnia życia” 
(1962) — film o kobiecie nieza- 
dowolonej ze swojego życia. 
Hiroshi Teshigahara w filmie 
„Pułapka” (1962) przedstawił 
walkę dwóch związków zawo- 
dowych, w którą mieszają się 
także dusze zmarłych. „Kobie- 


e Akcja filmu „Rudobrody” 
A. Kurosawy rozgrywa się 
w 1820 r. w japońskim szpita- 
lu dla ubogich. Film ma formę 
moralitetu i mówi o potrzebie 
niesienia pomocy bliźnim 


ta z wydm” (1964) była również połączeniem 
realizmu i wizjonerstwa. W filmie tym entomo- 
log z Tokio zostaje uwięziony w chacie pośród 
wydm. Wraz z mieszkającą tam wdową zmuszo- 
ny jest do walki z siłami natury. Walka ta prowa- 
dzi bohatera do przewartościowań w jego my- 
śleniu o życiu. 


Pornografia i przemoc 


W latach siedemdziesiątych filmy japońskie 
zdominowała śmiała erotyka (często o charakte- 


a „Kwaidan” — cztery nowele 
filmowe o duchach, rozgrywają- 
ce się w urzekającej scenerii, wy- 
reżyserował Masaki Kobayashi 


rze pornograficznym) i przemoc. 
Przedstawicielem takiego kina 
jest m.in. Nagisa Oshima, który 
w 1976 roku nakręcił film „Króle- 
stwo zmysłów”, gdzie niemal cały 
czas rozgrywają się akty miłosne między właści- 
cielem domu publicznego a jego pensjonariuszką. 
Namiętność prowadzi w tym filmie do śmierci, 
a miłość utożsamiona zostaje z zagrożeniem i za- 


4 „Sobowtór” A. Kurosawy jest monumen- 
talną opowieścią, osadzoną w czasach wojen 
między feudalnymi rodami japońskimi 
w XVI w. Film otrzymał Złotą Palmę na fe- 
stiwalu w Cannes w 1980 r. 


gładą. Namiętność prowadzącą do zbrodni i sa- 
mozagłady pokazuje także inny film Oshimy 

„Imperium namiętności” (1978). W nurcie tym 
osadzony był także „Morderca młodości” (1976) 
Kazuhiko Hasegawy. Film przedstawia historię 
młodego chłopaka, który wraz z dziewczyną lek- 
kich obyczajów prowadzi bar kupiony przez ro- 
dziców. Kiedy ojciec chłopaka sprzeciwia się jego 


postępowaniu, zostaje przez syna zamordowany. 
Młody zabójca morduje także matkę, po czym po- 
rzuca dziewczynę. 

Filmy japońskie z tego okresu pozostają 
świadectwem moralnego upadku części społe- 
czeństwa japońskiego w czasach gwałtownego 
rozwoju ekonomicznego, za którym nie nadąża 
rozwój duchowy. Zatracone zostają podstawo- 
we normy moralne, czego wyrazem są także fil- 
my Koji Wakamatsu, w którym lewacka agita- 
cja połączona jest z wezwaniami do wyzwole- 
nia płci i swobody seksualnej. Świadectwo du- 
chowego kryzysu ukazuje także film Yoichi Ta- 
kabayashiego „A woda była tak czysta...” 
(1972), w którym kapłan leśnej świątyni, nie 
dając sobie rady z ogarniającą go namiętnością, 
popełnia samobójstwo. Znamienny jest fakt, że 
przewodniczką po historii dwudziestowiecznej 
ekspansji japońskiej na Malaje w filmie Kei 
Kumai „Sandokan nr 8” (1974) jest prostytutka. 

Kino japońskie wróciło jednak wkrótce do 
tradycji kina epickiego. W „Życiu Chikuzana” 
(1977) Kaneto Shindó poprzez losy niewidome- 
go bohatera przedstawił opowieść o godności 
narodu japońskiego. 

W japońskim kinie lat siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych nadal bardzo ważną postacić 
był Akira Kurosawa. Jego film „Dersu Uzał 
(1975) został nagrodzony Oscarem, a „Sobowtór” 
(1980) spotkał się z powszechnym uznaniem. Jest 
to historia złodzieja, który okazuje się sobowtórem 
szoguna. Zupełnie innym dziełem Kurosawy były 
autobiograficzne „Sny” (1991), przedstawia 
obrażenia o życiu i odbiór rzeczywistości przez 
dziecko, młodego chłopca, mężczyznę i starca. 

W kinie japońskim nadal utrzymywał się nurt 
nawiązujący do historii tego kraju. O czasach 
epoki Meiji (1868-1912) opowiadały filmy Sho- 
hei Imamury, m.in. „Dlaczegóż by nie?” (1981). 
Treścią filmu była historia reemigranta, który po 


powrocie ze Stanów Zjednoczonych wywołał 
bunt przeciw feudałowi, a następnie został przez 
jego ludzi zamordowany. Sławę przyniósł Ima- 
murze film „Ballada o Narayamie”, który otrzy- 
mał Złotą Palmę w Cannes w 1983 roku. 

Po latach powróciły także w filmie japoń- 
skim reminiscencje II wojny światowej. Film 
„Czarny deszcz” (1989) Shohei Imamury roz- 
poczyna się w dniu wybuchu bomby atomowej 
i pokazuje wstrząsające sceny, a także skutki 
wybuchu po latach. 

W 1983 roku Nagisa Oshima nakręcił film 
o obozie jenieckim z 1942 roku, „Wesołych świąt, 
panie Lawrence”, przedstawia- 
jący m.in. różne zachowania 
ludzi w obliczu klęski. 

W Japonii powstawały 
także obrazy o tematyce współ- 
czesnej, m.in. film „Iruzemi, 
duch tatuażu” (1982) Yoichi 
Takabayashiego. W filmie 
„Inkasentka” (1987) Juzo Ita- 
mi na przykładzie poborczy- 
ni podatków i potentata han- 
dlu nieruchomościami uka- 
zał zanikanie podziałów ka- 


s Jednym z ostatnich fil- 
mów Akiry Kurosawy były 
„Sny” — film oparty na wąt- 
kach autobiograficznych 


stowych i utrwalonej w tradycji japońskiej 
nierówności płci. 

Ciekawą poetycką stylistykę zastosował Ei- 
zo Sugawa w filmie „Rzadkie sny o lataniu” 
(1989), w którym bohaterka — dorosła kobieta, 
pod wpływem miłości stopniowo młodnieje, aż 
znika w tłumie jako mała dziewczynka. 


Poza Japonią 


Kinematografia innych państw azjatyckich 
była w Europie lat sześćdziesiątych XX wieku 
mało znana. Wyjątek stanowiły filmy o karate, 
produkowane w Hongkongu. W Chinach, ogar- 
niętych rewolucją kulturalną, troska o ideolo- 
giczną czystość doprowadziła niemal do wstrzy- 
mania produkcji filmów fabularnych. Dopiero 
pod koniec lat siedemdziesiątych nastąpił prze- 
łom, choć chińskie filmy fabularne z tego czasu 
wciąż odznaczały się dużym schematyzmem. 

W kinematografii wietnamskiej tematem 
stale powracającym była wojna ze Stanami 


Zjednoczonymi, a filmy nacechowane były pro- 
pagandą i obarczone zadaniem „pokrzepiania 
serc”. Wyróżniały się filmy Hai Ninha, m.in. 
„Filaosy panny Than” (1967) i „Dziewczynka 
z Hanoi” (1974). Znalazło się w nich wiele wni- 
kliwych obserwacji, osadzonych w klimacie 
poetyckiej refleksji. Nowe treści zawarte były 
także w filmie „Nie kończąca się podróż” 
(1977) Vu Trana — opowieść o żołnierzu, który 


wybiera studia na uniwersytecie. 

W tym czasie ważną rolę zaczęło odgry- 
wać kino irańskie. Głośnym filmem byli 
„Mongołowie” (1973) Parwiza Kimiawiego - 


film nacechowany w dużym stopniu autoiro- 
nią, a przy tym poruszający tak „europejskie” 
tematy, jak: filozofia środków masowego 
przekazu, zanikanie więzi międzyludzkich 
i teoria informacji. Duże uznanie zdobył tak- 
że „Książę Echtedżab” (1975) Bahmana Far- 
manary, stanowiący oskarżenie klasy panują- 
cej w ówczesnym Iranie. Cenzura za rządów 
ajatollaha Ruhollaha Chomeiniego (1979-1989) 
wpłynęła hamująco na rozwój sztuki filmowej 
w tym kraju. 

Coraz częściej zaczęły się pojawiać także 
dzieła kinematografii syryjskiej i kuwejckiej. 
Egipcjanin Tewfik Saleh nakręcił w Syrii film 
„Oszukani” (1972), opowiadający o trzech wy- 
siedlonych Palestyńczykach, którzy próbują 
przedostać się do Kuwejtu. Akcja filmu toczy się 
w atmosferze morderczego upału na pustyni. 

W 1982 roku Złotą Palmę na festiwalu w Can- 
nes otrzymał turecki film „Droga” w reżyserii Yil- 
maza Giineya. Wcześniej reżyser ten nakręcił 
utrzymane w nurcie neorealizmu filmy „Nadzie- 
ja” (1970) i „Stado” (1978), 
broniące najuboższych w feu- 
dalnie rozwarstwionym społe- 
czeństwie tureckim. Przy reali- 
zacji niektórych filmów (m.in. 
„Droga” i „Nadzieja”) Giiney 


© Zrealizowany we współ- 
pracy z kinematografią 
Wielkiej Brytanii film Nagi- 
sy Oshimy „Wesołych świąt, 
panie Lawrence” to historia 
konfliktu między komen- 
dantem obozu jenieckiego 
a alianckim oficerem w obo- 
zie na Jawie podczas II woj- 
ny światowej 


korzystał z pomocy drugiego reżysera, ponieważ 
przebywał wtedy w więzieniu jako więzień poli- 
tyczny. Filmy realizowane były jednak dokładnie 
według jego wskazań. W filmie „„Droga” akcja za- 
czyna się właśnie w więzieniu. Jest to historia pię- 
ciu więźniów, którzy po otrzymaniu przepustek 
rozjeżdżają się po Świecie. Na tym tle przedsta- 
wione zostały wydarzenia z historii Turcji: dykta- 
tura wojskowa trwająca od 1971 roku oraz funk- 
cjonowanie w społeczeństwie tureckim praw ro- 
dowych, krzywdzących kobiety i młodzież. Po 
ucieczce z więzienia Giiney nakręcił we Francji 
film „Mur” o tureckim więzieniu dla dzieci. 

Wielkim sukcesem kina tureckie- 
go była II nagroda i nagroda krytyki 
FIPRESCI w Berlinie, w 1983 roku, 
dla Erdena Kirala za film „Sezon 
w Hakkari”, opowiadający o nauczy- 
cielu, przebywającym na zesłaniu. 
Uznanie międzynarodowe zdobył 
w tym czasie także inny turecki reży- 
ser — Ómer Kavur, autor wyrafinowa- 
nych pod względem artystycznym 
filmów, w których wielkie znaczenie 
ma budowanie nastroju. W 1988 roku 
dużym sukcesem okazał się jego film 
„Nocna podróż”. Film ten przedsta- 
wia zaskakujący głęboką szczerością 
portret sfrustrowanego reżysera. 

Na emigracji powstało w tym cza- 
sie dzieło tureckiego reżysera, Tevfi- 
ka Basera „40 m? Niemiec” (1986), 
film mówiący o losach Turczynki w obcym dla 
niej środowisku. 

W połowie lat osiemdziesiątych w Europie 
pojawiły się też filmy izraelskie. Pacyfistyczne 
rozterki powoływanych do wojska rezerwistów 
ukazał Renon Schorr w filmie „Zbyt późny blues”, 
a zderzenie dwóch nacjonalizmów: izrae|l- 
skiego i palestyńskiego, przedstawił Icchak Zep- 


f W latach osiemdziesiątych XX w. kilka 
wybitnych dzieł pojawiło się w kinematografii 
tureckiej. Jednym z nich był film „Sezon 
w Hakkari” Erdena Kirala — historia nauczy- 
ciela, przebywającego na karnym zesłaniu 


pel Yeshurun w filmie „Zielone pola” (1989). 
Dużym uznaniem cieszył się także film „Lato 
Aviji” (1988) Eli Cohena, ze znakomitą rolą 
dziecięcą Kaipo Cohen, która zagrała córkę by- 
łej partyzantki z Polski. 


W Chinach po rewolucji 


Wraz ze śmiercią Mao Tse-tunga w 1976 ro- 
ku skończyła się w Chinach rewolucja kultural- 
na, która wcześniej sprowadzała kino do roli pro- 
pagandowej i agitacyjnej w służbie systemu ko- 


©. „Czerwone sorgo” („Czer- 
wone łany”) — film chińskiego 
reżysera Zhanga Yimou jest 
sagą rodzinną, która toczy się 
w okresie od lat dwudziestych 
do II wojny światowej i przed- 
stawia losy młodej dziewczyny 
na tle wydarzeń z ówczesnej 
historii Chin 


munistycznego. Filmowcy 
wyszli z więzień i obozów, 
nie wszyscy jednak wrócili 
do swojego zawodu. 

Na początku lat osiem- 
dziesiątych kinematografia 
chińska zaczynała'niemal od 
początku. W scenariuszach 
nie trzeba już było przedsta- 
wiać walki klas i filmowcy 
zaczęli wykorzystywać tę 
sytuację, aby zacząć mówić 
własnym głosem. 

W 1982 roku na festiwalu w Cannes zwró- 
cił uwagę film „Prawdziwa historia A.Q.” Cen 
Fana — ludowa opowieść o wiejskim półgłów- 
ku, któremu kazano ponosić koszty chińskiej 
rewolucji 1911 roku. Film utrzymany był 
w tonie parodystycznym połączonym z tragi- 
zmem. Jeszcze większym osiągnięciem arty- 
stycznym były „Wspomnienia ze starego Pe- 
kinu” w reżyserii Wu Yigonga, opowiadające 
o dzieciństwie chińskiej dziewczynki sprzed 
pół wieku. 

Wątki obrachunkowe po rewolucji podjął 
Yang Yanjin w filmie „Uliczka” (1983), 
w którym przedstawił m.in. wypędzanie nau- 
kowców i komunistyczne marsze triumfalne. 
W 1983 roku powstał także film „Pasażer 
w kajdankach” Yu Yanga, opowiadający 
o agencie, który zostaje aresztowany, podczas 
gdy „banda czworga” nadal działa. Nurt rozra- 
chunkowy pojawia się także w „Miasteczku hi- 
biskusów” (1988) Xie Jina. Film pozbawiony 
jest natrętnej dydaktyki, która wcześniej stano- 
wiła jedną z charakterystycznych cech kinema- 
tografii chińskiej. Przedstawione zostały w nim 
wydarzenia, dziejące się w latach 1961-1977. 
Po okresie „błędów i wypaczeń” partyjna dzia- 
łaczka komunistyczna powraca do miasteczka, 
aby nadal rządzić. 

W 1988 roku Złotego Niedźwiedzia na fe- 
stiwalu w Berlinie zdobył Zhang Yimou za 
film „Czerwony szogun”, opowiadający o cza- 
sach krwawego okrucieństwa w latach okupa- 
cji japońskiej. W innym filmie Zhanga Yimou 
„Ju Dou” (1990) została przedstawiona histo- 
ria wyzyskiwanej młodej dziewczyny, która 
chce zabić swojego pracodawcę. Uznanie zdo- 
był także film „Wieczorne dzwony” (1988) 
w reżyserii Wu Ziniu, przedstawiający — już 
w sposób bardziej obiektywny — skompliko- 
wane relacje historyczne między Chinami 
a Japonią. Film ten miał wymowę pacyfistycz- 
ną, wyrażoną w niebanalnej formie. Przedsta- 
wiał m.in. akcję desperackiego ataku w formie 
zbiorowego harakiri. 

Przejmujący dramat obyczajowy „Xiu Xiu" 
o chińskiej dziewczynie uwikłanej w komuni- 
styczną, upokarzającą rzeczywistość totalitarne- 
go państwa, nakręciła w 1997 roku Joan Chen. 


jątków były „Dzikie błota” (1980) Nguyena Hon- 


W Wietnamie, na Filipinach i w Korei 


W Wietnamie przez długie lata w filmie obo- 
wiązywał realizm socjalistyczny. Jednym z wy- 


ga Sona, traktujący o walkach w bagnistej do- 
linie Mekongu. W filmie tym najważniejsze 
dla reżysera nie jest już wykładnia ideolo- 
giczno-agitacyjna, ale pokazanie rzeczy- 
wistej więzi wietnamskich żołnierzy 
z ich rodzinną ziemią. 


©. „Xiu Xiu” to film o chińskiej dziew- 
czynie w czasach rewolucji kulturalnej, 
zrealizowany w Stanach Zjednoczonych 
przez aktorkę Joan Chen, która wyemigro- 
wała z kraju w latach osiemdziesiątych. Film 
był jej debiutem reżyserskim 


W Hongkongu i na Filipinach produkowano 
rocznie ponad 100 pełnometrażowych filmów fabu- 
larnych, jednak niewiele z nich spotkało się z uzna- 
niem międzynarodowym. Do wyjątków należy „„Ja- 
guar” (1979) filipińskiego reżysera Lino Brocki. 
W 1989 roku Brocka wyreżyserował polityczny dre- 
szczowiec „Niezawiśli”. Film ten został nakręcony 
na Filipinach potajemnie, a przedstawiał meandry 


wychodzenia Filipin z terrorystycz- 
nej dyktatury Ferdinanda Edralina 
Marcosa. 

W 1987 roku w Wenecji nagro- 
dę za najlepsze aktorstwo otrzymał 
południowokoreański film w reży- 
serii lm Kwon-taeka „Matka do 
wynajęcia”. Dzieło to charaktery- 
zuje się ciekawymi rozwiązaniami 
plastycznymi. Przedstawia historię 
siedemnastoletniej wiejskiej dziew- 
czyny, która ma urodzić dziecko 
bogatemu feudałowi, a następnie 
powrócić do rodzinnej wsi. Dziew- 
czyna przeżywa jednak miłość, 
która nie mieści się w regułach feu- 
dalnego systemu honorowego. 

Wybitnym dziełem kina taj- 
wańskiego stało się „Smutne mia- 
sto” (1989) Hou Hsiao-hsiena 
film nagrodzony Złotym Lwem 
na festiwalu w Wenecji. Na przy- 
kładzie losów jednej rodziny zo- 
stały w nim przedstawione wydarzenia z historii 
Tajwanu. 


W Korei Północnej powstawały filmy utrzy- 
mane w konwencji skrajnego socrealizmu. O kli- 
macie panującym w tym kraju wiele mówi fakt, że 
szyderczy w swoich założeniach film „Defilada” 
(1989), zrealizowany przez polskiego reżysera 
Andrzeja Fidyka, przedstawiający bez żadnych 


1ce się na cześć 

został w Korei Północnej przyj 
ty jako film akceptujący reżim ko- 
munistyczny. 

Masowo produkowane filmy 
często nie mają oznaczonych dat po- 
wstania. Kino azjatyckie nadal pozo- 
staje dla świata kinem egzotycznym, 
zamkniętym w niezrozumiałym dla 
Zachodu własnym, hermetycznym, 
kulturowym kręgu. Tylko nielicz- 
nym reżyserom udaje się nadać te- 
matyce filmów szerszy wymiar. 


komentarzy uroczystości odbywa 
wodza narodu 


e Wostatnich dziesięcioleciach 
XX w. coraz częściej zaczęły po- 
jawiać się w Europie filmy twór- 
ców koreańskich i tajwańskich. 
Film tajwańskiego reżysera Hou 
Hsiao-hsiena „Smutne miasto” 
jest próbą przedstawienia trud- 
nej historii Tajwanu na przykła- 
dzie dziejów jednej rodziny 


Kino indyjski 
Już w okresie kina niemego wyprodukowano w Indiach kilkadziesiąt fil- 
mów. W końcu lat osiemdziesiątych XX wieku (1987) Indie stały się kra- 
jem, który produkował najwięcej filmów na świecie — 806 w ciągu roku. Ki- 


nematografia indyjska zawsze wyróżniała się odrębnością wobec kina euro- 
pejskiego: rządziła się własnymi prawami, własnym rytmem i konwencja- 


mi, głęboko osadzonymi w kulturze. 


ierwsze filmy nieme, powstające w Indiach 
P od 1912 roku, bardzo odbiegały jeszcze od 

poziomu artystycznego i technicznego ki- 
nematografii europejskiej. Filmy te przeznaczone 
były na rynek wewnętrzny i nie znano ich w Eu- 
ropie, choć przed wybuchem II wojny światowej 
nakręcono w Indiach około 180 filmów. W więk- 
szości stanowiły one utrwalenie przedstawień 
z tanich teatrzyków, miały uproszczone dekoracje, 
a montaż był niedbały i chaotyczny. 


Kino niepodległe 


Kiedy w 1947 roku Indie stały się państwem 
niepodległym, były już trzecim pod względem licz- 
by filmów producentem na świecie. Kręcono je 
w wielu ośrodkach i językach, z myślą o masowym 
odbiorcy indyjskim. Filmy z tych lat to zwykle dłu- 
gie opowieści o tematyce historycznej lub mitolo- 
gicznej i bardzo wolno prowadzonej narracji. 

Po uzyskaniu niepodległości zaczęły początko- 
wo powstawać filmy inspirowane dziełami wło- 
skiego neorealizmu. Głośnym filmem były „Dwa 
hektary ziemi” (1953) Bimala Raya (Roy, 
1909-1967), nagrodzone w Cannes i Karlovych 
Varach w 1954 roku. Film ten opowiada historię 
zadłużonego wieśniaka, który przybywa z dziec- 
kiem do Kalkuty, aby zarobić na wykup ziemi. Ak- 
cji filmu towarzyszyły dźwięki fletów i piszczałek, 
podkreślając dramatyczną wymowę opowieści. 
W następnych latach Bimal Ray nakręcił kolejne 
realistyczne dramaty społeczne, m.in. „Więzienny 
ptak” (1957) i „Więzień” (1963). Reżyser ten był 
jednym z pierwszych twórców indyjskich, który 
zainteresował się tematyką społeczną, w tym co- 
dziennym życiem mieszkańców Indii. 


©. Jednym z pierwszych 
filmów indyjskich, któ- 
ry po II wojnie świato- 
wej został zauważony 
w Europie, były „Dwa 
hektary ziemi” Bimala 
Raya 


W filmach indyjskich 
z tego czasu akcja (trwają- 
ca nawet ponad cztery go- 
dziny) przerywana była 
w wielu miejscach wstaw- 
kami tanecznymi. Naj- 
ważniejszą osobą przy re- 
alizacji filmu był nie reży- 
ser, ale „poeta” — autor te- 
kstów pieśni, które wyko- 
nywano w filmie. 


Odmienność tej kinematografii ma swoje korze- 
nie w przebogatych tradycjach kultury indyjskiej, 
z jej skomplikowaną obyczajowością i folklorem. 
Większość powojennych filmów indyjskich (ze 
specyficzną formą i narracją) nadal przeznaczona 
była dla widzów żyjących w Indiach. Dla Europej- 


© f Dynamiczny rozwój ki- 
nematografii w Indiach (średnio 
2 filmy dziennie) towarzyszy od 
lat ubóstwu przeważającej czę- 
ści społeczeństwa tego kraju. Ko- 
lorowe plakaty na ulicach New 
Delhi sąsiadują z codziennością, 
która jest dla Europejczyków 
często wstrząsająca 


czyków filmy te często są niezrozu- 
miałe, stanowią bowiem przejaw zu- 
pełnie innej mentalności i kultury. 
Wiele filmów indyjskich czerpie in- 
spiracje ze źródeł ludowych. 

Oprócz filmów o charakterze 
narodowym powstawały także 
dzieła nawiązujące do melodrama- 


tów europejskich, niestety, utrzymanych w złym 
guście. W filmach tych scenografię stanowiły 
tandetne tekturowe „marmury” i „alabastry” 
oraz malowane tło, a nie prawdziwa sceneria, 
w jakiej rozgrywały się filmowane wydarzenia. 
Twarze aktorów i aktorek pokryte były grubą 
warstwą szminki i pudru. W 1952 roku powstał 
pierwszy indyjski film kolorowy, „Aan” — jeden 
z wielu podobnych filmów, produkowanych co 
roku w Indiach. Stanowił on połączenie pieśni 
i tańców, pogoni i poje- 
dynków, a jego tematem 
była zemsta. Akcja toczyła 
się na dworze książęcym. 
Film został zauważony za 
granicą, jednak traktowa- 
ny był raczej jako cieka- 
wostka. 


Satyajit Ray 


Wyjątkową postacią 
w kinie indyjskim stał się 
arystokrata z Bengalu, po- 
tomek rodu artystów, wy- 
chowany w prężnym inte- 
lektualnie środowisku — Sa- 
tyajit Ray (1921-1992). Po- 
czątkowo Ray pracował ja- 
ko ilustrator, jednak porzu- 
cił pracę w reklamie, kiedy 
podczas pobytu w Londynie zdarzyło mu się obej- 
rzeć „Złodziei rowerów” Vittoria De Siki. Zdarze- 
nie to przesądziło o wyborze przez Raya zawodu 
reżysera filmowego. Wkrótce Ray przeniósł na 
ekran swoją ulubioną książkę „Droga do miasta” — 
opowieść o dzieciństwie w ubogiej wiosce na pro- 
wincji. Ray stał się autorem filmowej 
trylogii o losach rodziny, która w ciągu 
jednego pokolenia ulega bardzo inten- 
sywnym przemianom cywilizacyj- 
nym. Pierwszą częścią trylogii jest 
„Droga do miasta” (1955), w której re- 
żyser umiejętnie połączył pierwiastki 
poezji i realizmu, opartego na wnikli- 
wych obserwacjach indyjskiej rzeczy- 
wistości powojennej. Sceny z życia 
ubogiej hinduskiej rodziny przedsta- 
wione zostały przez nastrojowe obra- 
zy. W centrum wydarzeń znajduje się 
mały chłopiec imieniem Ap. Jego oj- 
ciec udaje się do miasta dla zarobku. 
Kiedy siostrzyczka Apa umiera na za- 
palenie płuc, rodzina opuszcza wioskę i przenosi 
się do miasta. Film otrzymał nagrodę specjalną 
w Cannes w 1956 roku. Następnymi częściami try- 
logii były: „Nieugięty” (1956) oraz „Świat Apa” 
(1959). W „Nieugiętym” Ray ukazuje dojrzewanie 
głównego bohatera, który uświadamia sobie, że je- 
dynym sposobem ucieczki od nędzy jest edukacja. 
W „Świecie Apa” bohater przeżywa stratę żony. 
Opuszcza syna, aby wyruszyć na wyprawę, która 
jest dla niego odkrywaniem własnej tożsamości. 

W 1960 roku Ray nakręcił film „Bogini”, 
w którym przedstawił historię młodej kobiety, 
przekonanej o tym, że jest wcieleniem bogini 
Kali, czym wywołuje konsternację męża, 
próbującego wyjaśniać wszystko racjonalnie. 

Zainteresowaniu filmami Raya sprzyjała 
sytuacja w kinie indyjskim na początku lat 
sześćdziesiątych. Powstawało wtedy wiele 


fr Filmowa trylogia Satyajita Raya („Droga do miasta”, „Nieugięty” i „Swiat Apa”) na przykładzie historii jednej rodziny obrazuje przemia- 
ny, jakim poddane zostało po II wojnie światowej społeczeństwo indyjskie 


klubów filmowych, co doprowadziło do od- 
dzielenia od masy tandetnych filmów rozryw- 
kowych kina ambitniejszego, w którym reży- 
serzy w większym stopniu zaczęli podejmo- 
wać próby mówienia także do widzów w in- 
nych krajach. 


f Problemy wynikające z europeizacji c: 
tyajita Raya „Samotna kobieta” 


Następny głośny film Raya — „Trzy córki” 
(1961), powstał na podstawie prozy Rabindranatha 
Tagore — wybitnego pisarza indyjskiego (laureata 
Nagrody Nobla, 1913), o którym Ray nakręcił także 


>Ści społeczeństwa indyjs 
cje między głównym bohaterem a jego młodą żoną i kuzynem są tematem filmu Sa- 


film dokumentalny. „Trzy córki” to film w formie 
tryptyku — każda historia przedstawia inny związek: 
wiejskiego listonosza i jego jedenastoletniej gospo- 
dyni, małżeństwa, które cierpi w związku bez miło- 
ści, oraz skłaniającego się ku zachodnim obyczajom 
młodzieńca, starającego się o względy kobiety. 


„Wielkie miasto” (1963) przed- 
stawia historię kobiety, która 
podejmuje pracę, aby wspomóc 
rodzinę. Godzi to jednak w tra- 
dycyjne stosunki rodzin- 
ne i staje się przyczyną 
sporu. Przełożony po ja- 
kimś czasie wymawia 
bohaterce pracę. Decy- 
zja ta jest dla niej drama- 
tyczna, ponieważ jej mąż 
jest także bezrobotny. 


* O wpływie, jaki na 
mieszkańców bengalskiej 
wioski wywiera tocząca się 
w sąsiednich krajach wojna, 
opowiada film „Burza w oddali” 
Satyajita Raya 


Film „Samotna kobieta” (1964) to opowieść 
o zeuropeizowanym wydawcy, jego młodej żo- 
nie i kuzynie, który zamieszkuje w ich domu. 
Między żoną i kuzynem rodzi się uczucie, które 
staje się poważnym problemem dla wszystkich. 

W 1971 roku Ray nakręcił dwa filmy: „Prze- 
ciwnik” — o młodym człowieku bez zajęcia, który 
woli żyć marzeniami, oraz „Towarzystwo z ogra- 
niczoną odpowiedzialnością — historię młodego, 
odnoszącego sukcesy dyrektora. Następnym głoś 
nym filmem Raya była „Burza w oddali” (1973), 
której akcja osadzona została w czasie wojny, to- 
czącej się blisko Singapuru i w Birmie (obecnie 
Myanmar) w latach 1941-1945, z dala od rodzin- 
nego Bengalu. Chłopi bengalscy rozmawiają mię- 
dzy sobą o wojnie, nad nimi zaś przelatują samo- 
loty, które biorą udział w bitwach. Wojna dotyka 


jednak także bengalską ludność: pojawia się bo- 


wiem głód. Film pokazuje wzajemne zależności 
między tym, co dzieje się równocześnie w róż- 
nych miejscach na Ziemi 

Problem mimowolnego uczestnictwa w pro- 
cesach historycznych pojawia się także w fil- 
mie „Szachiści ”, który Satyajit Ray zrealizował 
w 1978 roku. Jest to opowieść o dwóch dzie- 
więtnastowiecznych arystokratach, którzy izo- 
lują się od życia, oddając się grze w szachy, 
podczas gdy brytyjski rezydent zmierza do od- 
dania pod rządy Wielkiej Brytanii jednego 
z ostatnich niezależnych państw indyjskich. 

Głośnym filmem Raya był „Dom i świat” 
(1984) — adaptacja książki Rabindranatha Tagore 


e Satyajit Ray w 1975 r. otrzymał 
NU w Berlinie nagrodę Złotego Nie- 
dźwiedzia. Twórczość Raya 


została w Europie zaakcep- 
towana m.in. dzięki przed- 
stawianiu przez reżysera 
problemów otwarcia In- 
dii na świat i szukaniu 
mostu między odległy- 

mi od siebie kulturami 


o mężczyźnie, który 
chce, aby jego żona 
przyjęła zwyczaje eu- 
ropejskie, ale wkrótce 
przekonuje się, jakie 
problemy mogą z tego 
wyniknąć. W filmie rów- 
nolegle przedstawiona zo- 
stała historia rodziny i naro- 
du. Pokazane zostały m.in. 
krzywdy wyrządzone Indiom 
przez brytyjską politykę kolonial- 


© Satyajit Ray kilka- 
krotnie wykorzystywał 
w filmach wątki z twór- 
czości wybitnego pisarza 
Rabindranatha Tagore, 
tworzącego w języku ben- 
galskim. Także film „Dom 
i świat” jest ekranizacją 
prozy Tagore 


ną, która podsycała szowi- 
nizm i konflikty narodo- 
wościowe w podbitym pań- 
stwie. 

W 1989 roku Satyajit 
Ray przeniósł w indyjską 
rzeczywistość „Wroga lu- 
du” Henrika Ibsena. Boha- 
ter walczy z zatruwaniem 
środowiska, a w końcu staje się ofiarą politycz- 
nej prowokacji. 

Przez długie lata Satyajit Ray był dla reszty 
świata najważniejszym reżyserem indyjskim. 
W swych filmach próbował łączyć pełną medy- 
tacji i refleksji kulturę Indii z dynamizmem kul- 
tury europejskiej. 


Mrinal Sen 


Drugim po Rayu słynnym w Europie reżyse- 
rem indyjskim jest Mrinal Sen (ur. 1923) — głów- 
ny przedstawiciel kierunku realistycznego w ki- 
nie indyjskim. W twórczości Sena widoczne są 
wpływy filozofii marksistowskiej. Film „„Calcut- 
ta 71” zaczyna się od deklaracji bohatera: „Mam 
dwadzieścia lat, ale przeżyłem tysiąc lat naszej 
historii, nieprzerwanego wyzysku”. W 1976 roku 


Mrinal Sen nakręcił film „Królewskie łowy”, 
opowiadający o przyjaźni syna indyjskiego wójta 
z oficerem brytyjskim w 1920 roku. „Wyrzutki” 


(1977) to film o niepokornym starcu i jego synu, 
którzy wolą żyć w nędzy, ale po swojemu, niż 
podporządkować się regułom życia na wsi. 

W filmie „Człowiek z toporem” (1978) Mri- 
nal Sen przedstawił zmaganie z nędzą, z którą 
bezskutecznie walczy mieszkaniec dzielnicy 
biedoty. Reżyser wyeksponował instynkt prze- 
trwania jako siłę przesądzającą o wszelkich po- 
czynaniach bohatera. 

Słynnym filmem było „Poszukiwanie anato- 
mii głodu” (1980). Dzieło to ukazywało proble- 
mu głodu w Indiach w 1940 roku, kiedy w Ben- 
galu zmarło pięć milionów ludzi. Głównymi bo- 
haterami filmu są jednak członkowie ekipy fil- 
mowej, którzy jadą do Bengalu, aby zrealizo- 


wać film. Mieszkańcy wioski, do której udała 
się ekipa filmowa, początkowo zainteresowani 
są nową sytuacją, później jednak pojawia się 
irytacja i sprzeciw, ponieważ filmowcy przed- 
stawiają historię w sposób zakłamany. Ważniej- 
sze bowiem dla nich od prawdy jest przyciąga- 


jące publiczność widowisko. Głównym tema- 


tem tego filmu stała się etyka twórcy, jego odpo- 
wiedzialność wobec prawdy i historii, a także 
godność narodowa. 

W filmie „Sprawa umorzona” (1983) Sen 
podjął temat wykorzystywania pracy dziesię- 
ciolatków, a powodem stała się historia tragicz- 
nego zaczadzenia chłopca podczas pracy w do- 
mu zamożnych ludzi. Reżyser przedstawił waż- 
ny problem społeczny, który domagał się szyb- 
kiego rozwiązania. Akcja filmu zbliżona była 
w swoim charakterze do dokumentu, a muzyka 
tworzyła dyskretne tło do opisywanych zda- 
rzeń. Szczególnie przejmująca stała się pozba- 
wiona patosu zwyczajność filmowego opisu. 

„Genesis” (1986) Mri- 
nala Sena to próba przed- 


stawienia w filmie nowej „Księgi Rodzaju”, gdzie 
alegoryczna stylistyka posłużyła opowiedzeniu 
historii ludzkości, rozegranej między chłopem, 
tkaczem i kobietą, bez żadnych odniesień społecz- 
nych czy przenoszenia akcji w inne miejsce. Do- 
piero w zakończeniu filmu buldożery zrównujące 
z ziemią ruiny tworzą dosadne odniesienie do 
współczesności, podczas gdy wcześniej akcja fil- 
mu mogła się toczyć w każdym czasie. 


Inni 


Wśród dzieł innych reżyserów w 1965 roku 
uwagę zwrócił film „Shakespeare Wallah” — peł- 
na nostalgii opowieść o trupie teatralnej, objeż- 
dżającej Indie w latach po odzyskaniu niepodleg- 
łości. Dzieło to zostało wyprodukowane przez 
Ismaila Merchanta (ur. 1936), a nakręcone przy 
współpracy Amerykanina Jamesa Ivory'ego (ur. 
1928). Grająca tytułowe role rodzina Kendallów 
wystawiała sztuki Shakespeare'a w szkołach i sa- 
lach koncertowych. Tak jak w filmie, najmłodsza 
córka Kendallów — Felicyty, wyjechała do Wiel- 
kiej Brytanii, a jej siostra Jennifer wyszła za mąż 
za Shashi Kapoora, grającego w tym filmie. 

W kinematografii indyjskiej często powracał 
temat przekształcania starych struktur feudalnych 
w formy charakterystyczne dla nowych czasów. 
Wątek ten podjął m.in. Kumar Shahani (ur. 1940) 
w dramacie „Magiczne zwierciadło” (1972). Bo- 
haterką filmu jest córka arystokraty rządzącego 
w mieście, które ulega przemianom przemysło- 
wym. Pokazana została wrażliwość dziewczyny, 
której czynności pozornie ograniczają się do zapa- 
lania fajki dla ojca. Przedstawieniu psychiki boha- 
terki służą w tym filmie wysmakowane zdjęcia. 
„Magiczne zwierciadło” nawiązywało do euro- 
pejskich konwencji przez zwięzłość formy, a zara- 
zem urzekało delikatną poetyką, mającą na celu 
ukazanie rodzącego się buntu. 

„Pociąg do Benares” Awtara Kaula ukazuje 
złożone relacje w rodzinie indyjskiej pro- 


e 4 Mrinal Sen jest przedstawicielem kina pozostającego pod wpły- 
wem filozofii marksistowskiej. Wyjątkowym dziełem w twórczości Sena 
jest „Genesis” — film nawiązujący tytułem do biblijnej „Księgi Rodzaju”. 
Zamierzeniem reżysera było ukazanie alegorii rodzaju ludzkiego jedynie 
przez trzy osoby: chłopa, tkacza i kobietę 


blem władzy sprawowanej przez ojca. Jedyny po- 
most łączący bohaterów z kulturą europejską sta- 
nowi nowa profesja ojca, który jest kolejarzem. 

Wiele filmów indyj 
ło w klimacie wierzeń i ideałów hinduskich. 
Jednym z takich dzieł są „Ryty pogrzebowe” 
Pattabhi Ramy Reddy'ego, film opowiadający 
o zmarłym braminie, który za życia sprzenie- 
wierzył się głównym prawom hinduizmu. W hi- 
storii tej ważną rolę odgrywa postać nauczycie- 
la, który poszukuje wyjścia z trudnej sytuacji, 
gdy nie wiadomo, czy zmarłemu przysługuje 
prawo do religijnej ceremonii pogrzebowej. 

M. S. Sathyu w 1975 roku zrealizował film 
„Gorące wiatry”, opowiadający o losach rodzi- 
ny muzułmanów z Kalkuty po podziale kraju. 

W 1975 roku ceniony reżyser indyjski, Shayam 
Benegal, nakręcił film „Koniec nocy”, opowiadają- 
cy o prawdziwym zdarzeniu z 1945 roku, gdy naj- 
bogatsza rodzina we wsi hinduskiej porwała żonę 
dyrektora szkoły w celach erotycznych. Wśród in- 


ich osadzonych zosta- 


© Przedstawicielem nowego kina 
w Indiach jest Aparna Sen, twórca 
filmu „Ulica Kolorowa nr 36”. Film 
podejmuje wątek kolonialnej prze- 
szłości, widzianej przez pryzmat ży- 
cia jednego człowieka 


nych cenionych filmów Benegala szcze- 
gólnym uznaniem cieszyła się „Wirówka” 
(1976) — historia o urzędniku z miasta, 
który próbuje przekonać wieśniaków do 
zalet zmechanizowanej mleczarni, oraz 
„Rola” (1977) — obraz wzlotów i upad- 
ków gwiazdy filmowej. Porażki bohaterki 
mają swoje źródło w niezrozumieniu, do- 
minacji i małostkowości jej męża. 

„Dar” (1978) Shayama Benegala opowiada 
o życiu wsi indyjskiej, a tytuł filmu nawiązuje 
do korzenia o cudownych właściwościach. 
Mieszkańcy wioski uważają jego posiadacza za 
bóstwo. Reżyser próbował podjąć przy okazji 
problem nieudolności, przesądów i korupcji 
wśród właścicieli ziemskich. 

W 1982 roku Benegal zrealizował film „Krzy- 
wa rośnie” na podstawie autentycznego zdarzenia, 
do którego doprowadziło rozporządzenie rządowe 


e t „Salaam, Bombaj!” Miry Nair opo- 
wiada historię dziesięcioletniego chłopca imie- 
niem Krishna, który po wyrzuceniu z domu 
przez rodzinę poznaje mroczne strony życia 


€ W filmie „Rola” Shayam Benegal przed- 
stawił historię aktorki, która spotyka się z nie- 
zrozumieniem ze strony męża. Reżyser starał 
się ukazać przy tym skomplikowane zależności 
między kobietą a mężczyzną w Indiach, zako- 
rzenione od wieków w kulturze tego kraju 


z 1967 roku, głoszące, że w trzech z pięciu prowin- 
cji kraju ma być przeprowadzona reforma rolna. 
Pewien człowiek nie może dojść swoich praw, 
gdyż zadłużony jest u właściciela ziemskiego. 
Przez dziesięć lat szuka sprawiedliwości w sądzie, 
a film Benegala opowiedziany na podstawie tej hi- 
storii okazał się dziełem wybitnym, jednym z naj- 
bardziej znaczących w kinematografii indyjskiej. 


Nowe kino w Indiach 


W latach osiemdziesiątych wśród młodych 
reżyserów indyjskich wyróżniał się Aparna 
Sen, twórca filmu „Ulica Kolorowa nr 36" 
(1982). W filmie tym została opowiedziana hi- 
storia brytyjskiej nauczycielki, która nie potra- 
fiła porzucić Indii, gdzie przeżyła wiele lat. De- 
cyzja pozostania przyniosła bohaterce upoko- 


rzenia i bolesne doświadczenia, także ze strony 
jej młodych indyjskich przyjaciół, którym 
wcześniej pomogła się pobrać. 

W nowym kinie indyjskim znaczącą postacią 
stała się także Mira Nair, której film „Salaam, 
Bombaj!” (1988) opowiada smutną historię dzie- 
sięcioletniego chłopca — ulicznego roznosiciela 
herbaty w dzielnicy domów publicznych. Chło- 
piec, oskarżony przez rodzinę o kradzież i wypę- 
dzony z domu, trafia do środowiska przestępczego 
i tam zarabia na życie. W filmie tym 
pokazane zostały prawdziwe ulice bie- 
doty, co nie zdarzało się przedtem 
w kinie indyjskim, w którym więk- 
szość scenerii budowana była w filmo- 
wych atelier. Film powstał we współ- 
pracy ze Stanami Zjednoczonymi, 
Francją i Wielką Brytanią. Nagrodzo- 
ny został w Cannes w 1988 roku. 

Obecnie kinematografia Indii 
w większym stopniu niż kiedyś sta- 
ra się mówić do całego świata, ale 
i zainteresowanie „reszty świata” 
jest także większe, a inność tego ki- 
na dzisiaj bardziej zachęca niż odpy- 
cha. Jednak jest to kino na tyle egzo- 
tyczne dla widza europejskiego i zamknięte we 
własnym kręgu, że źródła często nie podają ani 
dat powstania filmów, ani nawet podstawowych 
danych biograficznych ich twórców. 


Wielkie wytwórnie Hollywood 


Gdyby nie piękne okolice, idealne warunki klimatyczne i niedrogie studia filmowe do wynajęcia w Los Angeles, 

a przede wszystkim ostra, bezwzględna konkurencja w rodzącej się branży filmowej, która wygnała z Nowego Jor- 
ku wielu producentów i reżyserów, nikt by zapewne nie słyszał o Hollywood — współczesnej stolicy kina nie tylko 
amerykańskiego, ale i światowego. Jednym z nich był David Horsley, który przybył do Hollywood w 1911 roku. 

W następnym roku jego studio Nestor Company, mieszczące się na rogu Sunset Boulevard i Grower Street w Los 
Angeles, połączyło się z Universal Pictures. 


f Napis „Hollywood” znajdujący się na najwyższym wzgórzu otaczającym Los Angeles, Mount Lee, to najbardziej znana wizytówka „fabry- 
ki snów”. Napis ustawiono w 1923 r. jako reklamę firmy zajmującej się sprzedażą nieruchomości 


Horsley był pierwszym producentem, który za- 
łożył studio filmowe na przedmieściach Los Ange- 
les, jednak za prawdziwego „ojca Hollywoodu” 
uważa się reżysera Cecile'a Blounta De Mille'a, 
który przyjechał tu w 1913 roku z myślą o nakrę- 
ceniu filmu. Początkowo planował zdjęcia w Ari- 
zonie, ale w poszukiwaniu odpowiednich plene- 
rów dojechał pociągiem aż do końcowej stacji 
Hollywood, gdzie nagrał pełnometrażowy przebój 
kinowy „Mąż Indianki” (1914). Gdy w 1917 roku 
została ostatecznie złamana dominacja trustu Mo- 
tion Picture Patent Company, największe studia 
przeniosły się na Zachodnie Wybrzeże. 


Pierwsze lata w Hollywood 


Jedną z pierwszych wytwómi Hollywood była 
spółka Universal. W 1909 roku Carl Laemmle 
stworzył firmę IMP (Independent Motion Picture 
Company of America), która w 1912 roku połączy- 
ła się z kilkoma małymi wytwórniami i stworzyła 


duże studio pod nazwą Universal Pictures, w skró- 
cie jako Universal. Do końca ery filmu niemego 
i Wielkiej Depresji, czyli kryzysu gospodarczego 
lat 1929-1933, kompania produkowała seriale i ni- 
skobudżetowe filmy bez gwiazd. 
W 1914 roku powstała wy- 
twórnia Paramount Pictures, za- 
łożona przez Williama W. Hod- 
kinsona jako firma zajmująca 
się dystrybucją filmów produ- 
kowanych przez należącą do 
Adolpha Zukora wytwórnię Fa- 


© Logo wytwórni Metro-Gold- 
wyn-Mayer z lwem po raz 
pierwszy pojawiło się przed fil- 
mem niemym w 1928 r. Napis 
nad głową lwa to motto wy- 
twórni: Ars Gratia Artis, czyli 
„Sztuka dla sztuki” 


mous Players Film Company oraz przez Jesse L. 
Lasky 'ego — Production Company. W 1916 roku 
te trzy kompanie połączyły się pod przewodnic- 
twem Zukora. W 1925 roku spółka otrzymała 
nazwę Paramount-Famous-Lasky. Do gwiazd 
filmu niemego, które podpisały kontrakty z Pa- 
ramount, należeli: Gloria Swanson, John Barry- 
more, Pola Negri oraz Rudolf Valentino. Siłą 
wytwórni byli również światowej klasy reżyse- 
rzy, m.in. Cecile B. De Mille i Ernst Lubitsch. 
W 1913 roku w Hollywood pojawiła się Warner 
Brothers Pictures (w skrócie zwana Warner Bros.) 


© Trzech braci Warner urodziło się w Pol- 
sce, czwarty zaś (najmłodszy Jack) w Stanach 
Zjednoczonych. Zanim założyli wytwórnię 
Warner Brothers Pictures (na fot. logo War- 
ner Bros.), w 1903 r. otworzyli nickelodeon 
w New Castle, w Pensylwanii, a w 1912 r. roz- 
poczęli produkcję filmów w Nowym Jorku 


jedyna rodzinna firma wśród największych fil- 
mowych spółek producenckich w Hollywood. 
Spółka została założona przez Amerykanów pol- 
skiego pochodzenia — czterech braci Warner: Har- 


ry'ego (prezes), Alberta (dystrybutor filmów poza 
Amerykę), Samuela (entuzjastę filmu dźwięko- 
wego) oraz Jacka (nadzorującego produkcję). 
Wśród reżyserów, którzy kręcili filmy dla Warner 
Bros., był m.in. słynny Ernst Lubitsch. Jednakże 
wytwórnia zawdzięczała sukces produkcji filmów 
dźwiękowych, m.in. „Śpiewak jazzbandu” (1927), 
przebojowej serii filmów z lat dwudziestych XX 
wieku z psem Rin-Tin-Tinem oraz talentom sce- 
narzysty Darryla F. Zanucka, który potem został 
głównym producentem wytwórni. 

W 1919 roku w Hollywood pojawiła się wy- 
twórnia United Artists, założona przez najwięk- 
sze gwiazdy amerykańskiego filmu niemego: 
aktorów Charlie Chaplina, Mary Pickford i Doug- 
lasa Fairbanksa, oraz wybitnego reżysera Da- 
vida Warka Griffitha. Stworzyli oni wytwórnię 
w nadziei, że praca na własny rachunek pozwo- 
li im zyskać większą kontrolę artystyczną nad 
produkowanymi filmami oraz zwiększy wpły- 


wy do kieszeni właścicieli, pochodzące z dys- 
trybucji. Spółka United Artists stała się pierw- 
szą wielką wpływową kompanią filmową zało- 
żoną przez filmowych twórców. Ponieważ nie 
miała ona własnego studia filmowego, dlatego 
zajmowała się głównie dystrybucją filmów pro- 
dukowanych przez jej założycieli. 

W latach dwudziestych ubiegłego stulecia roz- 
poczęła się historia  Metro-Goldwyn-Mayer 
(MGM) — przez wiele lat największej i najbardziej 
dochodowej wytwórni Hollywood. Ojcem MGM 
był właściciel sieci kin Marcus Loew. W ciągu 
czterech lat, do 1924 roku, Loew połączył siły 
trzech wytwórni: Metro Pictures, Goldwyn Pictu- 
res oraz Louis B. Mayer Pictures. MGM miała naj- 
mniejszą liczbę kin spośród wielkich wytwómi 
i tylko wysoka jakość filmów mogła zachęcić nie- 
zależnych dystrybutorów do ich rozpowszechnia- 
nia. W konsekwencji MGM stworzyła najsilniejszą 
spośród pozostałych wielkich wytwórni filmowych 
Hollywood „„stajnię” gwiazd, w której skład wcho- 
dzili m.in.: Greta Garbo, Joan Crawford, Jean Har- 
low, Clark Gable, Spencer Tracy, Judy Garland, 
Mickey Rooney, Gene Kelly, Elizabeth Taylor. Nie 
mniejszą gwiazdą była suczka Lassie. Aktorzy ci, 
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fr Najwspanialsze studio filmowe Kalifornii — 
MGM, nigdy nie leżało w Hollywood. W prak- 
tyce rozległe tereny wytwórni zostały ulokowa- 
ne w skromnym Culver City, około 7 mil na po- 
łudniowy zachód od Hollywood 


wsparci wysiłkiem producenta Irvinga Thalberga, 
przyczynili się do powstania wielkich przebojów, 
m.in. „Wielkiej parady” (1925), „Ben Hura” (1926) 
oraz „Człowieka z tłumu” (1928). 

W 1928 roku do grona wielkich wytwórni fil- 
mowych dołączyła RKO (Radio-Keith-Orpheum) 

wówczas jedyna wytwórnia hollywoodzka 
w pełni samowystarczalna, czyli posiadająca włas- 
ne studio filmowe, kina oraz sieć dystrybucji. 


System studyjny 


Pojawienie się filmu dźwiękowego przyniosło 
niezwykle dynamiczny wzrost produkcji filmo- 
wej, ale też odbiło się na kondycji wielkich wy- 


twórni i zmieniło strukturę ekonomiczną wielu 
z nich. W latach dwudziestych Paramount, MGM 
i inne gigantyczne studia filmowe rozpoczęły pro- 


t 


ces łączenia przemysłu filmowego i dystrybucyj- 
nego, zakupując na masową skalę sieci kin. Szla- 
ki przecierały Film Fox i Warner Brothers Pictu- 
res. Pierwsza wytwórnia wykupiła na własność 
wiele kin, a druga założyła przedsiębiorstwo Vita- 
phone Company, zajmu- 
jące się dystrybucją wła- 
snych krótkometrażo- 
wych filmów dźwięko- 
wych. Sukces tych posu- 
nięć zachęcił pozostałe 
wytwórnie do łączenia 
firm producenckich z dys- 


© Znakiem rozpo- 
znawczym wytwórni 
The Twentieth Centu- 
ry Fox jest oświetlona 
liczba 20. W 1961 r. 
wytwórnia sprzedała 
tereny studia, aby zre- 
kompensować sobie 
choć część strat ponie- 
sionych w wyniku pro- 
dukcji filmu „Kleopatra” 


trybucyjnymi w ogromne kor- 
poracje. 

Koniec recesji zbiegł się 
z powstaniem The Twentieth 
Century Fox — ostatniej wytwór- 
ni filmowej, która weszła 
w skład tzw. wielkiej piątki Hol- 
lywood. Powstała ona na skutek 
połączenia jednej z najstarszych 
hollywoodzkich wytwómi filmo- 
wych, Film Fox, z The Twentieth 
Century, dotychczas produkują- 
cej filmy na potrzeby United Ar- 
tists. Szefem rady nadzorczej zo- 
stał Joseph Schenck, a wicepre- 
zydentem odpowiedzialnym za 
sprawy produkcji Darryl F. Za- 
nuck — wcześniej szefowie The 
Twentieth Century. 

W latach trzydziestych 
i czterdziestych największe wy- 


twórnie Hollywood wypracowały własne, charak- 
terystyczne style filmowe. W czasie tych dwóch 
dekad — powszechnie uznawanych za najlepsze 


w historii Hollywood — powstał, rozwinął się 


i upadł tzw. system studiów filmowych. Osiem wy- 


twórni zdobyło wówczas pełną kontrolę nad pro- 
dukcją filmową w całych Stanach Zjednoczonych. 

Największe i najsilniejsze studio MGM było 
jednocześnie najbardziej amerykańskie, a jego 
produkcja najlepiej trafiała w gusty widzów klasy 
średniej — filmy MGM były pogodne i unikały 
kontrowersyjnych tematów. Paramount Pictures, 
korzystająca z zastępów reżyserów i kamerzystów 
z niemieckiej wytwórni UFA — pod względem 
estetyki filmowej uchodząca za najbardziej euro- 
pejską spośród wielkich wytwórni, produkowała 
filmy najbardziej wymagające wobec widza. War- 
ner Brothers Pictures była najbardziej oszczędna 
i produkowała filmy szybciej i taniej od konkuren- 
cji. Odbijało się to na wynagrodzeniu reżyserów 
i aktorów, stanowiącym udział od wpływów z roz- 
powszechniania filmów. W efekcie wytwórnia pro- 
cesowała się o zarobki m.in. z Jamesem Cagneyem, 
Bette Davis i Olivią de Havilland. Z tego okresu 
pochodzą pierwsze filmy gangsterskie: „Mały Ce- 
zar” (1930) oraz „Wróg publiczny” (1931). Zaan- 
gażowanie wytwórni w kręcenie filmów o spo- 
łecznym wydźwięku spowodowało, że Warner 
Bros. uchodziła za studio najbardziej trafiające 
w gusty klasy robotniczej. 

The Twentieth Century Fox miała zawsze sto- 
sunkowo niewiele gwiazd: o sile wytwórni stano- 
wili Shirley Temple, młodziutka Jane Withers, 
eksłyżwiarka figurowa Sonja Henie oraz Don 
Ameche, Alice Faye i Tyrone Power. Nawet brak 
wybitnych gwiazd i wielkiego budżetu nie prze- 
szkadzał szefom wytwórni w kręceniu wielkiej 
liczby kolorowych, pełnych efektów specjalnych 
filmów, w których zabłysnął talent Betty Grable. 

Ostatnia spośród wielkiej piątki wytwórni Hol- 
lywood — RKO, była najmniejsza i najsłabiej za- 
rządzana, nigdy też nie zaznała pełnej stabilizacji 
finansowej. Mimo stałych kłopotów zdołała wy- 
produkować kilka przebojów, m.in. „Rio Rita” 
(1929), „Cimarron” (1931) oraz jeden z naj- 


© Shirley Temple była najpopularniejszą 
dziecięcą gwiazdą Hollywood. Powszechne 
uwielbienie było wynikiem talentu aktorskiego, 
muzycznego i tanecznego dziewczynki, która 
popularność zyskała już w wieku 6 lat 


większych hitów w historii kina, „King Kong” 
(1933). Lata depresji to dla RKO ciągłe widmo 
upadku w efekcie słabego zarządzania. 

Próbę konkurowania z pięcioma największy- 
mi wytwórniami od początku lat trzydziestych 
podjęła tzw. mała trójka. W jej skład wchodziły: 
Universal Pictures Carla Laemmle'a — kojarzona 
w latach trzydziestych z serią doskonałych horro- 
rów: „Dracula” (1931), „„Frankenstein” (1931), 
„Mumia” (1932) oraz „Niewidzialny człowiek” 
(1933); istniejąca od 1924 roku Columbia Pictu- 
res Harry'ego Cohna — słynna dzięki filmom re- 
żysera Franka Capry, szczególnie z „Ich nocy” 
(1934), z Clarkiem Gable'em i Claudette Colbert, 
zdobywcy pięciu najważniejszych Oscarów; 
United Artists — funkcjonowała jako dystrybutor 
filmów niezależnych wytwórni amerykańskich 
i brytyjskiej London Film Productions Alexandra 
Kordy. Wytwórnie tzw. małej trójki nie dyspono- 
wały własnymi kinami (lub posiadały ich niewie- 
le) i były około cztery razy mniejsze od swoich 
wielkich konkurentów. Na 
samym dole hierarchii hol- 
lywoodzkiego przemysłu 
filmowego znajdowały się 
słabo zarządzane i biedne 
studia filmowe, m.in. Repu- 
blic, Monogram i Grand Na- 


© Nakręcony w 1964 r. 
musical „My Fair Lady” 
w reżyserii George'a Cu- 
kora opowiada historię 
ekscentrycznego filologa, 
profesora Higginsa (Rex 
Harrison), który postana- 
wia zrobić damę z Elizy, prostej dziewczyny 
sprzedającej kwiaty (Audrey Hepburn). 
Film okazał się przebojem kasowym 


tional, które produkowały tanie, krótkie i pozba- 
wione gwiazdorskiej obsady filmy klasy B. 


Czas wojny, czas pokoju 


Przełom lat trzydziestych i czterdziestych oraz 
lata II wojny światowej to złota era w rozwoju wy- 
twórni filmowych. W Hollywood pracowali wów- 
czas najlepsi reżyserzy i aktorzy. Warner Brothers 
Pictures przyciągała do kin nazwiskami reżyse- 
rów: Michaela Curtiza, Raoula Walsha i Johna Hu- 
stona, oraz wielkich gwiazd aktorskich — Humph- 
reya Bogarta i Joan Crawford. Studio nakręciło 
wówczas m.in. „Sokoła maltańskiego” (1941) 
i „Casablankę” (1942). W czasie II wojny Świato- 
wej Warner Bros. bardziej niż inne wytwórnie za- 
angażowała się w działalność propagandową, pro- 
dukując m.in. pierwszy antynazistowski film „Ze- 
znanie szpiega” (1939) oraz na prośbę prezydenta 
Franklina Delano Roosevelta prosowiecki „Moja 
misja w Moskwie” (1943). Wytwórnia Warner 
Brothers wyrobiła sobie markę producenta filmów 
z twardymi facetami. Stała się ona liderem tzw. fil- 
mów noir (franc. „czarny”) w końcu lat czterdzie- 
stych, kręcąc klasyki, na czele z „Mildred Pierce” 
(1945) i „Białym żarem” (1949). 

The Twentieth Century Fox postawiła na kino 
zmagające się z problemem niesprawiedliwości, 
głównie dzięki twórcom filmów społecznie zaanga- 
żowanych: Johnowi Fordowi, m.in. „Grona gnie- 
wu” (1940) oraz Elii Kazanowi, m.in. „Dżentel- 


© „Asfaltowa dżungla” Joh- 
na Hustona to ponury, pesymi- 
styczny film gangsterski, mają- 
cy niezaprzeczalny wpływ na 
rozwój tego gatunku. Reżyser 
po raz pierwszy ukazał Świat 
widziany oczami gangstera 


meńska umowa” (1947). Para- 
mount Pictures korzystała w tym 
czasie z pracy słynnych reżyse- 
rów, m.in. odkrywcy Marleny 
Dietrich — Josefa von Sternberga, 
Cecila B. De Mille'a, Leo McCa- 
reya, Mitchella Leisena, Prestona 
Sturgesa i Billy'ego Wildera. Pa- 
ramount Pictures rzadko kreowała własne gwiazdy, 
częściej wyszukiwała talenty w innych mediach — 
radiu, teatrach, wodewilach — i kręciła filmy z ich 
udziałem. Zawodowi artyści sceniczni, tacy jak: 
Maurice Chevalier, bracia Marx, Mae West, Bing 
Crosby i Bob Hope, potwier- 
dzili swoje umiejętności na 
srebmym ekranie. Pod kie- 
rownictwem Barneya Bala- 
bana i Franka Freemana 
w latach czterdziestych i pięć- 
dziesiątych Paramount Pic- 
tures stała się jedną z wy- 
twórni przynoszących naj- 
większy zysk, zwłaszcza dzię- 
ki tzw. filmom drogi, z Bin- 
giem Crosbym, Bobem Ho- 
pe'em i Dorothy Lamour, 
m.in. „Droga do Zanziba- 
ru” (1941) i „Droga do Rio” 
(1947). Duże dochody przynosiły także satyryczne 
komedie reżysera i scenarzysty Prestona Sturgesa, 
m.in. „Lady Eve” (1941), „Going My Way” 
(1944), cyniczne dramaty i komedie Billy'ego 
Wildera, m.in. „Podwójne ubezpieczenie” (1944). 
W MGM sława gwiazd szła w parze z wybitnymi 
filmami, m.in.: „David Copperfield", „Romeo i Ju- 
lia” (1936), „Kobiety” (1939), „Filadelfijska histo- 
ria” (1940), „Pani Miniver” (1942) oraz „Asfalto- 
wa dżungla” (1950). Jednym z największych suk- 
cesów wytwórni było sfinansowanie i dystrybucja 
przez MGM superprzeboju „Przeminęło z wia- 
trem” (1939). W latach czterdziestych MGM za- 
kupiła wszelkie prawa do tego filmu i do dziś czer- 
pie zyski ze sprzedaży praw do wyświetlania go 
w kinach i w telewizji. 

RKO stworzyła w złotej erze kina kilka 
swych najbardziej znanych filmów, zwłaszcza 


dzieło, które zdaniem wielu krytyków jest naj- 
wybitniejszym filmem wszech czasów — „Oby- 
watela Kane” Orsona Wellesa (1941). Jednakże 
sukcesy finansowe RKO odnosiła głównie dzię- 
ki kręconej w latach II wojny światowej serii ni- 
skobudżetowych filmów, które zapoczątkował 
w 1942 roku obraz „Ludzie koty”. Tymczasem 
w Universal Pictures rządził duet komików Ab- 
bott i Costello, powstawały niskobudżetowe ko- 
medie W. C. Fieldsa i seria filmów o Sherlocku 
Holmesie z Basilem Rathbone'em w roli słyn- 
nego detektywa. 

Columbia po odejściu Capry w 1939 roku 
przeżywała problemy, ponieważ nie wykreowa- 
ła własnych gwiazd (z wyjątkiem Rity Hay- 
worth), a aktorzy innych wytwórni nie chcieli 
pracować z szefem Columbii Harrym Cohnem, 
mającym opinię człowieka nieprzyjemnego 
i wulgarnego. Do największych przebojów wy- 
produkowanych wówczas przez wytwórnię na- 
leżały obrazy z Ritą Hayworth: „Modelka” 
(1944) i „Gilda” (1946). 


Raz na wozie, raz pod wozem 


Wszechwładza wielkich studiów filmo- 
wych trwała do końca lat czterdziestych. 
Skończyła się, gdy narodził się śmiertelny 
wróg kina — telewizja. Amerykanom zaofero- 
wano tanią rozrywkę, bez wychodzenia z do- 
mu i w pełni zależną od indywidualnych gu- 
stów. Liczba widzów wielkich sal kinowych 
spadała w tempie zastraszającym. Wytwórnie 
stanęły w obliczu największego kryzysu w hi- 
storii kinematografii. Zostały zmuszone do 
sprzedaży większości swych kin, a z czasem 
do niechętnego, ale wymuszonego okoliczno- 
ściami związku z telewizją. 

Warner Brothers Pictures sprze- 
dała sieć swoich kin w 1951 roku 
i dochody wytwórni zaczęły gwał- 
townie spadać. Trudne lata pięć- 
dziesiąte przetrwała właśnie dzięki 
telewizji, angażując się w produk- 
cję programów telewizyjnych, na 


© Clyde Barrow i Bonnie Parker 
istnieli naprawdę: byli kochanka- 
mi prowadzącymi życie wykracza- 
jące poza granice prawa, podróżu- 
jącymi przez pogrążone w kryzy- 
sie amerykańskie Południe. W ich 
role w filmie „Bonnie i Clyde” 
wcielili się Warren Beatty i Faye 
Dunaway 


* 


przykład seriali „Cheyenne” i „Maverick”. Lata 
sześćdziesiąte przyniosły wytwórni poprawę fi- 


nansów po prezentacji w kinach wielkich przebo- 
jów: „My Fair Lady” (1964) oraz „Bonnie i Cly- 
de” (1967), ale od tego czasu stała się przede 
wszystkim dystrybutorem filmów producentów 
iezależnych (np. w latach siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych za pośrednictwem Warner Bro- 
thers własne filmy rozpowszechniała Malpaso 
Company należąca do Clinta Eastwooda). W roku 
1956 Harry i Abe Warner sprzedali swoje akcje 
wytwórni. Ostatnim z klanu Warnerów, który 
w niej pozostał, był Jack Warner. Jednak i on 
w 1967 roku odstąpił udziały firmie Seven Arts; 
dwa lata później trafiły one do Kinney National 
Service. Wtedy też dokonała się zmiana nazwy 
wytwórni na Warner Communications. W 1989 ro- 
ku doszło do połączenia Warner z Time Inc., 
w wyniku czego powstała Time Warner Inc. Firma 
odniosła sukcesy filmami „Egzorcysta” (1973), 
„Kolor purpury” (1985), „Sok z żuka” (1988), 
„Batman” (1989) i „Ścigany” (1993). W ostatnich 
latach XX wieku Warner wyprodukował wiele 
przebojów kinowych, m.in. „Marsjanie atakują!”, 
„Bardzo Dziki Zachód” czy „A.l. — Sztuczna inte- 
ligencja” (2001). 

The Twentieth Century Fox także sprzedała 
swoje kina w 1951 roku. W latach pięćdziesiątych 
wytwórnia wykreowała Marilyn Monroe na 
gwiazdę światowego formatu. Gdy 
w 1956 roku Darryl F. Zanuck opu- 
Ścił wytwórnię, wpadła ona w spo- 
re tarapaty, omal nie bankrutując 
po finansowej katastrofie „„Kleopa- 
try” (1963). Pod kierownictwem 
wezwanego na pomoc Zanucka, 


© Serial „Star Trek” był po- 
mysłem Gene'a Roddenberry'ego 
i powstał w 1966 r. w wytwórni 
Paramount Pictures. Chyba nikt 
się nie spodziewał, że serial 
będzie prawdziwą lokomotywą 
wytwórni 


któremu wytwórnia zawdzięczała sukces innej 
wysokobudżetowej epopei, „Najdłuższy dzień” 
(1962), The Twentieth Century Fox wyproduko- 
wała w 1970 roku kolejne przeboje kinowe opo- 
wiadające o wojnie: „Tora! Tora! Tora!”, „Pat- 
ton” oraz „M.A.S.H.”. Odejście Zanucka znowu 
postawiło wytwórnię na skraju bankructwa, lecz 
uratował ją sukces „Gwiezdnych wojen” (1977). 
W 1981 roku The Twentieth Century Fox została 
wykupiona przez miliardera Marvina Davisa, 
który cztery lata później sprzedał kompanię Ru- 
pertowi Murdochowi. Wśród wielkich przebojów 


© W 1972 r. Francis Ford Coppola 
wyreżyserował według własnego scena- 
riusza „Ojca chrzestnego”, będącego 
przykładem wybitnego kina gangster- 
skiego, z genialną, ponadczasową rolą 
Marlona Brando jako głowy rodziny 
mafijnej Corleone 


ostatnich lat tej wytwórni należy wymie- 
nić m.in. filmy: „Wall Street” (1987), „Lu- 
dzie honoru” (1992), „Titanic” (1997). 
Paramount Pictures mniej odczuł wej- 
ście w okres telewizyjnego boomu, produ- 
kując w latach pięćdziesiątych cieszące się 
powodzeniem wielkie przeboje: „Jeździec znikąd” 
(1953), „Stalag 17” (1953) oraz „Dziesięcioro 
przykazań” (1956). Problemy pojawiły się pod ko- 
niec lat pięćdziesiątych. W 1960 roku Paramount 
Pictures połączyła się z korporacją Joseph E. Levi- 
ne Inc. Siedem lat później zakupiła go spółka 
Gulfś: Western Industries; wkrótce Paramount Pic- 
tures zyskał pozycję najbardziej dochodowej wy- 
twórni filmowej Hollywood, produkując m.in. 
„Love story” (1970), „Ojca chrzestnego” (1972), 
„Ojca chrzestnego II” (1974) i „Grease” (1978), 
a w latach osiemdziesiątych cykl o przygodach In- 
diany Jonesa, m.in. „Indiana Jones” (1984), „„In- 
diana Jones i ostatnia krucjata” (1989) oraz popu- 
larne seriale telewizyjne, m.in. „Star Trek”. W ro- 
ku 1994 Paramount Communications (zmiana na- 
zwy w 1989) została nabyta przez Viacom Inc. 
Od początku istnienia MGM aż do lat pięćdzie- 
siątych firma nigdy nie przyniosła poważnych strat 
i uchodziła za najbardziej stabilną, z dużymi per- 
spektywami na przyszłość wytwórnię filmową 
Hollywood. Sytuacja zmieniła się, gdy w latach 
pięćdziesiątych z MGM zaczęli odchodzić starzeją- 
cy się prezesi, z Louisem B. Mayerem na czele. Zły 
okres w historii wytwórni przerywały co prawda 
pojedyncze dobre lata, na przykład rok 1959, gdy 
wyprodukowano remake klasycznego przeboju 
wytwórni „Ben Hur”. W wyniku stałych zmian 
w zarządzie firmy w latach sześćdziesiątych MGM 


© Historia skompliko- 
wanej gry między młodą 
agentką FBI i demonicz- 
nym przestępcą Hanni- 
balem Lecterem, którego 
zagrał Anthony Hopkins, 
była największym prze- 
bojem kinowym 1991 r. 
„Milczenie owiec” nagro- 
dzono 5 Oscarami. Obok 
Hopkinsa jedną z ról za- 
grał Anthony Heald 


produkowała coraz mniej filmów, opierając się na 
pojedynczych wielkich produkcjach i cały czas ry- 
zykując, że ewentualne niepowodzenie któregoś 
z nich może ją zniszczyć. Wytwórnia przeżywała 
wzloty i upadki, ale ostatecznie w 1979 roku 
wchłonęła United Artists i odżyła jako MGM/UA 
Communications. Odniosła ona w ostatnim dzie- 
sięcioleciu XX wieku kilka sukcesów finanso- 
wych, m.in. filmami: „Tańczący z wilkami” (1990), 
„Milczenie owiec” (1991), „Thelma i Louise” 
(1991), „Cztery wesela i pogrzeb” (1994) oraz se- 
rią filmów o Robocopie. Studio jednak przestało 
być największą wytwórnią Hollywood. 

Mniejsze wytwórnie także zdołały przetrwać 
trudne czasy dla produkcji kinowej. United Artists, 
zanim weszło w skład MGM/UA Communica- 
tions, radziła sobie nieźle, zajmując się przez lata 
dystrybucją filmów, m.in. serii przygód Jamesa 
Bonda, oraz produkcją wielkich przebojów filmo- 
wych, takich jak: „Afrykańska królowa” (1951), 
„W samo południe” (1952), „Marty” (1955), „Świ 
dek oskarżenia” (1958), „Pół żartem, pół serio” 
(1959), „Siedmiu wspaniałych” (1960), „Żądło” 
(1973), „Lot nad kukułczym gniazdem” (1975), 
„Szczęki” (1975), „Rocky” (1976), „Rain Man” 
(1988), „Ścigany” (1993). 

Columbia Pictures w latach pięćdziesiątych ra- 
dziła sobie dzięki zatrudnieniu znakomitych reży- 
serów niezależnych: Elii Kazana, Freda Zinne- 
manna, Davida Leana, Roberta Rossena i Ottona 
Premingera. Do największych przebojów wy- 
twórni należą: „Stąd do wieczności” (1953), „Na 
nabrzeżu” (1954), „Bunt na okręcie Caine” 
(1954), „Most na rzece Kwai” (1957), „Lawrence 
z Arabii” (1962), „Oto jest głowa zdrajcy” (1966), 
„Bliskie spotkania trzeciego stopnia” (1977), „To- 
otsie” (1982), „„Gandhi” (1982) i „Ostatni cesarz” 
(1987). Nie mogąc zwalczyć telewizji, Cohn po- 
stanowił „zawrzeć pakt z diabłem”. Columbia 
Pictures założyła własną firmę telewizyjną Screen 
Gems i stała się pierwszą dużą wytwórnią filmo- 
wą, która zgodziła się na pokazywanie filmów ki- 
nowych na małym ekranie, jak również pierwszą, 
która zajęła się produkcją programów telewizyj- 
nych. Era Cohna zakończyła się wraz z jego 
śmiercią w 1958 roku. W 1982 roku Columbia 
Pictures została zakupiona przez Coca-Cola Com- 
pany. W tym samym roku wzięła udział w założe- 
niu nowego studia filmowego Tri-Star Pictures. 
Połączyły się one w 1987 roku w Columbia Pictu- 
res Entertainment Inc. W 1989 roku wytwórnia 
została nabyta przez japońską firmę Sony. 

Mimo zmian, jakie zachodzą w wytwór- 
niach filmowych, fuzji lub rozpadów, najważ- 
niejszy jest produkt końcowy — film. 


arierę rozpoczynał od trzecioplano- 
k wych ról w brytyjskich musicalach. 

Szczęście uśmiechnęło się do niego po 
wyjeździe na występy do Stanów Zjednoczo- 
nych i podjęciu pracy w filmie. W ciągu dwóch 
lat od ekranowego debiutu Chaplin stał się jed- 
ną z najpopularniejszych postaci Ameryki. Do 
początku lat dwudziestych XX wieku osiągnął 
status supergwiazdy, a filmy z jego udziałem 
biły rekordy popularności na całym świecie. 
W odróżnieniu od większości zapomnianych 
gwiazd filmu niemego, jego sława nie umarła 
z chwilą nadejścia rewolucji dźwiękowej 
i przetrwała do dzisiaj. 


Początki w pantomimie 


Charles Spencer Chaplin urodził się 16 kwiet- 
nia 1889 roku w rodzinie artystów musicalo- 
wych, w ubogiej dzielnicy Londynu. Po śmier- 
ci ojca matka, nie mając środków do życia, 
popadła w depresję. W czasie jej pobytów 
w szpitalu domem Charliego i Sydneya sta- 
wała się ulica. 

Dawny impresario matki znalazł braciom 
zajęcie w teatrze, gdy podrośli na tyle, by tań- 
czyć i śpiewać na scenie. Mały Charlie po raz 
pierwszy wystąpił w musicalu w wieku sześciu 
lat, śpiewając refren piosenki „„Jack Jones”. Ja- 
ko nastolatek zaczął statystować na scenie 
i grywać małe role. Szczęście uśmiechnęło się 
do Chaplinów, gdy Sydney został zaangażowa- 
ny do kierowanej przez Freda Karno trupy ak- 
torów mimicznych. Na jego prośbę do zespołu 
dołączył Charlie. Karno wystawiał cieszące się 
popularnością farsy, pełne akrobacji, parodii, 
tańców i kuglarstwa; jego roli w kształtowaniu 
się umiejętności komicznych Chaplina nie da 
się przecenić. 

W 1912 roku Chaplin wraz z trupą wyjechał 
na drugie tournće do 
Stanów Zjednoczo- 
nych (pierwsza wy- 
prawa zakończyła się 
niepowodzeniem). 
Nowojorska publicz- 
ność dobrze przyjęła 
pantomimę artystów 


© W swoim pierw- 
szym filmie „Making 
a Living” Charlie 
Chaplin nie przypominał ani trochę włóczęgi 
Charliego, podobnie jak w czasie występów 
w trupie Freda Karno 


z Wielkiej Brytanii, a w życiu Charliego nastą- 
piła radykalna zmiana. Jesienią 1913 roku do 
grającego na scenie w Pittsburghu Chaplina 
dotarł telegram wysłany przez Berta Ennisa 
menedżera wytwórni Keystone, z propozycją 
filmowego angażu. Dotychczasowa gwiazda 
wytwórni, Ford Sterling, odmówiła przedłuże- 
nia kontraktu. Kierownik wytwórni, Mack 
Sennett, musiał szybko znaleźć jego następcę. 
Przypomniał sobie o młodym londyńczyku, 
którego kilka miesięcy wcześniej oglądał 
w Nowym Jorku. W listopadzie 1913 roku 
Chaplin podpisał pierwszy kontrakt filmowy, 
opiewający na 150 dolarów tygodniowo, waż- 
ny od I stycznia 1914 roku. 


Charlie Chaplin 


Publiczność całego świata zapamiętała go jako Charliego, małego włóczę- 
gę w meloniku, z laseczką w ręku i w zbyt dużych butach, idącego koły- 
szącym się, „kaczym” krokiem po szerokim gościńcu. Charles Spencer 
Chaplin był jednym z najwybitniejszych aktorów ery kina niemego i uta- 


lentowanym reżyserem. 


Narodziny włóczęgi 


Na początku stycznia 1914 roku Chaplin za- 
czął występować w komediach kręconych co 
tydzień przez Keystone. Znakiem rozpoznaw- 
czym filmów tej wytwórni były śmieszne upad- 
ki, kawałki tortu ciskane w twarz i wymierzanie 
kopniaków. Pierwszy film z udziałem Chaplina, 
nakręcony 5 stycznia, nosił tytuł „Making a Li- 
ving” („Aby zarobić na życie”). Młody aktor 
zagrał w nim podającego się za lorda oszusta 
bez grosza, który wkrada się w łaski szanowa- 
nej rodziny. 

Włóczęga Charlie — mistrzowskie wcielenie 
Chaplina — narodził się w wytwórni Keystone. 
Od tej pory aż do końca lat trzydziestych aktor 
zamieniał się przed kamerą w małego człowiecz- 
ka z wąsikami, laseczką i zbyt dużymi butami. 

Popularność Chaplina rosła w błyskawicznym 
tempie, podobnie jak jego wynagrodzenie. Stoją- 
ca na skraju bankructwa wytwórnia Essanay za- 
proponowała mu kontrakt w wysokości 1250 do- 
larów tygodniowo. Umowa, podpisana 30 listo- 
pada 1914 roku, zapewniała artyście wiele dodat- 
kowych korzyści, m.in. prawo pisania scenariu- 
szy i samodzielnego reżyserowa- 
nia oraz wpływ na angaż akto- 
rów. Jedną z pierwszych decyzji 
Chaplina było zaangażowanie 
Edny Purviance — młodej zdol- 
nej sekretarki z samorodnym ta- 
lentem aktorskim. Po kilku tygo- 
dniach Chaplin zrobił z niej 
świetną aktorkę. W ciągu ośmiu 
lat zagrali wspólnie w ponad 
dwudziestu filmach. 

Chaplin wytrzymał w Essa- 
nay zaledwie rok, kręcąc dla wy- 
twórni m.in. „Championa” (1915) 


i „Trampa” („Włóczęga , 1915). Doskwierały 
mu ciągłe ingerencje w jego filmy, poszukiwanie 
oszczędności, targi o dekoracje. W 1916 rokt 
przyjął ofertę wytwórni Mutual i został najwyże 
opłacanym aktorem w Hollywood. Mutual za 
pewniła Chaplinowi pełnię twórczej swobody 
oddała mu na wyłączne potrzeby atelier Lone 
Star oraz zgodziła się powstrzymać od ingerencji 
w sprawy dekoracji, reżyserii i scenariuszy. Jeśli 
ktokolwiek miał wątpliwości, czy kontrakt 
z Chaplinem to dobra inwestycja, półtora roku 
później musiał się ich pozbyć: dwanaście filmów 
wyprodukowanych w tym czasie pomnożyło 
siedmio-, ośmiokrotnie pieniądze zainwestowa- 
ne w aktora przez wytwórnię. 

W 1917 roku Chaplin wybudował w swoim 
atelier kopię londyńskiej ulicy, jaką pamiętał 
z dzieciństwa. Tutaj nakręcił wiele swych najlep- 
szych komedii, będących w istocie satyrami na 
zakłamane społeczeństwo: „„Charlie policjantem” 
(1917), opartego na osobistych doświadczeniach 
„Emigranta” (1917), „Charlie ucieka” (1917), 
„Psią dolę” (1918) i „Charlie żołnierzem” (1918). 
Aktor cały czas poszukiwał swojej twórczej dro- 
gi. Krytycy zaczęli dostrzegać w jego filmach dru- 
gie dno; pod warstwą śmie- 
chu kryło się oskarżenie 
kapitalizmu, z jego nierów- 
nością społeczną i niespra- 
wiedliwością. W tym sa- 
mym roku podpisał Cha- 
plin umowę z wytwórnią 
First National na nakręce- 
nie ośmiu filmów. 

Po zakończeniu I woj- 
ny światowej sekretarz 


 WI9I8 r. Chaplin na- 
kręcił burleskę pt. „Char- 
lie żołnierzem”, której 
akcja toczy się podczas 
I wojny światowej 


skarbu William Gibbs McAdoo wycofał się 
z życia publicznego i postanowił stworzyć 
wielki trust filmowy, zapewniając sobie współ- 
pracę największych aktorów. W kwietniu 1919 
roku Mary Pickford, Douglas Fairbanks, Char- 
lie Chaplin i reżyser David W. Griffith założyli 
przy jego wsparciu spółkę United Artists, 
wzmocnioną kapitałami Wall Street. Od czasu, 
gdy w 1923 roku Chaplin nakręcił „Pielgrzy- 
ma” (ostatni z filmów dla First National ), na- 
stępne filmy powstawały wyłącznie w jego wy- 
twórni (aż do „Hrabiny z Hongkongu”, 1966). 


Sukcesy i skandale 


6 lutego 1921 roku w Nowym Jorku odbyła 
się prapremiera „Brzdąca”, pierwszego pełno- 


metrażowego filmu Chaplina. Ta wzruszająca 
komedia o przyjaźni włóczęgi i podrzuconego 
chłopca, którego rewelacyjnie zagrał sześcio- 
letni Jackie Coogan, była w pełni autorskim 
dziełem sławnego aktora. Chaplin nie tylko 
wcielił się w postać włóczęgi Charliego, ale był 
też scenarzystą i reżyserem filmu. Po raz pierw- 
szy filmowy Charlie nie bronił siebie samego 
przed wrogim otoczeniem, lecz musiał zatro- 
szczyć się o powierzoną mu inną istotę. W żad- 
nym z dotychczasowych filmów Chaplina 
nie doszła tak wyraźnie do głosu jego 
krytyka stosunków społecznych. 
„Brzdąc” to historia chłopca z ubo- 
giej rodziny, którego matka tuż po 
urodzeniu pozostawia w samocho- 
dzie stojącym przed bogatym do- 
mem. Limuzyna zostaje ukradzio- 
na, a porzucone niemowlę przy- 
garnia wędrowny szklarz. Film 
stanowił doskonałe połączenie 
komedii (słynna scena, gdy chło- 
piec tłucze szyby w oknach, aby 


© Wytwórnia United Artists zo- 
stała założona przez największe 
gwiazdy kina amerykańskiego tam- 
tych lat: Mary Pickford, Davida W. Grif- 
fitha, Charlie Chaplina, Douglasa Fairban- 
ksa. Chaplin realizował w niej swoje filmy w la- 
tach 1923-1966 


jego przybrany ojciec mógł po chwili zaoferować 
ich oszklenie) i tragedii (towarzystwo dobroczyn- 
ne odbiera Charliemu chłopca, lecz on wykrada 
swego podopiecznego z sierocińca). Matka chłop- 
ca, która stała się znaną aktorką, oferuje nagrodę 
za jego odnalezienie. Łowcy nagród porywają 
dziecko. Film miał szczęśliwe zakończenie: ma- 
lec i jego matka przyjeżdżają do domu Charliego 
i zabierają go ze sobą. 

Dwa lata po nakręceniu „Brzdąca” na ekra- 
ny kin amerykańskich wszedł satyryczny „Piel- 
grzym”. Historia więziennego zbiega, który tra- 
fia do amerykańskiej mieściny w stroju prote- 
stanckiego pastora, obnażała obłudę i małomia- 
steczkowy fałsz Amerykanów. Mieszkańcy 
przyjmują więźnia w roli kapłana, nie wiedząc 
o jego prawdziwej tożsamości. Kiedy jednak 
wychodzi na jaw jego mroczna przeszłość, nie 
mają żadnych skrupułów i oddają go w ręce 
sprawiedliwości. Szeryf aresztuje Charliego, 
prowadzi na granicę meksykańską i próbuje 
dać szansę ucieczki, jed- 
nak po drugiej stronie 
granicy czekają już na 
niego bandyci. Charlie 
staje przed nierozstrzyg- 
niętym wyborem: suro- 
wość amerykańskiego 
prawa przeciwko anarchii 
meksykańskiego bezpra- 
wia. W końcowej scenie przeskakuje z jednej 
strony granicy na drugą, nie podejmując żadnej 
decyzji. 

W 1925 roku na ekrany amerykańskich kin 
weszła „Gorączka złota”. Akcja tej komedii 
rozgrywa się w roku 1898, gdy Charlie i jego 
przyjaciel, Gruby Jim (zagrał go Mack Swain), 
odkrywają najbogatszą na Alasce żyłę złota. 
W historię został zręcznie wpleciony wątek ro- 


mansowy i elementy dreszczowca (m.in. w sce- 
nie gdy Charlie i Jim znajdują się sami na pust- 
kowiu i zaczyna im brakować jedzenia, a Jima 
dręczą halucynacje, że jego kompan jest kur- 
czakiem). Do historii kina przeszły dwie sceny 
z tego filmu: taniec bułeczek nadzianych na pa- 
rę widelców oraz uczta z butów (Charlie okręca 


sznurowadła na widelcu jak spaghetti i ssie każ- 
dy gwóźdź jak kosteczkę kurczaka). „Gorączka 
złota” była wielkim sukcesem nie tylko arty- 
stycznym, ale także finansowym. 

Po bezprecedensowej kampanii nienawiści, 
jaką przeciw Chaplinowi wznieciły amerykań- 
skie media w czasie rozwodu aktora z drugą 
żoną Litą Gray w 1927 roku, zarzucające mu 
niemoralność, żydowskie pochodzenie i uwie- 
dzenie nieletniej, w czerwcu tego roku 
adwokat Chaplina rozpoczął negocja- 
cje z prawnikami żony. Udało się 
uniknąć skandalu sądowego i 22 sierp- 
nia 1927 roku Chaplin uzyskał roz- 
wód, jednak wydarzenia te stanowiły 
dla niego wstrząs psychiczny, z które- 
go nie zdołał się otrząsnąć przez kilka 
następnych lat. 


już nikogo nie śmieszy. Nieszcz. 


Łyżka dziegciu w beczce miodu 


Po rozwodzie Chaplin powrócił do realizacji 
swego nowego filmu, „Cyrk” (1928). Treścią fil- 
mu była historia włóczęgi, który uciekając przed 
policją, trafia na arenę cyrkową i wzbudza za- 
chwyt publiczności. Dyrektor cyrku zatrudnia go 
w roli klauna, jednak syty i zadowolony Charlie 
śliwie zakocha- 
ny w pięknej cyrkówce próbuje jej zaimponować 
spacerem po linie, ale powoduje ogromne za- 
mieszanie i zostaje wyrzucony z pracy. 
Końcowa scena jest pełna goryczy: cyrk 
już odjechał, a włóczęga pozostaje sam 
na placu i patrzy ze smutkiem na po- 
sypaną trocinami arenę — ostatnie 

ślady straconych marzeń. 

Kiedy „„Cyrk” wszedł na ekra- 
ny kin amerykańskich, pamięć 
o skandalu z Litą Gray była ciąg- 
le żywa. Mimo to film miał na ty- 
le duże powodzenie, by Chaplin 

mógł poprawić swoją mocno nad- 
szarpniętą sytuację finansową i roz- 
począć pracę nad „Światłami wiel- 
kiego miasta” (1931). 

W 1927 roku premiera „Śpiewaka jazz- 
-bandu"” zapoczątkowała erę kina dźwięko- 
wego. Chaplin nie zaakceptował tej nowości. 
Uważał, że słowa zabijają sztukę pantomimy 
i „wielkie piękno milczenia”. W „„Światłach wiel- 
kiego miasta” (1931) nie padło żadne słowo: je- 
dynym ustępstwem reżysera było zastosowanie 
podkładu muzycznego. Prace nad filmem trwały 
trzy lata. W tym czasie Chaplin wielokrotnie wy- 
mieniał aktorów, po kilkadziesiąt razy powtarzał 


kręcenie głównych scen, zużył 100 tysięcy me- 
trów taśmy filmowej. Żył w ciągłym stresie, po- 
nieważ zdawał sobie sprawę, że ewentualne nie- 
powodzenie filmu, w który zainwestował ogrom- 
ne pieniądze, może zakończyć się bankructwem. 


e © Między 1921 a 1925 r. Chaplin nakrę- 
cił trzy filmy, które ugruntowały jego mię- 
dzynarodową sławę. Zaprezentował się 
w nich też jako człowiek wrażliwy na niedo- 
lę innych („Brzdąc”), gorzki prześmiewca 
narodowych przywar („Pielgrzym”) i uta- 
lentowany satyryk, przyprawiający publicz- 
ność o spazmy śmiechu („Gorączka złota”) 


Ten film opowiada historię włóczęgi Charlie- 
go, który odwodzi w nim od samobójstwa pijane- 
go milionera. Wdzięczny bogacz zabiera go do 
domu, jednak następnego dnia nie przypomina 
sobie, kim jest przygarnięty włóczęga, i wyrzuca 
go z domu. Charlie poznaje niewidomą kwiaciar- 


kę, której los wzrusza go 
tak bardzo, że postanawia 
pomóc jej w przeprowa- 
dzeniu operacji oczu. Wrę- 
cza dziewczynie tysiącdo- 
larowy banknot, otrzyma- 
ny od milionera. W chwi- 
lę później zostaje jednak 
aresztowany pod zarzu- 
tem kradzieży pieniędzy. 
Zwolniony z więzienia 


spotyka zdrową już kwiaciarkę. Film kończy się 
gorzką pointą: piękna kobieta rozpoznaje nędza- 
rza, którego uważała za milionera, a Charlie do- 
znaje jednocześnie największej radości i naj- 
okrutniejszego upokorzenia. 


Film „Światła wielkiego miasta” został źle 
przyjęty przez właścicieli kin. Żaden dystrybu- 
tor nie zgodził się wynająć filmu na warunkach, 
które pozwalałyby pokryć koszty jego produk- 
cji. Wobec bojkotu przedsiębiorców Chaplin 
musiał wynająć kino w Nowym Jorku i prze- 
prowadzić wstępną kampanię reklamową. 
Wkrótce film zrobił furorę wśród widzów na 
całym świecie. 

Od czasu „Świateł wielkiego miasta” Ame- 
ryka jakby zapomniała o Chaplinie. Pogłosek 
o jego kolejnym małżeństwie z młodziutką ak- 
torką Paulette Goddard nie zaszczycono sensa- 
cyjnymi artykułami na pierwszych kolumnach 
dzienników. Aktor znacznie ograniczył zawo- 
dową aktywność. Do końca lat trzydziestych 
XX wieku nakręcił jeszcze tylko jeden film, 
„Dzisiejsze czasy ” (1936), będący wyjątkowo 
ostrą krytyką epoki przemysłowej. Choć minę- 
ła niemal dekada od rewolucji dźwiękowej, 
Chaplin pozostał wierny filmowi niememu. 
W „Dzisiejszych czasach” zagrał robotnika pra- 
cującego w wielkiej fabryce. W celu podniesie- 
nia wydajności pracy jej dyrektor zainstalował 
najnowocześniejsze maszyny. Monotonne zaję- 
cie (przykręcanie ciągle tych samych śrubek) 


26 maja 1954 roku Chaplin otrzymał 
wspaniały prezent. Tego dnia Światowa Ra- 
da Pokoju na posiedzeniu w Berlinie przy- 
znała mu ( a także znakomitemu kompozy- 
torowi radzieckiemu Dmitrijowi D. Szosta- 
kowiczowi) Światową Nagrodę Pokoju, za 
„cenny wkład, jaki jego bogata działalność 
stanowi dla sprawy pokoju i przyjaźni mię- 
dzy narodami”. 


a sy 


i szybkie tempo taśmy produkcyjnej 
wytrącają Charliego z równowagi. 
Tańczy przy pracy jak szaleniec, 
myli guziki na ubraniach kobiecych 
z nakrętkami, skrapia smarem maj- 
strów, policjantów i pielęgniarki, 
przez co trafia do domu wariatów, 
a po wyzdrowieniu wielokrotnie po- 
pada w konflikt z prawem. Kiedy 
poznaje osieroconą dziewczynę (w tej 
roli wystąpiła jego młoda żona), 
podejmuje się różnych prac (m.in. 
stróża nocnego w wielkim domu towarowym 
i kelnera), ale nie radzi sobie w tym drapieżnym 
świecie pieniądza. Zabiera więc ukochaną i od- 
chodzi w siną dal. 

W żadnym filmie nakręconym w Hollywo- 
od przez dziesięć poprzednich lat problem 
bezrobocia i innych negatywnych skutków 
kapitalizmu nie został poruszony równie 
otwarcie i z taką odwagą. W Stanach Zjedno- 
czonych film spotkał się z gwałtowną kryty- 
ką. Amerykanie woleli oglądać lekkie kome- 
die, masowo produkowane przez Hollywood. 
„Dzisiejsze czasy” miały natomiast wielkie 
powodzenie w Europie. Jedynie w hitlerow- 
skich Niemczech i we Włoszech film został 
zakazany przez cenzurę. 

„Dzisiejsze czasy” były obrazoburcze, bo ata- 
kowały stosunki społeczne panujące w Stanach 
Zjednoczonych. Pokazany w 1940 roku „Dykta- 
tor” budził emocje z innego powodu — bezwzględ- 
nie rozprawiał się z kultem wodza, reprezento- 
wanym przez dyktatora III Rzeszy, Adolfa Hitle- 
ra. To był pierwszy „mówiony” film Chaplina 
i ostateczne zerwanie z filmami niemymi. 

Charlie Chaplin nie po raz pierwszy nie zga- 
dzał się z oficjalną propagandą. W Stanach 
Zjednoczonych krytyka wydarzeń w Europie 
i Azji była nieformalnie zakazana, bo godziła 
w interesy wielkich przemysłowców. W czasie 
realizacji filmu „Dyktator” Chaplin otrzymy- 
wał grożące mu śmiercią anonimy, wysyłane 
przez członków miejscowych organizacji faszy- 
stowskich. Zaczęto nawet oskarżać go o sympa- 
tię do komunizmu. Chaplin nie uląkł się gróżb. 
15 października 1940 roku w Nowym Jorku 
odbyła się premiera filmu. Historia żydowskie- 
go golibrody żyjącego w fikcyjnym państwie 
i nienawidzącego Żydów dyktatora Hynkela 
była satyrą na Hitlera i niemiecki narodowy so- 
cjalizm. Golibroda, który trafił do obozu kon- 
centracyjnego, ale dzięki serii szczęśliwych 
zdarzeń został wzięty za Hynkela, wygłasza na 
końcu filmu żarliwe przemówienie, będące ape- 


e ft Filmy Chaplina, powstałe na przełomie lat dwudziestych i trzydziestych XX w., 
m.in. „Światła wielkiego miasta” i „Dzisiejsze czasy”, były oskarżeniem panują- 
cych stosunków społecznych. Charlie próbował się buntować przeciwko tej rzeczy- 
wistości, m.in. stając na czele manifestantów 


AZ 


lem o tolerancję, pokój i respektowanie prawa 
wszystkich ludzi do życia. W najsłynniejszym 
epizodzie filmu Hynkel — samotny w wielkich 
salach swojego pałacu — staje przed globusem. 
Zbliża się do niego i oddala, aż wreszcie zaczy- 
na żonglować kulą, która pęka jak balon. Ten 
niezwykły balet, będący uzewnętrznieniem 


f W najsłynniejszej scenie filmu „Dykta- 
tor”, w której Hynkel bawi się globusem, 
marząc o panowaniu nad światem, Chaplin 
przewidział nieuchronny koniec dyktatury 
Hitlera. W pewnej chwili globus pęka jak 
balon, a dyktator ogarnięty histerycznym 
strachem wspina się po kotarze niczym cyr- 
kowa małpa 


snów Hynkela o podboju świata, dorównywał 
doskonałością najlepszym osiągnięciom Char- 
liego i zapisał się w historii kina. 


Odrzucony przez Amerykę 


W kwietniu 1947 roku Charlie Chaplin przy- 


jechał do Nowego Jorku na pokaz swojego no- 


wego filmu, „Pan Verdoux”, gorzkiej historii 
o urzędniku bankowym, który traci majątek i aby 
utrzymać kaleką żonę i dziecko, zaczyna mordo- 
wać bogate kobiety. Towarzyszyła mu stara 
przyjaciółka Mary Pickford i nowa żona, mło- 


dziutka Oona O'Neill. Film zszedł jednak na dal- 
szy plan, a obecni na konferencji prasowej dzien- 
nikarze pytali głównie o poglądy polityczne ak- 
tora i jego domniemaną sympatię do komuni- 
zmu. Nie inaczej było w kinach: „Pan Verdoux” 
spotkał się z bardzo chłodnym przyjęciem miej- 
scowej publiczności, a amerykańskie media za- 
częły pisać o „końcu Chaplina”. Widzowie byli 
zawiedzeni, oglądając Chaplina w roli innej niż 
śmieszny włóczęga Charlie. Nie był to jedyny 
powód niepowodzenia „Pana Verdoux"” przeciw 
aktorowi wystąpił amerykański Legion Przy- 
zwoitości (Legion Obyczajności) — organizacja 
zajmująca się m.in. dbaniem o to, aby Hollywo- 
od przestrzegało „Kodeksu czystości” Williama 
H. Haysa, czyli zbioru przepisów określających, 


czego nie należy pokazywać na ekranie. „Pan 
Verdoux” został uznany przez Legion za otwartą 
pochwałę zbrodni. Właściciele sal kinowych 
anulowali kontrakty, kiedy Legion Przyzwoito- 
ści powiadomił ich, że po jednym seansie filmu 
ich sale zostaną objęte bojkotem i wpisane na 
czarną listę. 

Dla Chaplina był to dopiero początek drama- 
tu. We wrześniu około czterystu osób związanych 
z hollywoodzkim przemysłem filmowym otrzy- 
mało urzędowe listy, w których w imieniu Kon- 
gresu Stanów Zjednoczonych wzywano je do 
złożenia zeznań przed Komisją Izby Reprezen- 
tantów do Badania Działalności Antyamerykań- 
skiej. Rozpoczęło się „oczyszczanie” środowiska 
filmowego Ameryki z komunizmu i haniebne 
usuwanie z Hollywood ludzi o lewicowych po- 
glądach. Chaplin padł ofiarą tej nagonki. Wypo- 
minano mu apele o udzielenie pomocy Związko- 
wi Radzieckiemu w walce z hitlerowskimi Niem- 
cami oraz ostrzeżenia przed negatywnymi skut- 
kami izolacjonizmu. Podkreślano, że przez trzy- 
dzieści lat życia w Stanach Zjednoczonych nie 
zmienił brytyjskiego obywatelstwa. Chaplin tłu- 
maczył, że nie chce być Amerykaninem, bo czu- 
je się obywatelem świata. Gdy deportowano ze 
Stanów Zjednoczonych oskarżonego o komu- 
nizm niemieckiego kompozytora Hannsa Eislera, 
Chaplin poprosił Pabla Picassa o zorganizowanie 
przed ambasadą amerykańską w Paryżu akcji 


© „Światła rampy” były pożegnaniem 
Chaplina ze sztuką filmową. Bohater filmu, 
Calvero, to alter ego wielkiego aktora i reży- 
sera, sterany życiem, stary i schorowany ko- 
mik, któremu los daje jeszcze, choć na krót- 
ko, jedną szansę 


protestacyjnej. W wyniku tego protestu Ameryka 
odwróciła się od Chaplina. 

„Światła rampy” z 1952 roku — pierwszy 
prawdziwy dramat Chaplina — stały się mimo- 
wolnym jego pożegnaniem ze Stanami Zjedno- 
czonymi. Treścią filmu była historia starzejącego 
się Calvera — niegdyś popularnego klauna — 
próbującego pogodzić się z upływem czasu. Pew- 
nego dnia ratuje on młodą tancerkę Terry, która 
usiłuje odebrać sobie życie. Pomaga jej też odzy- 
skać wiarę w siebie i znaleźć pracę na scenie. 
Ucieka, gdy dziewczyna zakochuje się w nim, 
ponieważ chce, aby ułożyła sobie ona przyszłość 
u boku młodego kompozytora. Po kilku latach 
Calvero i Terry, która jest już sławną tancerką, 
spotykają się przypadkiem. Terry organizuje dla 


starego przyjaciela wielki występ, przyjęty gorą- 
co przez publiczność. Szczęśliwy Calvero w trak- 
cie pokazu umiera na atak serca. 

Przed premierą filmu Chaplin wyjechał do Eu- 
ropy. „Światła rampy” odniosły duży sukces na 
kontynencie europejskim. We Francji stały się naj- 
chętniej oglądanym filmem w 1952 roku. Ten tri- 
umf artystyczny nie był pozbawiony goryczy. 
W drodze ze Stanów Zjednoczonych do Wielkiej 
Brytanii Chaplin dowiedział się, że jest oskarżony 
o działalność antyamerykańską i że władze tego 


kraju rozpatrują zasadność przyznania mu wi- 
zy powrotnej. W tej sytuacji Chaplin osiedlił 
się w Szwajcarii, a w kwietniu 1953 roku od- 
dał w konsulacie Stanów Zjednoczonych w Lo- 
zannie swoją wizę, definitywnie zrywając związ- 
ki z Ameryką. 

Charlie Chaplin wyreżyserował jeszcze dwa 
filmy — w 1957 roku „Króla w Nowym Jorku”, 
a dziewięć lat później „Hrabinę z Hongkongu” 
(1966). Pierwszy z nich to opowieść o wygna- 
nym królu fikcyjnego państewka Estrovia, znaj- 
dującym schronienie w Stanach Zjednoczonych. 
Kraj ten najpierw go zachwyca, a później roz- 
czarowuje. Król dostrzega, że panuje w nim at- 
mosfera podejrzliwości i nienawiści, a rządy 
sprawuje wszechwładna telewizja. Ta zjadliwa 


© Niemal cała prasa amerykańska wystą- 
piła jednogłośnie przeciw „Panu Verdoux” 
i jego twórcy. Wystarczyła bowiem opinia 
wpływowego producenta, któremu film się 
nie spodobał, by podtrzymała ją także pu- 
bliczność 


satyra została przyjęta jako film antykapitali- 
styczny i przez wiele lat nie pokazywano jej 
w Stanach Zjednoczonych i Europie lub czynio- 
no to bardzo rzadko. 

„Hrabina z Hongkongu” to pierwszy koloro- 
wy film Chaplina. Była to historia żyjącej na 
emigracji hrabiny rosyjskiej (w tej roli Sophia 
Loren), która zakochuje się w młodym amery- 
kańskim dyplomacie (zagrał go Marlon Bran- 
do). Zakrada się więc potajemnie jako pasażer- 
ka na gapę do jego kabiny okrętowej i powodu- 


je ogromne zamieszanie. 


To były dwa ostatnie — uznane przez krytykę 
za przeciętne — filmy wielkiego reżysera i aktora. 
Przed śmiercią w 1977 roku Chaplin przeżył je- 
szcze jeden wielki triumf — w 1971 roku powrócił 
do Hollywood, gdzie otrzymał honorowego Osca- 
ra. Wyróżnienie to przyjęto długotrwałą owacją 
na stojąco. W ten sposób historia zatoczyła koło, 
spinając klamrą prawie sześćdziesięcioletnią ka- 
rierę Chaplina. 


Alfred Hitchcock — mistrz suspensu 


Alfred Hitchcock (1899-1980) to genialny reżyser, jeden z nielicznych, którym udało się w pełni połączyć sztukę 

z kinem rozrywkowym. Inni mówili o nim pogardliwie, że to „człowiek, który po prostu wie, co robi”, aby zdobyć 

względy kinomanów, ale nie jest w stanie wznieść się ponad rzemieślniczą sprawność. Niezależnie od opinii, Hitch- 
cock trwale zapisał się w historii kina jako mistrz filmowego suspensu, czyli zabiegu artystycznego, który powodu- 
je utrzymywanie widza w stałym napięciu po to, by zaskoczyć go niespodziewanym zwrotem akcji. 


znakomitej scenie z „Tajnego agen- 
W ta'(1936) widz obserwuje chłopca, 
który wiezie paczkę z tykającą bom- 


bą zegarową. Posłaniec nie ma pojęcia, że pa- 
kunek wybuchnie o godzinie 15.00, więc się nie 
spieszy. Co jakiś czas na ekranie ukazuje się ze- 
gar, odmierzający uciekające minuty. Akcja po- 
suwa się powoli, a reżyser zamiast przyspie- 
szyć, celowo zwalnia ją do granic prawdopodo- 
bieństwa. Ta sytuacja wyzwala w widzu emo- 
cje, a bezsilność wobec zbliżającej się tragedii 
zwiększa zdenerwowanie. Rozładowanie akcji 
następuje dopiero w chwili wybuchu bomby. 
Ten prosty, choć stosowany z mistrzowską pre- 
cyzją zabieg, trzymający widza w napięciu 
przed ekranem, był wizytówką Hitchcocka i je- 
go receptą na sukces. 


Brytyjskie początki 


Alfred Hitchcock urodził się w Londynie, 
w głęboko wierzącej rodzinie katolickiej. Ro- 
dzice starali się (często drastycznymi metoda- 
mi) wychować syna na dobrego katolika. Kiedy 
któregoś dnia chłopak coś przeskrobał, ojciec 
poprosił znajomego komendanta policji, by na 
dziesięć minut zamknął syna w celi. Fobia, 
którą Hitchcock odczuwał od tej chwili do poli- 
cji i wymiaru sprawiedliwości, wyraźnie zazna- 
czyła się w fabule wielu jego filmów. 

Po ukończeniu szkoły średniej prowadzonej 
przez jezuitów rozpoczął studia na uniwersytecie 
w Londynie. Kłopoty finansowe rodziny zmusi- 
ły go do przerwania nauki i rozpoczęcia pracy 
urzędnika w firmie telegraficznej. Jednocześnie 
kontynuował edukację na wieczorowych stu- 
diach na wydziale historii sztuki. Któregoś razu 
dowiedział się, że słynna amerykańska 
wytwórnia filmowa Famous Players-La- 
sky Company (późniejsza Paramount 
Pictures) ma zamiar otworzyć studio 
w Londynie. 

W tym czasie brytyjska twórczość 
filmowa niewiele znaczyła. Na ekra- 
nach królowały filmy amerykańskie. Je- 
dynie od czasu do czasu trafiały do kin 
rodzime komedie. Sytuacja zmieniła się 
w połowie lat dwudziestych XX wieku, 
kiedy zaistnieli w kinematografii bry- 
tyjskiej trzej producenci: John Maxwell 
— założyciel wytwórni British Interna- 
tional Pictures, Michael Balcon — wła- 
ściciel Gainsborough Pictures, oraz 
Bruce Woolfe — kierownik produkcji 
w British Instructional. 

Hitchcock trafił do lokalnej filii ame- 
rykańskiej wytwórni Famous Players- 
-Lasky-Company z pomysłem, jak prze- 
redagować nudne plansze filmowe (w tam- 
tych czasach film był niemy i kwestie 


aktorów prezentowano w postaci pisanego tekstu) 
i nadać im ładniejszą formę graficzną. Wkrótce 
filię przejął brytyjski Gainsborough Pictures, 
w którym Hitchcock przeszedł wszystkie szcze- 
ble kariery, od rekwizytora, dekoratora, kierow- 
nika zdjęć i scenarzysty aż do asystenta reżyse- 
ra. Wprawdzie nie ukończył pierwszego samo- 
dzielnie reżyserowanego filmu „Numer trzyna- 
sty” (1922), lecz trzy lata później nakręcił „Ogród 
rozkoszy” (1925), utrzymany w klima- 
cie niemieckiego ekspresjonizmu i do- 
brze przyjęty przez krytykę. 

Reżyserski talent Hitchcocka w peł- 
ni objawił się w „„Lokatorze” (1926) — 
historii mężczyzny przypadkowo uzna- 
nego za mordercę kobiet. Reżyser za- 
prezentował w tym filmie umiejętność 
budowania atmosfery podejrzenia dzię- 
ki odpowiedniemu filmowaniu i mon- 
tażowi. O „Lokatorze” pisano, że jego 
największą zaletą jest tempo i znako- 
mite wyczucie chwili, powodujące, że 
nie ma w nim niepotrzebnych scen, 
a każda z nich nie jest ani za długa, ani 
za krótka. Chwalono także wnikliwą 
obserwację oraz umiejętne posługiwa- 
nie się przez Hitchcocka detalami 
i zbliżeniami. 


1 © Film Hitchcocka „Numer sie- 
demnasty” opowiadający o gangu zło- 
dziei biżuterii nie zyskał uznania wi- 
dzów. Niezrażony niepowodzeniem 
Hitchcock udowodnił w kolejnych fil- 
mach, m.in. w „Trzydziestu dziewię- 
ciu krokach”, że jest najlepszym reży- 
serem brytyjskim 


Po nakręceniu w 1927 roku filmów „Na 
równi pochyłej” i „Łatwa cnota” (nieudane pró- 
by przeniesienia na ekran sztuk teatralnych), 
Hitchcock opuścił wytwórnię Gainsborough 
i przeniósł się do studia Elstree, należącego do 
British International Pictures. W czasie prac 
nad sensacyjno-psychologicznym „Szanta- 


żem (.„Męka milczenia”) z 1929 roku po raz 
pierwszy zetknął się z rewolucją dźwiękową 


w kinie. Producenci zażądali udźwiękowienia 
filmu w czasie jego realizacji. W efekcie po- 
wstało dzieło docenione przez krytykę za umie- 
jętne wykorzystanie dialogu i prawdopodobnie 
pierwsze w dziejach kina użycie głosu ludzkie- 
go do wyrażania biegu myśli (monolog wewnę- 
trzny). Ten sam zabieg zastosował Hitchcock 
w kolejnym filmie „„Morderstwo” (1930). Gdy 
w jednej ze scen bohater goli się przed lustrem, 
w tle słychać jego głos komentujący wydarze- 
nia, które rozegrały się wcześniej na sali sądo- 
wej. Krytyka przyjęła eksperymenty Hitchco- 
cka z uznaniem, jako próbę rozszerzenia reali- 
zmu opisowego o dźwięki towarzyszące zacho- 
waniu się bohaterów. 

Inne filmy Hitchcocka z początku lat trzydzie- 
stych nie były tak dobre jak „Szantaż” i „Morder- 
stwo”. „Juno i Paw” (1930) i „Gra o skórę” 
(1931) miały niewiele wspólnego ze sztuką fil- 
mową. „Numer siedemnasty” (1932) opowiadał 
historię domu, w którym straszy. Mimo fabu- 
larnej niedoskonałości filmy te miały duże zna- 
czenie w utrwalaniu się stylu Hitchcocka: sięga- 


niu do tradycji angielskiej powieści obyczajowej 
i kryminalnej oraz wykorzystywaniu obserwacji 
środowiskowych do precyzyjnej narracji. 

„Numer siedemnasty był ostatnim filmem 
Hitchcocka dla British International Pictures. 
Reżyser przeniósł się do Gaumont-British, dla 
którego wyreżyserował kilka znakomi- 
tych dreszczowców, gorąco przyjętych 
przez krytykę i publiczność. „Człowie- 
ka, który wiedział za dużo” (1934) i „„Trzy- 
dzieści dziewięć kroków” (1935) Alfred 
Hitchcock określał jako melodramaty, 
różniące się od sentymentalnych opo- 
wieści tym, że osią ich intrygi jest popeł- 
niona zbrodnia. 

„Człowiek, który wiedział za dużo” to 
historia małżeństwa bawiącego na urlo- 
pie w Szwajcarii, które jest świadkiem 
zabójstwa brytyjskiego agenta przez szaj- 
kę zamachowców. Szef szajki porywa 
bohaterowi córkę, aby zmusić go do za- 


Telewidzowie poznali Hitchcocka jako 
gospodarza (oraz czasami reżysera) cykli 
„Alfred Hitchcock przedstawia” oraz „Go- 
dzina z Alfredem Hitchcockiem”, kręconych 
w latach 1955—1965, prezentujących krótkie 
nowele filmowe, których tematem była 
zbrodnia. Twarz Hitchcocka (a zwłaszcza 
jego charakterystyczny profil) stała się po- 
wszechnie znana dzięki licznym okładkom 
książek i czasopism, a przede wszystkim 
dzięki krótkim ujęciom w jego filmach, 
w których pojawiał się w najmniej oczeki- 
wanych scenach i sytuacjach (np. w „Pół- 
noc, północny zachód” mijał się z Cary 
Grantem w obrotowych drzwiach nowojor- 
skiego hotelu). Zamieszanie wokół reżysera 
spowodowało, że w Hollywood przestano 
traktować serio jego dzieła. Być może dla- 
tego Brytyjczyk nigdy nie zdobył Oscara za 
reżyserię, choć był aż pięciokrotnie nomi- 
| nowany do tej nagrody. Dopiero w 1967 ro- 
|ku został uhonorowany nagrodą Irvinga 
| Thalberga za całokształt twórczości. 


chowania milczenia. Jak to się często dzieje 
w filmach Hitchcocka, postawiony w obliczu 
niebezpieczeństwa człowiek podejmuje na włas- 
ną rękę próbę pokonania przestępców. Krytyce 
i publiczności najbardziej spodobało się uczynie- 
nie bohaterami kryminalnej intrygi zwykłych lu- 


ft © Hitchcock dbał o to, aby 
w filmach pozornie niewiele zna- 
czące wydarzenia podsycały w wi- 
dzu atmosferę niepewności. W „Re- 
bece” (u góry) niepokojącą posta- 
cią jest pani Danvers (Judith An- 
derson), stanowiąca zagrożenie 
dla młodej Rebeki (Joan Fontai- 
ne), a w filmie „W cieniu podejrze- 
nia” o mrocznej tajemnicy Char- 
lesa Oakleya świadczy jego dziw- 
ne zachowanie w najmniej ocze- 
kiwanych momentach (grali m.in. 
Joseph Cotten, Patricia Collinge) 


dzi, pozbawionych wybitnych zdol- 
ności i specyficznych cech charakte- 
ru, a jednak potrafiących poruszać 
się w skomplikowanej intrydze niczym wytraw- 
ni detektywi. Obok suspensu był to drugi powód 
powodzenia filmów Hitchcocka. 

Reżyser lubił portretować zwykłych ludzi 
postawionych w obliczu zbrodni. Twierdził, że 
w filmach opowiadających o detektywach i po- 
licjantach postacie bohaterów są schematyczne 
i mało wyraziste, szczególnie w porównaniu 
z sylwetkami przestępców. Sytuacja ulega 
zmianie, gdy do akcji wkracza detektyw z przy- 
padku. Ponieważ nie zna się na pracy Śledczej, 
popełnia pomyłki, które komplikują akcję w ta- 
ki sposób, że widz nie jest w stanie przewidzieć 
zakończenia. 

Wiele filmów Hitchcocka składało się 
z dwóch warstw opowieści kryminalnej. Pierw- 
sza — tradycyjna — prezentowała policjanta ściga- 
jącego domniemanego przestępcę, który jest nie- 
winny. Na drugą składały się prywatne sprawy 
ludzi wplątanych w dramatyczne wydarzenia. 
Postawiony w sytuacji bez wyjścia Ścigany za- 
mieniał się w myśliwego, tropiącego prawdziwe- 
go przestępcę. W filmie „Trzydzieści dziewięć 
kroków” przypadkowym bohaterem jest podej- 
rzany o zabójstwo kobiety Kanadyjczyk, który 
przy pomocy przygodnie poznanej dziewczyny 
nie tylko ucieka przed pościgiem policji, ale de- 
maskuje tajemniczą siatkę szpiegowską. „Tajny 
agent” to historia właściciela małego kina, który 
okazuje się współpracownikiem tajnej organiza- 
cji szpiegowskiej, a w „Młodej i niewinnej” 
(1937) próbę udowodnienia swej niewinności 


podejmuje mężczyzna podejrzany o uduszenie 
kobiety paskiem wyciągniętym z płaszcza, który 
mu ukradziono. 


Hitchcock w Ameryce 


Sława najlepszego brytyjskiego reżysera, 
którą cieszył się Hitchcock, zwróciła na niego 
uwagę hollywoodzkiego przemysłu filmowego. 

Film brytyjski tuż przed wybuchem II woj- 
ny światowej rozwijał się znacznie wolniej niż 
kilka lat wcześniej. Stawało się coraz bardziej 
oczywiste, że w dziedzinie filmu rozrywkowe- 
go Amerykanie biją Europę na głowę. Zwięk- 
szała się ekspansja producentów amerykań- 
skich na rynki europejskie, a wytwórnie holly- 
woodzkie wykupiły studia w Londynie. W tych 
okolicznościach Hitchcock otrzymał od Davi- 
da Olivera Selznicka propozycję wyjazdu do 
Hollywood i spróbowania swych sił w stolicy 


światowego kina. Gdy opuszczał Wielką Bry- 
tanię, miał już w pełni ukształtowany styl arty- 
styczny oraz profil tematyczny: przedstawiał 
błyskotliwą zagadkę kryminalną, którą stop- 
niowo rozwiązywał przed widzem. Jego spraw- 
ny warsztat połączony z poczuciem humoru, 
zmysłem obserwacji i skłonnością do karyka- 
tury musiał wzbudzić uznanie w Stanach Zjed- 
noczonych, gdzie przykładało się ogromną wa- 
gę do precyzyjnej reżyserii i umiejętności fil- 
mowej narracji. 

Nakręcona w Ameryce „Rebeka” dowio- 
dła, że decyzja o sprowadzeniu reżysera do 
Hollywood nie była pomyłką. Amerykańska 
Akademia Filmowa wyróżniła „Rebekę” 
Oscarem za najlepszy film 1940 roku. Ame- 
rykanom spodobała się rozgrywająca się 
w aurze niesamowitości romantyczna opo- 
wieść o nienawiści i zemście, opracowana 
według najlepszych tradycji brytyjskiego ki- 
na, z udziałem brytyjskich aktorów (m.in. 
Laurence'a Oliviera). Jednakże następne fil- 
my Hitchcocka, m.in. „Zagraniczny korespon- 
dent” (1940) oraz „Pan i pani Smith” (1941), 
rozczarowały amerykańskich widzów. Wyda- 
wało się, że Hollywood może z niego zrezyg- 
nować. To skłoniło Hitchcocka do zastanowie- 
nia się nad aktualnymi trendami w amerykań- 
skim filmie sensacyjnym i skorzystania z no- 
wych doświadczeń. 

Amerykański film sensacyjny w latach czter- 
dziestych posługiwał się kilkoma schematami. 


m Akcja „Łodzi ratunkowej” 
to znakomite studium kształto- 
wania się ludzkich charakterów 
w zamkniętej przestrzeni 


Jednym z nich był relatywizm mo- 
ralny bohaterów, czyli odejście od 
idealistycznego podziału świata na 
dobro i zło. Prawda leżała gdzieś 
pośrodku, a to oznaczało, że w imię 
skuteczności nawet pozytywni bo- 
haterowie byli gotowi postępować 
brutalnie i bezwzględnie. Hitchcock, 
jeśli chciał przetrwać na rynku 
amerykańskim, musiał podporząd- 
kować się tym prawom i odświe- 
żyć swoją sztukę suspensu, jednocześnie po- 
zyskując do współpracy najwybitniejsze gwiazdy 
Hollywood (w jego filmach zagrali m.in. Ca- 
ry Grant, James Stewart, Ingrid Bergman i Grace 
Kelly). 

Lata czterdzieste to w twórczości Alfreda 
Hitchcocka okres nauki i eksperymentów. Nie- 
które filmy zrobiły furorę, inne klapę, ale wszyst- 
/ interesujące i świadczyły o ewolucji 
iego stylu Brytyjczyka. Już „Podej- 
rzenie” (1941) miało cechy amerykańskiego 
kryminału. Treścią filmu było życie młodego 
małżeństwa, które układało się pomyślnie, do- 
póki żona nie zaczęła podejrzewać, że mąż usi- 
łuje ją zamordować. Mąż jest pokazany jako 
człowiek sympatyczny, dowcipny i towarzyski. 
Wprawdzie „„Podejrzenie” kończy się happy en- 
dem (na życzenie producenta), jednak Hitch- 
cock nie krył, że w końcowych scenach filmu 
chciał zdemaskować życzliwego i miłego męża 
jako wyrachowanego mordercę. 

To, co nie udało się w „Podejrzeniu”, wyko- 
rzystał w filmie „W cieniu podejrzenia” (1943). 
Wuj Charlie, wokół którego obraca się intryga, 
przyjeżdża do prowincjonalnego miasteczka. 
Rodzina przyjmuje go z otwartymi ramionami. 
Tylko siostrzenica domyśla się, że pod dobro- 
duszną maską kryje się przebiegły i bezwzględ- 
ny morderca wdów. Świadczą o tym jego gafy: 
gdy przy kolacji ktoś przez przypadek intonuje 
walca z „Wesołej wdówki”, zdenerwowany wuj 
rozlewa wino, a wręczony siostrzenicy piękny 
pierścień ma wygrawerowane obce inicjały. 
Tym razem reżyser nie pozostawia nam wątpli- 
wości co do tożsamości sprawcy: Charlie ginie 
w chwili, gdy usiłuje wypchnąć z pociągu 
wścibską siostrzenicę. 

„Akt oskarżenia (1947) był już tylko konse- 
kwentnym przejawem przyjętego przez reżysera 
nowego stylu. Hitchcock posunął się jednak 
o krok dalej — mordercą uczynił bowiem nie 
mężczyznę, ale uroczą, pełną wdzięku kobietę. 

Filmy Hitchcocka z tego okresu różniły się 
od amerykańskiego czarnego kryminału bra- 
kiem skłonności do sadyzmu i naturalistycznego 
opisu. Reżysera bardziej bowiem od przebiegu 
przestępstwa interesowały motywy zbrodni. 

Hitchcock śledził wydarzenia dotyczące 
II wojny światowej, bliski był nawet powrotu 
do Wielkiej Brytanii. Pozostał jednak w Sta- 
nach Zjednoczonych, lecz kilka filmów nakrę- 
conych w tym czasie miało silną wymowę anty- 
wojenną. W 1943 r. wyreżyserował „Łódź ra- 
tunkową”, w której w alegoryczny sposób przed- 
stawił proces narodzin dyktatury. Rozważania 


na temat wojny, przemocy i rozrachunków z hi- 
tleryzmem zawarł także w filmie „Osławiona” 
(1946). Wkrótce jednak zafrapował go bez re- 
szty freudyzm, modny w Stanach Zjednoczo- 
nych po zakończeniu wojny. 

Prasa amerykańska zaroiła się wówczas od 
rozmaitych ankiet i testów psychoanalitycz- 
nych, które miały pozbawić ludzi kompleksów 
z dzieciństwa. Hitchcock, który coraz lepiej 
wyczuwał potrzeby miejscowej widowni, na- 


1 % © Hitchcock nie bał się eksperymen- 
tów filmowych. W swoim dorobku miał tak 
różne filmy, jak oparta na freudowskiej psy- 
choanalizie „Urzeczona” (w rolach głównych 
Ingrid Bergman i Gregory Peck), rozgrywa- 
jący się w plenerach „Północ, północny za- 
chód” (w roli głównej Cary Grant) oraz 
„Okno na podwórze”, w którym zamknął bo- 
hatera (James Stewart) w czterech Ścianach 


( 
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kręcił w 1945 roku „Urzeczoną”. Był to film ty- 
leż nowatorski, co naiwny, ponieważ mordercę 
próbowano zidentyfikować na podstawie snów 
bohatera, a poszczególne symbole senne ukła- 
dały się w malowniczą łamigłówkę (sekwencja 
senna została opracowana dla potrzeb filmu 
specjalnie przez Salvadora Dali). Zaintereso- 
wanie psychoanalizą Freuda trwało jednak 
krótko. Już w „Sznurze” (1948) oraz w „Nie- 
znajomych z pociągu” (1951) reżyser powrócił 
na wydeptane ścieżki, zajmując się motywami 
moralnymi i ideowymi bohaterów. W pierw- 
szym filmie młodzi bohaterowie głoszą zasady 
moralnej wyższości jednego człowieka nad 
drugim i w jej imieniu popełniają morderstwo. 
Bohaterem drugiego jest mężczyzna uwikłany 
w makabryczną umowę „przysługa za przysłu- 
gę”, a raczej „morderstwo za morderstwo”. 


Wzloty i upadki 


Lata pięćdziesiąte ubiegłego stulecia to naj- 
lepszy okres w twórczości Alfreda Hitchcocka, 
zaakcentowany zmianą stylu narracji. Zamiast 
dotychczasowych krótkich ujęć, nagłych prze- 
skoków akcji i karkołomnych pościgów pojawił 
się powolny rytm i długie ujęcia. Widać to już 
w „Sznurze” i „Nieznajomych z pociągu”, a naj- 
lepiej w „Oknie na podwórze” (1954). Bohate- 
rem filmu jest przykuty do fotela mężczyzna 
z nogą w gipsie, który przez lornetkę obserwuje 
to, co dzieje się za oknami jego pokoju. Hitch- 
cock ukazał świat z pozycji bohatera podglądają- 
cego otoczenie. Mężczyznę intryguje zachowanie 
sąsiada z budynku naprzeciwko, które każe mu 
się domyślać, że nieznajomy zamordował żonę. 


O ile akcja „Okna na podwórze” rozgrywała 
się w jednym miejscu (kamera tylko raz opu- 
szcza mieszkanie bohatera), o tyle „Północ, 
północny zachód” (1959) do maksimum wyko- 
rzystuje możliwości ujęć plenerowych. Głów- 
ny bohater — biznesmen (grany przez Cary 
Granta) jest przypadkowym świadkiem zabój- 
stwa jednego z członków służby dyplomatycz- 
nej, w wyniku czego zostaje wplątany w aferę 
szpiegowską. W czasie pogoni za zabójcami 
trafia do kanionu Kolorado, gdzie na Mount Rush- 
more, wśród wyrzeźbionych w skale monumen- 
talnych głów prezydentów Stanów Zjednoczo- 
nych, rozgrywa się finałowy pojedynek. Tak umiej- 
scowiona akcja pozwoliła Hitchcockowi sfilmo- 
wać zapierające dech w piersiach sceny pości- 
gu, podczas których każdy błąd mógł koszto- 
wać życie bohaterów. Do historii kina przeszł: 
też inna scena z filmu, gdy bohater zostaje za- 
atakowany przez samolot na pustym stepie po- 
rośniętym łanami kukurydzy. 


© W „Zawrocie głowy” Hitchcock 
po raz trzeci zaangażował Jamesa 
Stewarta, występującego z debiutu- 
jącą u reżysera blondwłosą Kim No- 
vak. Powstał udany dramat psycho- 
logiczny, z doskonale pokazanym 
uczuciem lęku wysokości głównego 
bohatera 


Nie wszystkie filmy Hitchcocka z te- 
go okresu były równie udane. Zdarzały 
się też obrazy przeciętne i schematycz- 
ne. Do takich krytycy zaliczają „Przy- 
znaję się” (1953), z Montgomerym CIif- 
tem w roli księdza, oraz rozgrywający 
się na francuskiej Riwierze „Złodziej 
w hotelu” (1955), z Cary Grantem i Grace 
Kelly. Zapewne najdziwniejszym fil- 
mem w dorobku Hitchcocka są „Kłopo- 
ty z Harrym” (1955), czarna komedia 
o kłopotach z pozbyciem się trupa, roz- 
grywająca się wśród pięknie sfotografo- 
wanego Vermontu — jedyna kasowa po- 
rażka tego reżysera. 


Kilkakrotnie zdarzyło się, że Hitch- 
= cock powracał do tematów, które poru- 
szał wcześniej, jakby niezadowolony 
Pf z uzyskanego za pierwszym razem 
* efektu. W 1956 roku nakręcił na potrze- 
by amerykańskiego rynku remake „Czło- 
wieka, który wiedział za du- 

żo”, a w 1958 roku „Zawrót 
głowy”, w którym powrócił 
do filmu grozy. W „Za- 
wrocie głowy nie li- 
czyła się jedynie za- 
gadka kryminalna, ale 
także element strachu 
i fantastyki. 
Jeszcze dwukrotnie uda- 
ło się Hitchcockowi prze- 
straszyć widzów, gdy na 


ft © © Większość filmów 
Hitchcocka to dramaty i ko- 
medie kryminalne. Chociaż 
Hitchcock nie ukrywał, że „Psy- 
choza” i „Ptaki” to rodzaj fil- 
mowych żartów (i kpiny z kina gro- 
zy), widzowie wychodzili z kina na- 
prawdę przestraszeni 


początku lat sześćdziesią- 
tych nakręcił filmy na po- 
graniczu dreszczowca i horroru. „Psycho- 
za” (1960) to historia właściciela przy- 
drożnego zajazdu, który okazuje się sza- 
leńcem. Jego choroba rozwija się w oso- 
bliwy sposób: młodzieniec usiłuje upodob- 
nić się do matki, której zwłoki trzyma 
w piwnicy. Ubiera się w jej suknie i mor- 
duje nożem kuchennym wszystkie kobie- 
ty odwiedzające zajazd. Historia, utrzy- 
mana w tonacji niby poważnej, zaskaku- 
je swym absurdalnym pomysłem i staje 
się parodią horroru jako gatunku. Reży- 
ser w wyraźny sposób balansuje na cien- 


kiej granicy oddzielającej rzeczy prawdo- 
podobne od niemożliwych do przyjęcia, 
sztukę od kiczu. Film, przy którego oka- 
zji reżyser objawił mistrzostwo w mani- 
pulowaniu emocjami widzów, okazał się 
nadzwyczaj dochodowy. Dwa lata później do 
kin trafiły „Ptaki”(1962), opowiadające o zma- 
ganiach ludzi z atakującymi ich stadami oszala- 
łych ptaków. Hitchcock osiągnął swój cel: wy- 
chodzący z kina widzowie z niepokojem pa- 
trzyli w niebo. 

To był przedostatni wielki sukces reżysera. 
Kolejne filmy: „Marnie (1964), będący utrzy- 


manym w stylu „Urzeczonej ” freudowskim stu- 
dium kleptomanki, oraz zimnowojenne, pozba- 
wione charakterystycznej dla reżysera iskry ge- 
niuszu i dowcipu kryminały „Rozdarta kurty- 
na” (1966) i „Topaz” (1969), rozczarowały pu- 
bliczność. Jednakże mimo gorzkich słów kryty- 
ki w 1971 roku reżyser jeszcze raz wzniósł się 
na szczyty swoich umiejętności, kręcąc w Lon- 
dynie znakomity .„Szał”, w którym nawiązał do 
dawnych wybitnych osiągnięć w dziedzinie sus- 
pensu. Jeszcze raz dla Hitchcocka mniej liczyła 
się tożsamość mordercy (o tym, kto zabił, wia- 
domo już po kilku minutach filmu), ale to, jak 
ofiara wymiaru sprawiedliwości będzie mogła 
udowodnić swoją niewinność. Ostatnim filmem 
reżysera była przewrotna komedia sensacyjna 
„Intryga rodzinna” (1976). 

W dorobku Hitchcocka znalazły się 53 filmy 
pełnometrażowe, w tym 28 nakręconych 
w Wielkiej Brytanii. Wiele z nich było komer- 
cyjnymi i artystycznymi przebojami, przycią- 
gającymi do kin ogromne rzesze widzów. 

Alfred Hitchcock przed przystąpieniem do 
zdjęć rozpisywał wszystkie sceny filmu, skru- 
pulatnie opracowywał każde ujęcie, ruch ka- 
mery, słowo i gest aktora. Twierdził, że 
w chwili przystąpienia do realizacji film był 


już właściwie gotowy, a samo kręcenie to dla 


niego niemiła konieczność. Z tego powodu 
nie oglądał kopii pierwszych ujęć. Ufał, że 
operator i sztab ludzi pracujących przy reali- 
zacji potrafią zastosować w praktyce jego 
szczegółowe wskazówki. 

Hitchcock wielokrotnie mówił, że nie intere- 


niego pełne sale w kinach, a nie dobre recenzje 
w mediach. Pytany o najistotniejszy cel swych 
filmów odpowiadał: „Sprawić, by widz cier- 
piał”. Sam niechętnie chodził do kina; zdarzało 
mu się zasnąć w czasie seansu i przeszkadzać 
widzom donośnym chrapaniem. Uwielbiał 
dowcipy i chciał, by ludzie czuli się dobrze 
w jego towarzystwie. 


% „intryga rodzinna” to lekka komedia 
kryminalna, w której ważną rolę odgrywa 
umiejętność jasnowidzenia. Poszukiwaniu 
zaginionego milionera przez parę głównych 
bohaterów towarzyszy wiele zabawnych 
zdarzeń, wynikających z tego, że milioner 
nie chce zostać odnaleziony (w jednej z ról 
Bruce Dern) 


Wybitni reżyserzy 
kina amerykańskiego 


Już w pierwszych dziesięcioleciach XX wieku pojawiły się w kinie amery- 
kańskim osobowości, które miały duży wpływ na rozwój sztuki filmowej. 
Także w późniejszym czasie kinematografia tego kraju utrzymywała swoją 
mocną pozycję na świecie. Przyczyniały się do tego zarówno zdolności 
twórców, jak i ułatwiające rozkwit talentów ogromne środki finansowe, 
przeznaczane na produkcję i promocję filmów. 


panteonie wybitnych reżyserów kina 
amerykańskiego znaleźli się m.in.: 


David Wark Griffith 


David Wark Griffith (właśc. 
Llewelyn Wark Griffith, 1875— 
1948) był jednym z tych twór- 
ców, którzy wytyczali kierunki 
rozwoju światowego kina. Zasły- 
nął jako pionier filmu pełnome- 
trażowego, reżyser zrealizowa- 
nych z wielkim rozmachem epo- 
pei filmowych: „Narodziny naro- 
du” (1915) i „Nietolerancja” 
(1916). Akcja pierwszego z tych 
filmów osadzona została w cza- 
sie wojny secesyjnej (1861 
1865). Treścią drugiego filmu by- 
ło zjawisko nietolerancji, które 
miały zilustrować cztery wyda- 
rzenia z historii Świata: upadek 
Babilonu, męka Chrystusa, pary- 
ska rzeź hugenotów i współczes- 
na reżyserowi pomyłka sądowa. 
Wydarzenia te rozgrywają się na 
ekranie równolegle. 

„Narodziny narodu” i „Nietolerancja” Davi- 
da Warka Griffitha sprawiły, że amerykańska 
branża filmowa stała się dominująca na świe- 


cie, a zastosowany w tych dziełach sposób kre- 
owania rzeczywistości filmowej przez długie 
lata był wzorem dla innych twórców. Griffith 
wprowadził w swoich filmach ciągłość opo- 
wiadania, zbliżoną do narracji dzieł literackich. 
Dzięki nowatorskiemu sposobowi montażu 
sceny następowały po sobie w sposób płynny 
i harmonijnie powiązany, zyskując charakter 
spójnej całości. Reżyser wprowadził wiele no- 
wych środków wyrazu. Już w swoich pierw- 
szych krótkich filmach (zadebiutował w 1908 r. 
filmem „Przygody Dolly” z Mary Pickford) 
nowatorsko stosował m.in. operowanie zbliże- 
niami, zróżnicowane oświetlenie w celu osiąg- 
nięcia pożądanych efektów, różnicowanie 
planów filmowych oraz montaż równoległy 
w przeplataniu wątków na ekranie. Wszystkie 
te zabiegi służyły trzymaniu widza w napięciu. 
Griffith wpłynął w dużym stopniu na rozwój 
sztuki aktorskiej w filmie. W swoich dziełach 
© Film Davida Warka Griffitha „Złamana li- 
lia” oparty został na noweli Thomasa Burke'a. 
Losy bohaterki granej przez Lillian Gish reży- 
ser przedstawił na tle sugestywnego obrazu 
jednej z dzielnic Londynu 
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wykreował wielkie gwiazdy kina niemego: 
Mary Pickford i Lillian Gish, z którą nakręcił 
m.in. film „Złamana lilia” (1919). 

David Wark Griffith był bardzo płodnym twór- 
cą, zrealizował bowiem około 500 filmów. Jednak 
jego późniejsze filmy, m.in.: „Dwie sieroty” 
(1922), „Niesamowita noc” (1923), „Życie jest 
piękne” (1924), „Abraham Lincoln” (1930) czy 
„Walka” (1931), nie dorównywały dziełom wcześ- 
niejszym. Malejąca popularność doprowadziła 
go do rezygnacji z pracy w filmie. Zasługi Griffi- 
tha dla kinematografii zostały docenione — reżyser 
otrzymał w 1935 roku Oscara za całokształt twór- 
czości. 


William Wyler 


Jednym z najwybitniejszych przedstawicieli 
kina hollywoodzkiego był William Wyler 
(1902-1981), znany przede wszystkim jako 
twórca dramatów psychologicznych, społecz- 
nych i obyczajowych. Uznanie zdobył psycholo- 
gicznym dramatem „Ich troje” (1936). W 1937 
roku zrealizował film „Ślepy zaułek” — dramat 
społeczny, przedstawiający losy bohaterów na 
tle środowiska nowojorskich slumsów. W rolach 
głównych wystąpili Sylvia Sidney, Joel MeCrea 
i Humphrey Bogart. Film wyróżniał się reali- 
zmem i prawdą psychologiczną, ważną rolę ode- 
grały w nim także mroczne w tonacji zdjęcia, 
zrealizowane przez operatora Gregga Tolanda. 

Pozycję zdobytą już przed II wojną świato- 
wą Wyler umocnił w następnych latach. 
W 1942 roku powstał psychologiczny dramat 
wojenny „Pani Miniver', uhonorowany 6 Osca- 
rami (m.in. dla najlepszego filmu i dla najlep- 
szej aktorki). W roli tytułowej wystąpiła Greer 
Garson. Oscara za najlepszy film i reżyserię 
otrzymał także za „Najlepsze lata naszego ży- 
cia” (1946), film ukazujący na przykładzie gru- 
py kombatantów realistyczny portret Ameryki 
tuż po zakończeniu wojny. 

W 1953 roku wielki sukces 
odniosła komedia „Rzymskie 
wakacje”. W filmie tym role 
główne zagrali Audrey Hep- 
bum i Gregory Peck. Jest to ro- 
mantyczna komedia o spotka- 
niu amerykańskiego reportera 
i młodej księżniczki. Film 
„Rzymskie wakacje” dowodzi, 
że Wyler potrafił realizować 
nie tylko poważne dramaty. 

Reżyser znakomicie czuł 
się także w konwencji wester- 
nu, czego przykładem może 
być jedno z klasycznych już 
dzisiaj dzieł tego gatunku 
„Biały kanion” (1958) z Gre- 
gorym Peckiem, Jean Sim- 
mons i Charltonem Hestonem 
w rolach głównych. Film opo- 
wiada o przybyszu, który za- 
prowadza porządek w okolicy, 
gdzie dotąd panowało bezpra- 
wie. W 1959 roku Wyler zrea- 
lizował monumentalny film 
oparty na powieści Lewisa Wallace'a „Ben Hur”, 
który został wyróżniony 11 Oscarami. 

Wśród późniejszych filmów Williama Wyle- 
ra wyróżnia się dramat psychologiczny „Kolek- 


f „Obywatel Kane” Orsona Wellesa olśnie- 
wał widzów i krytyków bogactwem rozwią- 
zań formalnych i starannym wystudiowa- 
niem każdego ujęcia 


cjoner” (1965) z Terence'em Stampem i Saman- 
thą Eggar — historia psychopaty, który więzi 
dziewczynę w piwnicy swojego domu, mając 
nadzieję, że w ten sposób wzbudzi w niej miłość. 


Billy Wilder 


Amerykański reżyser pochodzenia austriac- 
kiego Billy Wilder (1906-2002) pracował po- 
czątkowo jako dziennikarz i scenarzysta w Wied- 
niu i Berlinie. Jako reżyser filmowy uznanie 
zdobył w latach czterdziestych XX wieku, reali- 
zując m.in. film „Stracony weekend” (1945), 


nagrodzony 3 Oscarami. Film jest głębokim stu- 


f W filmie „Pret-a-porter” Roberta Alt- 
mana wystąpili m.in. Sophia Loren i Marcel- 
lo Mastroianni 


dium alkoholizmu. W postać pisarza alkoholika 
wcielił się Ray Milland. 

Sławę przyniósł reżyserowi film „Bulwar Za- 
chodzącego Słońca” (1950), z wielkimi aktorami 
przedwojennego kina: Glorią Swanson, Eri- 
chem von Stroheimem i Busterem Keato- 
nem. Jest to historia wielkiej gwiazdy, która 
nie potrafi pogodzić się z faktem, że lata jej 
sławy już minęły. 

W 1958 roku Wilder zrealizował film 
„Świadek oskarżenia” w konwencji „czar- 
nego kryminału”, oparty na powieści Aga- 
thy Christie. Podkreślano perfekcyjną reży- 
serię filmu, a ciekawe kreacje stworzyli: 
Marlena Dietrich i Charles Laughton. Na- 
stępnym wielkim dziełem Wildera była ko- 
media z udziałem Marilyn Monroe, To- 
ny'ego Curtisa i Jacka Lemmona „Pół żar- 
tem, pół serio” (1959). Jack Lemmon 
(w towarzystwie Shirley MacLaine) wy- 
stąpił też w kolejnej głośnej komedii tego 
reżysera — „Garsoniera (1960), nagrodzo- 
nej 5 Oscarami. Uznanie zdobył także film 
„Najlepszy kumpel” (1981). W 1992 roku 
Billy Wilder otrzymał honorową nagrodę 
Feliksa za osiągnięcia w dziedzinie reżyse- 
rii filmowej i znaczący wkład w historię 
filmu. 


© Gloria Swanson zagrała główną rolę 
w słynnym filmie Billy'ego Wildera 
„Bulwar Zachodzącego Słońca” 


Orson Welles 


Od 1934 roku Orson Welles (1915-1985) 
występował w teatrze oraz współpracował z ra- 
diem, a sławę przyniosło mu sensacyjne słucho- 
wisko radiowe według „Wojny światów” Her- 
berta George'a Wellsa (zrealizowane w 1938 r.) 
o przybyciu Marsjan na Ziemię. Od 1940 roku 
Welles związany był (jako aktor i reżyser) z fil- 
mem. W 1941 roku na ekranach kin pojawił się 
film „Obywatel Kane”, który uznawany jest za 


jedno z najważniejszych dzieł w historii kina. 


Film opowiada o tym, jak pewien reporter 
próbuje zrekonstruować życiorys umierającego 
magnata prasowego, Charlesa Fostera Kane'a. 
Przeprowadza wywiady z ludźmi, którzy znali 
Kane'a, a z rozmów tych wyłania się złożony 
obraz osobowości, różnie widzia- 
nej i ocenianej przez poszczegól- 
nych rozmówców. Służy te- 
mu odpowiednia forma dzieła 
Wellesa. Kamera podkreśla su- 
biektywizm obrazu, filmując 
zza pleców reportera, zastosowa- 
na jest także szeroka perspektywa, 
montaż wewnątrz kadrów, uję- 
cia z tzw. żabiej perspektywy 
i przesłony. 
Wielkim dziełem Wellesa 
była „Wspaniałość Amber- 
sonów” (1942) — opowieść 
o upadku arystokratycznej 
rodziny na skutek postępują- 
cej cywilizacji przemysłowej. 
W 1947 roku Orson Welles zreali- 
zował thriller „Dama z Szanghaju”, w którym 
zagrał jedną z głównych ról obok Rity Hay- 
worth i Everetha Sloane'a. Znakomicie zreali- 
zowany pod względem warsztatowym obraz, 
zawiera m.in. bardzo efektowną scenę strzela- 
niny w gabinecie luster. 

Uznanie przyniosły reżyserowi filmowe 
adaptacje dramatów Williama Szekspira: 
„Makbet” (1947), „Otello” (1952) i „Falstaff” 
(1966), który oparty był na wątkach zaczerp- 
niętych z kilku dramatów. Wśród ekranizacji 
wielkiej literatury ciekawym doświadczeniem 
reżyserskim była także adaptacja „Procesu” 
Franza Kafki, zrealizowana przez Wellesa 
w 1962 roku. W 1970 roku Orson Welles zo- 
stał nagrodzony specjalnym Oscarem za cało- 
kształt twórczości. 


Robert Altman 


W latach 1957-1967 Robert Altman (ur. 
1925) znany był przede wszystkim jako twórca 
seriali telewizyjnych (m.in. „Alfred Hitchcock 
przedstawia” i „Bonanza ) oraz interesujących 
filmów dokumentalnych, m.in. o Jamesie Dea- 
nie — „The James Dean Story” (1957). Swoje 
najważniejsze dzieła zrealizował w latach sie- 
demdziesiątych. Sławę przyniosła mu komedia 
„M.A.S.H.” (1970), nagrodzona Złotą Palmą 
w Cannes. Film opowiada o pracy chirurgów 
w szpitalu znajdującym się kilka mil za linią 
frontu koreańskiego. Cynizm lekarzy jest w tym 
filmie zarazem śmieszny i przerażający. 

Częstym motywem twórczości Altmana jest 
demaskowanie amerykańskich mitów i schema- 
tów. W 1975 roku reżyser nakręcił „Nashville”. 


Pretekstem do pokazania zakłamania społeczeń- 
stwa amerykańskiego jest zjazd z okazji dwu- 
stulecia Stanów Zjednoczonych. Film „Trzy ko- 
biety” (1977) na przykładzie bohaterek granych 
Shelley Duvall, S Spacek i Janice Ru- 
le ukazał dramat samotności i zazdrości. 

W latach osiemdziesiątych Robert Altman 
pracował głównie w teatrach na Broadwayu, 
a do filmu powrócił w latach dziewięćdzie- 
siątych, realizując tak znaczące dzieła, jak: 


„Gracz” (1992), „Na skróty” (1993) i „Pret-A- 
-porter” (1995). 

Filmy Roberta Altmana od lat wywierają 
wpływ na amerykańskie kino, prowokując do po- 
szukiwań prawdy o otaczającej rzeczywistości. 


Woody Allen 


Woody Allen (właśc. Allen Stewart Kónigs- 
berg, ur. 1935) w latach pięćdziesiątych pisał 
skecze dla telewizji, a w la- 
tach sześćdziesiątych wystę- 
pował w klubach na Manhat- 
tanie jako komik estradowy. 
Swój pierwszy film — kome- 
dię „Bierz forsę i w nogi” 
wyreżyserował w 1969 roku. 
Popularność zdobył filmem 
„Bananowy czubek” (1971). 
Woody Allen występuje czę- 
sto także jako aktor, kreując 
pełen autoironii typ intelektu- 
alisty, dręczonego różnymi 


© „Manhattan” uważany 
jest za jeden z najwybitniej- 
szych filmów zrealizowanych 
przez Woody”ego Allena. Nie- 
zapomniany duet aktorski 
stworzyli w tym filmie Woo- 
dy Allen i Diane Keaton 


e ft W filmach „Czas 
Apokalipsy” i „Dracula” 
Francis Ford Coppola 
poruszył problem obec- 
ności zła w ludzkiej psy- 
chice 


obsesjami. W filmie Her- 
berta Rossa „Zagraj to je- 
szcze raz, Sam” (1972) 
stworzył portret intelektu- 
alisty z kompleksem niż- 
szości. Grany przez niego 
bohater, krytyk filmowy, 
przeżywając własne życie, 
nieustannie zastanawia się, 
co w takiej sytuacji zrobił- 
by Humphrey Bogart. 

W nagrodzonym Osca- 
rem filmie „Annie Hall" 
(1977) grany przez Allena 
bohater — Alvy Singer 
przeżywa nieszczęśliwą 
miłość do przyjaciółki, 
Annie Hall, w którą wcie- 
liła się Diane Keaton. Alvy 
zwraca się bezpośrednio 
do publiczności, analizując przyczyny swoich 
niepowodzeń miłosnych. 

Słynny film Woody'ego Allena „„Manhattan” 
(1979) przesycony jest klimatem miłości do ro- 
dzinnego miasta reżysera — Nowego Jorku. Woo- 


dy Allen zagrał w nim reżysera telewizyjnego, 
Ike'a, który przeżywa ciągłe rozterki i niezdecy- 
dowanie, z którą kobietą chciałby naprawdę 
być. Krytycy odczytywali ten film jako metafo- 
rę rozkładu współczesnej kultury. Inne wybitne 


dzieło Allena to „Zelig” (1983). Akcja 
filmu rozgrywa się w latach dwudzie- 
stych i trzydziestych, a reżyser wcielił się 
tutaj w postać żydowskiego urzędnika, 
Leonarda Zeliga, którego tragedią jest 
zatracenie własnej tożsamości i ciągłe 
dopasowywanie się do otoczenia. Obok 
Allena wystąpili m.in. Mia Farrow i John 
Buckwalter. Fragmenty filmu otrzymały 
paradokumentalne stylizacje, kiedy Zelig 
pojawia się na ekranie na zdjęciach ar- 
chiwalnych obok znanych osobistości 
swojego czasu. 

„Purpurowa róża z Kairu” (1986) to hołd 
złożony przez reżysera magii kina, które potra- 
fi przenosić ludzi z okrutnej rzeczywistości do 
świata pięknych marzeń. W roli głównej boha- 
terki, do której schodzi z ekranu podziwiany 
przez nią aktor filmowy, wystąpiła Mia Farrow. 

Z dużym uznaniem spotkał się film Allena 
„Hannah i jej siostry” (1986), opowiadający o ko- 
lejnych trzech romansach nowojorskiego intelek- 
tualisty z trzema siostrami. W następnych latach 
filmy Woody'ego Allena nie osiągały już pozio- 
mu jego najlepszych dzieł z lat siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych. W 1995 roku reżyser został 
nagrodzony Złotym Lwem na Międzynarodo- 
wym Festiwalu Filmowym w Wenecji. 


Francis Ford Coppola 

Francis Ford Coppola (ur. 1939) zadebiuto- 
wał jako reżyser w 1963 roku horrorem „De- 
mentia 13”. W 2. połowie lat sześćdziesiątych za- 
czął pracować dla wielkich wytwórni. Zrealizo- 
wał w tym czasie m.in. dramaty „Jesteś już męż- 
czyzną” (1966) i „Ludzie z deszczu” (1969). 

Światową sławę przyniósł Coppoli film „Oj- 
ciec chrzestny” (1972) o dziejach rodziny mafij- 
nej, nagrodzony 3 Oscarami. Sukcesy odniosły 
także dwie kolejne części sagi: „Ojciec chrzest- 
ny IV” (1974), nagrodzony 6 Oscarami, w tym: za 
najlepszy film, reżyserię i scenariusz, oraz „Oj- 
ciec chrzestny III" (1990). Niemal każde następ- 
ne dzieło Coppoli cieszyło się dużym zaintereso- 
waniem publiczności i uznaniem krytyków. 
W 1974 roku Coppola zrealizował film „Rozmo- 
wa” — dramat społeczno-polityczny. Jest to histo- 
ria specjalisty od podsłuchów, który sam staje się 
ofiarą techniki podsłuchowej. Film otrzymał Zło- 
tą Palmę na festiwalu w Cannes 
w 1974 roku. 

Wyjątkowym dziełem Coppoli 
stał się oparty na motywach „Jądra 
ciemności” Josepha Conrada film 
„Czas Apokalipsy” (1979), którego 
akcja dzieje się w czasie wojny 
w Wietnamie. Historia wyprawy 
w głąb dżungli w poszukiwaniu psy- 
chopatycznego pułkownika Kurtza 
(Marlon Brando) stała się powodem 
do refleksji nad istotą zła i tajemni- 
cami ludzkiej duszy. 

„Cotton Club” (1984) to dra- 
mat obyczajowy, zrealizowany 
w konwencji filmu sensacyjnego. 
Opowieść o życiu muzyka jazzo- 
wego Dixie Dwyera powiązana 
została z historią nocnego klubu 
w Nowym Jorku na przełomie lat 
dwudziestych i trzydziestych XX 


wieku. W rolach głównych wystą- 
pili: Richard Gere, Gregory Hines 
i Diane Lane. 

Film „Peggy Sue wyszła za 
mąż” (1986) z Kathleen Turner 
i Nicolasem Cage'em w rolach 
głównych opowiada historię dziew- 
czyny, która na spotkaniu klaso- 
wym po latach zostaje wybrana 
królową balu, a w chwilę później 
mdleje i budzi się w szkolnym am- 
bulatorium w 1960 roku. Widzi 
wówczas jeszcze raz swoją mło- 
dość i próbuje zmienić wydarze- 
nia, które wpłynęły na jej później- 
sze życie. 

W 1992 roku Francis Ford Cop- 
pola nakręcił film „Dracula” (według Brama Sto- 
kera) uznany za jedną z ciekawszych ekranizacji 


f W filmie „Taksówkarz” Martina Scorsese 
nowojorskiego taksówkarza, weterana wojny 
w Wietnamie, Travisa Biekle'a rewelacyjnie za- 
grał Robert De Niro. W filmie wystąpił także 
Harvey Keitel 


powieści o wampirze. Film nagrodzony został 
3 Oscarami. 


Martin Scorsese 


Amerykański reżyser pochodzenia włoskie- 
go, Martin Scorsese (ur. 1942) w latach siedem- 
dziesiątych wszedł do czołówki reżyserów 
amerykańskiego kina takimi filmami, jak: dra- 
mat obyczajowy „Nędzne ulice” (1973), „Ali- 
cja już tu nie mieszka” (1974), a przede wszyst- 
kim „Taksówkarz” (1976). Film ten z niczwy- 
kłą dramaturgią i ekspresją opowiada o psy- 
chicznym okaleczeniu weterana wojny wiet- 
namskiej, który pracując w Nowym Jorku jako 
taksówkarz, ciągle nie potrafi uwolnić się od 
wojennych przeżyć. Znakomite kreacje aktor- 
skie stworzyli w filmie: Robert De Niro oraz 
debiutująca Jodie Foster. W 1976 roku Scorse- 
se nakręcił także musical „New York, New 
York” (m.in. z udziałem Lizy Minnelli). 

„Wściekły Byk” (1980) — zrealizowana na 
czarno-białej taśmie dramatyczna historia ka- 
riery i upadku zawodowego boksera Jake'a La 
Motty, osadzona została w realiach Ameryki lat 
czterdziestych i pięćdziesiątych XX wieku. 


fr „Pluton” Olivera Stone'a został nagrodzo- 
ny Oscarem dla najlepszego filmu 1986 r. 


Liczne protesty ze 
względu na dowolne 
rozwinięcie ewange- 
licznej historii wywołał 
film „Ostatnie kusze- 
nie Chrystusa” (1988), 
ekranizacja powieści 
Nikosa Kazandzakisa. 
W późniejszym czasie 
Scorsese zrealizował 
dramaty gangsterskie: 
„Chłopcy z ferajny” 
(1990), „Przylądek str 
chu” (1991) i „Kasyno” 
(1995). Wyreżyserował 
także kostiumowy film 
„Wiek niewinności” 
(1993) według powieś- 
ci Edith Wharton, opo- 
wiadający historię niespełnionej miłości. Akcja 
dzieje się w Nowym Jorku w końcu XIX wieku. 


Oliver Stone 


Jeden z najgłośniejszych reżyserów współ- 
czesnego kina amerykańskiego, Oliver Stone 
(ur. 1946), w młodości walczył jako ochotnik 
na wojnie w Wietnamie. 
Od 1976 roku zaczął rea- 
lizować filmy w Holly- 
wood, a światową sławę 
zyskał obrazem „Pluton” 
(1986), nagrodzonym 2 
Oscarami. Film pokazuje 
wojnę w Wietnamie z ca- 
łym okrucieństwem i dra- 
y ścią, także we wza- 
jemnych relacjach między 
amerykańskimi żołnierza- 
mi. Następnie reżyser pod- 
jął temat kariery i upadku 
nowojorskiego maklera 
giełdowego w filmie „Wall 
Street” (1987), dając zna- 
komite studium ludz- 
kiej chciwości. Odtwór- 
ca głównej roli, Michael Douglas, otrzymał za 
główną rolę w tym filmie Oscara. Rozprawę 
z innym mitem współczesnej Ameryki Oliver 
Stone podjął w filmie „J.F.K.” (1991) — drama- 
cie politycznym, osnutym wokół historii śledz- 


twa w sprawie zamordowania pre- 
zydenta Johna F. Kennedy'ego 
(nagrodzony 2 Oscarami). W fil- 


mie tym na uwagę zasługuje zna- 
komity montaż zdjęć. W 1991 ro- 
ku Stone zrealizował także film 


o życiu Jima Morrisona — „The 
Doors”, a trzy lata później nakręcił 
szczególnie drastyczny film „Uro- 
dzeni mordercy”. Film ten powstał 
na podstawie scenariusza Quenti- 
na Tarantino (ur. 1963) — reżysera 
bulwersujących filmów gangster- 
skich „Wściekłe psy” (1993) 
i „Pulp fiction” (1994). 


Jim Jarmusch 


Ważnym przedstawicielem amerykańskiego ki- 
na niezależnego jest reżyser o irlandzko-niemiec- 
ko-czeskim pochodzeniu, choć niewątpliwie zwią- 
zany z Ameryką — Jim Jarmusch (ur. 1953). Zanim 
został reżyserem, był pisarzem, malarzem i muzy- 
kiem. Już w pierwszym dziele Jarmuscha —„Nie- 
ustające wakacje” (1980) zaskakiwał minimalizm 
i ascetyzm środków wyrazu: czarno-biała taśma, 
napisy poprzedzające sekwencje, uboga fabuła, 
niezwykle oszczędna scenografia i kostiumy, po- 
wolny ruch kamery. Z ograniczonych środków re- 
żyser potrafi jednak wydobyć za ijącą ekspre- 
ję, a filmy jego cechuje duża dyscyplina konstruk- 
cji. Jarmusch wykorzystuje m.in. schemat kina dro- 
gi. jednak nie ma tutaj barwnej, rozbudowanej fa- 
buły, a bohaterowie pogrążeni są w samotności, 
beznadziejnej pustce i szarości. Do najważniej- 
szych filmów Jima Jarmuscha należą: „Inaczej niż 
w raju” (1984), „Poza prawem” (1986), „Noc na 
Ziemi” (1991) i „Truposz” (1995). 

Pozorne ubóstwo filmów Jarmuscha zdecy- 
dowanie wzbogaca obraz amerykańskiego kina, 
prowokując do głębszej refleksji nad życiem 
i samotnością. 

Rozwinięty i prężny przemysł filmowy w Sta- 
nach Zjednoczonych stwarzał doskonałe warun- 
ki do twórczych poszukiwań dla utalentowa- 


nych artystów, w tym reżyserów i aktorów. 
Wielu tę szansę wykorzystało. 


fr W filmach Jima Jarmuscha, m.in. w „No- 
cy na Ziemi”, pojawia się charakterystyczny 
komizm postaci, jakby nieświadomych włas- 
nej śmieszności, zaskakujących prawdą i na- 
turalnością 


George Lucas i Steven Spielberg byli 
najbardziej wpływowymi twórcami 
kultury masowej końca XX stule- 
cia. Obaj dokonali jednego z naj- 
bardziej znaczących „trzęsień zie- 
mi” w świecie filmu. Rewolucja, ja- 
ka nastąpiła w kinie od czasu 
„Szczęk” (1975), „Gwiezdnych wo- 
jen” (1977), „E.T.” (1982) oraz „In- 
diany Jonesa” (1984) , nie miała so- 
bie równej w ponadstuletniej histo- 
rii światowego kina. 


eorge Lucas urodził się w 1944 roku 
G w kalifornijskim miasteczku Modesto. 

Był samotnikiem. Lubił komiksy, muzykę 
rockandrollową i szybkie samochody. Po ukończe- 
niu college'u dostał się na wydział filmowy Uni- 
wersytetu Kalifornii Południowej — jednego z naj- 
lepszych w Stanach Zjednoczonych. Dzięki sty- 
pendium, ufundowanemu przez wytwórnię War- 
ner Brothers Pictures, poznał Francisa Forda Cop- 
polę (ur. 1939) — przedstawiciela młodego i obie- 
cującego pokolenia amerykańskich reżyserów fil- 
mowych. Wkrótce obaj założyli w San Francisco 
niezależne studio filmowe American Zoetrope, 
które stało się prawdziwą mekką dla młodych ar- 
tystów i eksperymentatorów filmowych. 

Steven Spielberg urodził się w Cincinnati 
w 1947 roku w rodzinie żydowskiej. Nie miał 
wielu przyjaciół i nie przepadał za szkołą. Na 
wagary chodził do kina i szybko zrozumiał, że 
odnalazł pasję swojego życia. Pierwszy film na- 
kręcił w wieku 5 lat; była to zarejestrowana na 
ośmiomilimetrowej kamerze ojca „Ostatnia ka- 
tastrofa kolejowa”, do której nagrania użył włas- 
nej kolejki elektrycznej. Kolejne filmy chłopca 
były horrorami; w jednym z nich zagrał denty- 
stę, który obcążkami wyjmuje z ust pacjentki 
(swej siostry) dmuchaną kukurydzę maczaną 
w keczupie. W wieku 12 lat nakręcił trzyminu- 
towy western, a 4 lata później film fantastyczny 
trwający 2 godziny i 20 minut. 

Nie jest prawdą popularne przekonanie, że 
Spielberg należy do pokolenia Lucasa i Coppoli, 
czyli amerykańskich reżyserów „nowej fali”, 
którzy ukończyli studia filmowe. Słabe świadec- 
two college'u sprawiło, że trafił na wydział an- 


George Lucas jest nie tylko wybitnym 
reżyserem i scenarzystą, ale też doskona- 
łym biznesmenem. W ramach założonego 
przez niego w 1971 roku Lucasfilm działa 
6 firm: LucasArts Entertainment Company, 
która obecnie jest wiodącą firmą w zakresie 
promowania produktów interaktywnych na 
świecie, Lucas Digital (do którego należą 
Industrial Light ść Magic oraz Skywalker 
Sound) oferuje produkcję efektów specjal- 
nych i usługi poprodukcyjne w zakresie 
miksowania dźwięku producentom filmów 
fabularnych i reklamowych. Lucas Licen- 
sing wdraża produkty oparte na zrealizo- 
wanych przez Lucasfilm filmach kinowych 
i telewizyjnych. Lucas Learning zajmuje 
się promocją i sprzedażą programów edu- 
kacyjnych. Grupę uzupełniają Lucas Onli- 
ne oraz Lucasfilm Ltd. 


Wielcy magicy kina: 
Spielberg 1 Lucas 


f Podczas gdy młody Steven Spielberg rozwijał w sobie miłość do fotografii i kręcenia fil- 
mów (zdążył nakręcić kilka amatorskich obrazów przed rozpoczęciem studiów), George Lu- 
cas po ciężkim wypadku samochodowym zajął się nauką 


glistyki uniwersytetu stanowego Kalifornia 
w Long Beach, o przeciętnym poziomie naucza- 
nia. Cały wolny czas poświęcał na podglądanie 
pracy ekip filmowych w pobliskim studiu wy- 
twórni Universal Pictures oraz naukę reżyserii, 


f Swój pierwszy film pełnometrażowy, „Pojedynek na szosie” 


łości. Chociaż reżyser spodziewał się, że nowator- 
ski „THX 1138” wywoła spore zamieszanie 
w konserwatywnym środowisku uniwersyteckim, 
nie przewidział katastrofy. Film nie spodobał się 
finansującej jego produkcję wytwórni Warner Bro- 


, Spielberg nakręcił w wieku 


24 lat; „American Graffiti” Lucasa powstało, gdy reżyser miał 29 lat. Filmy te dla obu twór- 
ców okazały się przepustkami do międzynarodowej kariery 


montażu i dubbingu. Nakręcił wtedy w ciągu 10 
dni dwudziestoczterominutowy film „Amblin” 
prostą historię o chłopcu i dziewczynie jadących 
autostopem nad Ocean Spokojny. Film ten został 
nagrodzony na festiwalu filmowym w Atlancie, 
a w 1969 roku na festiwalu w Wenecji. 

Szef produkcji telewizyjnych Universal Pic- 
tures, Sidney J. Sheinberg, zachwycił się fil- 
mem tak bardzo, że już dzień po premierowym 
pokazie zaproponował Spielbergowi podpisa- 
nie z wytwórnią siedmioletniego kontraktu. 
Młody student nie wahał się, choć musiał prze- 
rwać studia. Dla uczczenia filmu, który otwo- 
rzył przed nim wrota Hollywood, Spielberg na- 
dał założonej przez siebie w 1984 roku nieza- 
leżnej wytwórni nazwę Amblin Entertainment. 


Porażki i sukcesy 


W wieku 27 lat Lucas stanął wobec pierwsze- 
go poważnego wyzwania zawodowego — nakręce- 
nia pełnometrażowego filmu, „THX 1138” (1971). 
Przyszły film miał być surową futurystyczną wizją 
odhumanizowanego, zmechanizowanego świata, 
z którego tytułowy bohater ucieka w świat włas- 
nych wewnętrznych przeżyć. Fantastyczna histo- 
ria była iście kalejdoskopową mieszanką dźwięku 
i obrazu, dowodzącą, że jako filmowy twórca Lu- 
cas osiągnął techniczną sprawność bliską doskona- 


Steven Spielberg jest także biznesme- 
nem. Jego wytwórnia Amblin Entertain- 
ment, zajmująca się produkcją filmową, do- 
czekała się kilku spółek, m.in.: Amblin Tele- 
vision — produkującej niektóre seriale i pro- 
gramy telewizyjne (m.in. „Ostry dyżur”, so: 
samowite historie” czy „SeaQuest”), Dream. 


Works (założonej przez e wspólnie 
z JezeA Kat. 


thers Pictures, która wycofała swoje udziały z Ame- 
rican Zoetrope, i po wielu skrótach „THX 1138” 
wprowadziła do kin bez reklamy. 

Lucas nie zniechęcił się niepowodzeniem. 2 la- 
ta później, po wielu miesiącach pracy nad scenariu- 
szem i trwających zaledwie 28 dni zdjęciach, poka- 
zał światu „American Graffiti” (1973). Ten nisko- 
budżetowy film opowiadający o jednej nocy z ży- 
cia przeciętnych amerykańskich nastolatków oka- 
zał się wkrótce przebojem kasowym. „American 
Graffiti” to rozgrywająca się w latach pięćdziesią- 
tych w ciągu zaledwie kilku godzin historia czte- 


© „Szczęki” zerwały z typo- 
wym dla ówczesnego kina kata- 
stroficznego stereotypem, że 
źródłem zagrożenia musi być 
błąd popełniony przez człowie- 
ka. Tym razem postrach w oko- 
licy siała ogromna, krwiożercza 
ryba, skonstruowana dla po- 
trzeb filmu za 3 mln dolarów 


rech przyjaciół, żyjących w ma- 
łym amerykańskim miasteczku. 
Dotychczas liczyły się dla nich 
tylko dziewczyny, szybkie samo- 
chody i rockowa muzyka. Młodzi 
ludzie uświadamiają sobie jed- 
nak, że wkraczają w dorosłe życie. Lucas dokonał 
tym filmem obrachunku z własną młodością, krę- 
cąc nostalgiczną historię, która przemawiała do 
wielu Amerykanów. Obraz zachwycił nie tylko wi- 
dzów, ale także krytyków i zdobył m.in. Złoty 
Glob, nagrodę Narodowego Stowarzyszenia Kry- 
tyków Filmowych oraz 5 nominacji do Oscara. 
Steven Spielberg, pracujący dla Universal Pic- 
tures jako reżyser filmów i seriali telewizyjnych, 
nakręcił swój pierwszy przebój, błyskotliwie zain- 
scenizowany i sfilmowany dreszczowiec zatytu- 
łowany „Due!”, w Polsce rozpowszechniany jako 
„Pojedynek na szosie” (1971). Film opowiadał hi- 
storię Amerykanina Davida Manna, który w trak- 
cie podróży samochodem do domu klienta zosta- 
je wciągnięty przez kierowcę mijanej ciężarówki 
w morderczą grę o przeżycie. Spielberg nie starał 
się wytłumaczyć motywów działania bohaterów, 
nie pokazał nawet twarzy prześladowcy. Skupił 
się na budowaniu napięcia zgodnie z wyznawaną 
przez siebie zasadą, że film powinien przyciągać 
widzów na 2 godziny po to, by wyszli z kina za- 
chwyceni, zdumieni i szczęśliwi. „Pojedynek na 
szosie”, nakręcony dla telewizji, przeszedł w Sta- 


nach Zjednoczonych bez echa; zrobiło się o nim 
głośno nieco później, gdy trafił do rozpowszech- 
niania w Europie i stał się przebojem. 

Punktem zwrotnym w karierze Spielberga 
był rok 1975. „Szczęki” stały się dla reżysera 
trampoliną, z której wybił się 
na szczyt filmowej kariery. 

Film opowiada historię olbrzy- 
miego rekina ludojada, grasujące- 
go w przybrzeżnych wodach 
miejscowości wypoczynkowej 
Amity. Rekin atakuje kąpiących 
się plażowiczów. Burmistrz mia- 
steczka odmawia zamknięcia pla- 
ży, bo taka decyzja w środku let- 
niego sezonu oznacza bankructwo 
ośrodków wypoczynkowych. Do 
walki z rekinem staje trójka męż- 


m „Bliskie spotkania trzecie- 
go stopnia” to prawdziwy maj- 
stersztyk pod względem efek- 
tów specjalnych. Mogły z nim 
konkurować jedynie „Gwiezd- 
ne wojny” Lucasa. Ogromne 
wrażenie na kinowych widzach zrobił wspania- 
ły, monumentalny i rozświetlony ogromną licz- 
bą świateł statek kosmitów 


© f Ludzkich bohaterów „Gwiezdnych 
wojen” — Luke'a Skywalkera (Mark Hamill), 
księżniczkę Leię (Carrie Fisher) i awanturni- 
ka Hana Solo (Harrison Ford) wspomagał ku- 
dłaty i zwalisty Chewbacca i dwa roboty: hu- 
manoidalny C-3PO i beczułkowaty R2-D2 


czyzn — na morze wypływają w rybackim kutrze: 
szef policji Brody, ekspert od badań głębin mor- 
skich Hopper oraz nienawidzący rekinów myśliwy 
Quint. Tam rozgrywa się trzymająca w napięciu 
walka między ludźmi i ogromną rybą. 
Początkową intencją producentów filmu było 
wykorzystanie żywych zwierząt do kręcenia 
zdjęć z rekinem. Spielberg zdołał ich przekonać, 


że lepiej użyć do tego celu mechanicznej atrapy. 
Skonstruowania skomplikowanego robota podjął 
się mistrz od efektów specjalnych, Bob Mattey. 
Film stał się największym sukcesem kasowym 
w historii kina. 2 lata później tytuł ten przypadł 
filmowi George'a Lucasa „Gwiezdne wojny”. 


Z Ziemi do gwiazd 


Od czasu „American Graffiti” aż do 1977 
roku Lucas nie nakręcił żadnego filmu, inwe- 
stując czas i pieniądze w założoną w Kalifornii 
Północnej, z dala od Hollywood, prywatną fir- 
mę Lucasfilm Ltd., wspierającą działania pro- 
dukcyjne dla kina i telewizji. Wiele czasu po- 
święcił też na doskonalenie warsztatu reżyser- 
skiego i scenopisarskiego. 

„Gwiezdne wojny” były gigantycznym, bez- 
precedensowym przedsięwzięciem w dziejach ki- 
na. Ta perfekcyjna mieszanka różnych stylów i ga- 
tunków filmowych okazała się znakomita, czego 


dowodem było nagrodzenie filmu 6 Oscarami. 
Przy realizacji „Gwiezdnych wojen” Lucas czer- 
pał obficie z młodzieżowych komiksów o współ- 
czesnych herosach walczących ze złem, Flashu 
Gordonie i Bucku Rogersie, nie bał się szukać in- 
spiracji w tanich czytadłach i niskobudżetowych 
serialach telewizyjnych W scenach batalistycz- 
nych zauważyć można fascynację reżysera kla- 
sycznymi epopejami wojennymi, filmami o pira- 
tach, westernami i opowieściami samurajskimi. 
Udanie także połączył tradycyjne wątki melodra- 
matyczne z elementami średniowiecznych baśni 
z głównymi elementami dobra i zła. Zdaniem so- 
cjologów „Gwiezdne wojny” były próbą odreago- 
wania afery Watergate, wojny w Wietnamie 
i upadku mitu bohatera w kulturze amerykańskiej. 

Nigdy wcześniej na ekranach kin nie oglądano 
równie spektakularnych fajerwerków technicz- 
nych. Gdy w e i filmu okazało się, że 
przy wykorzystaniu istniejących możliwości tech- 
nicznych nie da się zrealizować najciekawszych 
ujęć trikowych, Lucas za własne pieniądze zało- 
żył firmę Industrial Light 8 Magic, zajmującą się 
przyoblekaniem w rzeczywistość marzeń reżyse- 
rów.W tym samym roku na ekrany kin weszło wi- 
dowisko fantastycznonaukowe pt. „Bliskie spo- 
tkania trzeciego stopnia” (1977) Stevena Spielber- 
ga. Film, z pewnością mniej efektowny od „Gwiezd- 
nych wojen”, choć zrealizowany z wielkim roz- 
machem (zdumiewające efekty świetlne), zasad- 


ie reali: 


niczo różnił się od dzieła Lucasa. Zamiast olśnie- 
wającej baśni Spielberg zaproponował widzom na 
poły filozoficzną przypowieść o spotkaniu ludz- 
kości z przedstawicielami obcej planety. Przyby- 
sze okazali się przyjaznymi istotami, ucieleśniają- 
cymi utopijną wiarę w lepszy świat. Wprawdzie 
film nie zdołał pokonać „Gwiezdnych wojen” 
w rankingach kasowych wpływów, lecz i tak stał 
się kinowym przebojem. 


Razem i osobno 


Obaj wizjonerzy kina zetknęli się na planie fil- 
mowym „Poszukiwaczy zaginionej arki” (1981) 
Stevena Spielberga. Lucas, który po traumatycz- 
nych przeżyciach podczas realizacji „Gwiezdnych 


wojen” na wiele lat zrezygnował z reżyserowania, 
został scenarzystą i producentem wykonawczym 
filmu. Powstało perfekcyjne widowisko akcji, 


czerpiące co najlepsze ze stylu i charakteru popu- 
larnych amerykańskich powieści i przygodowych 
seriali filmowych lat trzydziestych i czterdzie- 
stych XX wieku. Furorę zrobił Harrison Ford — 
odtwórca głównej postaci, archeologa i poszuki- 
wacza przygód, profesora Indiany Jonesa. Akcja 
filmu opowiada o prowadzonych przez hitlerow- 
ców poszukiwaniach zaginionej Arki Przymierza 
(w której zgodnie ze starotestamentowym przeka- 
zem przechowywano tablice z dekalogiem) i wy- 
siłkach Indiany Jonesa, aby im w tym przeszko- 
dzić. Zdjęcia do filmu kręcono w egzotycznych 
krajach, akcja była wartka, pełna nieoczekiwa- 
nych zwrotów, doprawiona szczyptą humoru. 
Sukces filmu (m.in. 5 Oscarów) zachęcił jego 
twórców do nakręcenia dwóch kolejnych części 
serii: nagrodzony Oscarem „„Indiana Jones” (1984) 
oraz „Indiana Jones i ostatnia krucjata” (1989), 
które także odniosły wielki sukces. 

Po zakończeniu zdjęć do „Poszukiwa- 
czy zaginionej arki” Spielberg zajął się 
kręceniem kolejnego filmu fanta- 


e 4 „Poszukiwacze zaginio- 
nej arki” były pierwszą pro- 
dukcją, przy której zetknęli 
się obaj wielcy reżyserzy. Ich 
współpraca układała się na 
tyle dobrze (co zaowocowało 
wspaniałym filmem przygo- 
dowym), że w następnych la- 
tach tandem Spielberg-Lucas 
nakręcił dwie kolejne części 


© Postać małego przybysza z kosmosu 
została zaprojektowana z ogromnym piety- 
zmem przez Carla Rambaldiego. W czasie 
zbliżeń używano lalki, a przy filmowaniu 
szerokiego planu rolę kosmity odgrywał Iili- 
put przebrany w gumowy kostium 


stycznego. Film „E.T. powstał w 1982 roku i już 
kilka tygodni po premierze stało się jasne, że ty- 
tułowy stworek podbije serca nie tylko dziecięcej 
widowni. Sukces filmu przeszedł oczekiwania 
wszystkich i zdystansował nawet „Gwiezdne 
wojny” na liście największych przebojów kino- 
wych wszech czasów. 

Film opowiada o statku kosmicznym, który 
ląduje z kilkoma E.T. (angielski skrót oznaczają- 
cy istotę pozaziemską) na Ziemi, by przeprowa- 
dzić zwiad na obcej planecie. Spłoszeni przez lu- 
dzi przybysze odlatują, oprócz jednego, który nie 
zdążył wrócić na czas z rekonesansu. Małego, 
pomarszczonego stworka odnajduje dziesięcio- 
letni Elliot. Od tego momentu reżyser snuje peł- 


ną ciepła, dowcipną opowieść o rodzeniu się 
przyjaźni między przedstawicielami odmiennych 
ras, która nieoczekiwanie przekształca się w trzy- 
mający w napięciu dreszczowiec, gdy przybysz 
wpada w ręce grupy poszukiwawczej ziemskiego 
urzędu kosmicznego. „E.T.” był pierwszym fil- 
mem Spielberga, w którym z taką mocą doszła do 
głosu jego wrażliwość i umiejętność patrzenia na 
świat oczami dziecka. Udowodnił to także nakrę- 
conym 9 lat później filmem „Hook” (1991) 
luźną adaptacją historii Piotrusia Pana. Spielberg 
lubi dzieci, które często obsadza w rolach głów- 
nych lub w rolach bohaterów ważnych dla prze- 
biegu akcji, m.in. w „Indiana Jones”, „Imperium 
Słońca” (1987) oraz najnowszym „A.1.” (2001). 
Od połowy lat osiemdziesiątych Spielberg za- 


jął się reżyserowaniem filmów, które pozwoliły 


mu zaistnieć nie tylko jako wielkiemu wizjonero- 
wi, ale także osobie o ogromnej wrażliwości. Naj- 
pierw w 1985 roku nakręcił „Kolor purpury” 
dramatyczną historię Murzynki Celii (rewelacyj- 
na kreacja Whoopie Goldberg), wpisaną w histo- 
ryczne tło wydarzeń rozgrywających się w 1. po- 
łowie XX wieku na amerykańskim Południu, 
a 2 lata później „Imperium Słońca” — epicki dra- 
mat pokazujący losy dwunastoletniego syna bry- 
tyjskiego dyplomaty, rozdzielonego z rodzicami 
w czasie japońskiego ataku na Szanghaj podczas 
II wojny światowej. Oba filmy były nie tylko zna- 
komicie zagrane, zainscenizowane i zmontowane, 
ale przede wszystkim podejmowały ważkie pro- 
blemy egzystencjalne; tym większe zdziwienie 
wzbudziło zignorowanie ich przez Amerykańską 
Akademię Filmową podczas przy- 
znawania Oscarów. 

Niezależnie od sukcesów reży- 
serskich Spielberg triumfował także 
jako producent, inwestując w takie 
m.in. kasowe przeboje, jak „Duch” 
(1982), „Gremliny atakują” (1984), 
„Goonies” (1985) oraz wyreżyse- 
rowany przez Roberta Zemeckisa 
„Powrót do przyszłości” (1985), 
który doczekał się dwóch następ- 


, 


f W filmie „Kolor purpury” Spielberga 
duże umiejętności aktorskie zaprezentowała 
amerykańska gwiazda telewizyjnych talk- 
-show, Oprah Winfrey 


nych części w 1990 roku. Wcześniej Spielberg i Ze- 
meckis byli twórcami jeszcze jednego przeboju pt. 
„Kto wrobił królika Rogera” (1988), stanowiącego 
genialne połączenie filmu aktorskiego z animacją. 
W latach osiemdziesiątych George Lucas był 
mniej aktywnym reżyserem niż Spielberg. W 1. po- 


sm Przystępując do kręcenia 
„Gwiezdnych wojen”, Lucas 
przewidywał, że saga będzie się 
składać z trzech części, skupio- 
nych na losach rycerza Jedi, 
Luke'a Skywalkera — od jego 
narodzin do Śmierci. Dopiero 
po kilku latach zdecydował się 
na rozpoczęcie zdjęć do pierw- 
j sagi, opisującej dzie- 
ciństwo i młodość Luke'a 


łowie dekady wyprodukował 
2 sequele (filmy zrealizowane 
po sukcesie filmu oryginalnego, 


o tej samej tematyce i zbliżonej obsadzie aktor- 
skiej) „Gwiezdnych wojen”, „„Imperium kontr- 
atakuje” (1980) i „Powrotu Jedi” (1983). Zaan- 
gażował się także w kręcenie kolejnych części 


przygód Indiany Jonesa i w produkcję filmową. 
W 1988 roku Lucas pełnił też funkcję kierowni- 
ka produkcji filmu Francisa Forda Coppoli 
„Tucker: The Man and His Dream”, który wy- 
różniono trzema nominacjami do Oscara. 


„Midasi” światowego kina 


W roku 1992 George'a Lucasa uhonorowa- 
no nagrodą im. Irvinga G. Thalberga. Nagroda 
ta przyznawana jest przez Radę Członków Za- 
rządu Amerykańskiej Akademii Filmowej za 
szczególne osiągnięcia w produkcji filmów. 
2 lata później Lucas rozpoczął pracę nad scena- 
riuszem czwartej (a chronologicznie pierwszej) 
części „Gwiezdnych wojen”. Zaangażowano do 
niego tysiące specjalistów i opracowano wiele 
pionierskich efektów specjalnych. W 1999 roku 
na ekrany kin weszły „Gwiezdne wojny: Część I 

Mroczne widmo”, stanowiące chronologicz- 
nie początek sagi o walce dobra ze złem w fu- 
turystycznym świecie statków kosmicznych, 
robotów i broni laserowej, znanej z trylogii 


f" m Wlatach dziewięćdziesiątych Spielberg dzielił zajęcia między kino am- 
bitne i kino rozrywkowe. Przykładem pierwszego gatunku może być m.in. 
„Lista Schindlera” (z Liamem Neesonem w roli głównej), a drugiego — „Park 
Jurajski”, który wywołał prawdziwą dinozauromanię na całym świecie 


W. „Mrocznym widmie” 
y dziewięciolatek 


„Gwiezdne wojny”. 
Darth Vader to obiecuj 
o imieniu Anakin Skywalker, a Obi-Wan Keno- 
bi jest młodym i ambitnym rycerzem Jedi. Ana- 


kin poznaje swoje przeznacze- 
nie i rusza w podróż, której 
tłem jest galaktyka stojąca 
w obliczu konfliktu zagrażaj 
cego jej istnieniu. 

Lucas nie tylko napisał sce- 
nariusz, ale także podjął się reżyserii „Mrocz- 
nego widma”, po raz pierwszy od ponad 20 lat. 
Uznał bowiem, że wobec konieczności zastoso- 
wania wielu pionierskich i eksperymentalnych 
rozwiązań przy kręceniu filmu, sprawowanie 
pełnej kontroli nad przebiegiem prac zaoszczę- 
dzi wiele czasu i niepotrzebnego wysiłku. Pre- 
miery pozostałych dwóch części nowej trylogii 
są przewidziane na lata 2002 i 2005. 

Spielberg w latach dziewięćdziesiątych nie 
zwalniał tempa pracy, a ostatnia dekada XX 
wieku okazała się dla niego najbardziej udanym 
okresem w karierze. W 1992 roku na ekranach 
kin pojawił się oparty na powieści Michaela 
Crichtona „Park Jurajski” („Jurasic Park”), 
który zdetronizował „E.T.” znajdujący się od 
II lat na pierwszym miejscu listy kasowych best- 


sellerów wszech czasów. Wyreżyserowana 
przez Spielberga historia miliardera, który dla 
własnego kaprysu tworzy na bezludnej wyspie 
park rozrywki z żywymi dinozaurami (klonuje 


je z odkrytych resztek kodu genetycznego) 


i przekonuje się, jak niebezpieczne jest ingero- 
wanie w dzieło stworzenia, wywołało na całym 
świecie prawdziwą dinozauromanię. Publicz- 
ność masowo odwiedzała kina, chociaż film 
oprócz świetnych efektów specjalnych — roz- 
czarował papierowymi postaciami i niecieka- 
wymi dialogami, a krytyka zgodnie stwierdziła, 
że Spielberg nie zdołał nawiązać do artystycz- 
nej jakości swoich poprzednich filmów. Mimo 
to Spielberg nakręcił jeszcze dwie opowieści 
o dinozaurach: „Zaginiony świat: Jurassic Park” 
(1997) i „Jurassic Park III" (2001). 

Do sukcesów kasowych Spielberg zdołał się 
przyzwyczaić przez ćwierć wieku swojej filmo- 
wej kariery. Musiał jednak czekać aż do 1993 
roku na to, by jego pracę doceniła Amerykań- 
ska Akademia Filmowa. „Lista Schindlera” 
otrzymała bowiem 7 Oscarów, w tym m.in. dla 
najlepszego filmu, najlepszego reżysera i naj- 
lepszych zdjęć. Wzruszająca opowieść o nie- 
mieckim przedsiębiorcy, Oskarze Schindlerze, 
który w okupowanym w czasie II wojny świa- 
towej Krakowie założył fabrykę emaliowanych 
naczyń, korzystając z darmowej pomocy oko- 
licznych Żydów, oparta była na faktach. Gdy 
w 1943 roku zapadła decyzja o wcieleniu w ży- 
cie planu Endlosung, czyli „ostatecznego roz- 
wiązania” kwestii żydowskiej, Schindler wyku- 
pił część swoich pracowników, ratując im ży- 
cie. 5 lat później Spielberg doczekał się drugiej 
statuetki, którą wręczono mu za reżyserię filmu 
„Szeregowiec Ryan” (1998) — zrealizowanej 


z ogromnym rozmachem i niespotykanym do- 
tychczas realizmem fikcyjnej historii, osnutej 
wokół inwazji aliantów na Normandię w 1944 
roku. W nowe tysiąclecie Spielberg wkroczył 
z nowym przebojem filmowym, fantastyczno- 
naukowym „A.l.”. 

Przez ponad ćwierć wieku pracy w filmie 
George Lucas i Steven Spielberg zyskali opinię 
„Midasów” światowego kina, którzy wszystko, 
do czego się dotkną, zamieniają w złoto. Ocena, 
który z nich jest lepszym reżyserem lub produ- 
centem, zdobył więcej pieniędzy i bardziej za- 
chwycił publiczność, jest zadaniem niemożli- 
wym do wykonania. Ważne jest tylko jedno: 
dzięki nim widz, który zasiada w kinie, może 
być pewien, że 2 godziny później wyjdzie z ki- 
na zdumiony, szczęśliwy i zachwycony. 


ysunkowa animacja jest starsza niż ki- 
R no: książeczki, których strony ożywa- 
ły pod wpływem szybkiego przegląda- 
nia, obracające się bębny i papierowe taśmy 
z rozrysowanymi fazami ruchu ludzi i zwie- 
rząt, nabierającymi dynamiki pod wpływem 
przesuwania, dostarczały radości wielu poko- 
leniom dzieci. 
Współcześnie animacja kojarzona jest 
z techniką zdjęć poklatkowych. W filmie z ży- 
wymi aktorami kamera reje- 
struje stałą liczbę obrazów rze- 
czywistego ruchu na sekundę, 
a w filmie animowanym jest 
ona po każdym ujęciu zatrzy- 
mywana w celu zmiany plan- 
szy z kolejną fazą ruchu 
(w kreskówkach) lub nowego 
ustawienia lalek (w filmie ku- 
kiełkowym). Od kilku lat co- 
raz większą popularność zdo- 
bywają filmy tworzone techni- 
ką komputerową. Zasada ich 
przygotowywania jest podob- 
na do klasycznej animacji — 
tworzy się statyczne obrazy, 


© Znany jako ojciec francu- 
skiej animacji Emile Cohl zrea- 
lizował około 300 animowanych 
krótkometrażówek, sięgając po 
innowacje techniczne, które 
rozszerzyły możliwości filmu 
animowanego. Stworzył też po- 
stać Fantoche'a, który stał się 
prototypem wszystkich później- 
szych „ludzików” z kreskówek 


których sekwencja (wyświetlana z częstotliwo- 
ścią 24 obrazów na sekundę) daje złudzenie 
płynnego ruchu. Różnica polega na tym, że 
część z nich konstruuje sam komputer, dokonu- 
jąc przekształceń geometrycznych obrazu bez 
udziału grafika. 


Pierwsze kroki 


Animacja nie jest ściśle zdefiniowanym ga- 
tunkiem, lecz raczej techniką filmową. Najczę- 
ściej kojarzy się z twórczością dla dzieci, choć 
wiele filmów animowanych to produkcje także 
dla dorosłych. 

Trudno stwierdzić z całą pewnością, które- 
mu artyście należy się laur pierwszeństwa 
w odkryciu animacji filmowej. Od niedawna 
największe zasługi przypisuje się Brytyjczyko- 
wi Arthurowi Melbourne-Cooperowi, który od 
1897 roku wykorzystywał filmową technikę 
ożywiania lalek w kręconych przez siebie re- 
klamówkach. Na jednej z nich, zatytułowanej 
„Matches: An Appeal'” („Apel zapałek”, 1899), 
z pudełka wychodzą zapałki, przyjmują kształt 
małych ludzików i w ferworze zabawy piszą na 
ścianie prośbę, by ludzie kupowali je na rzecz 
brytyjskich żołnierzy walczących z Burami. 

Z animacji korzystał także Georges Mćlićs, 
często stosujący zdjęcia poklatkowe w ulubio- 
nych przez siebie trikach filmowych. W słynnej 
„Podróży na Księżyc” z 1902 roku agresywni 
mieszkańcy Księżyca po ugodzeniu parasolką za- 
mieniają się w dym. Mćlies był zatem twórcą 


z 8 


Film animowany 


Animacja filmowa to sztuka kreowania na ekranie światów, które nie ist- 
nieją. Choć ich bohaterowie są tworami całkowicie nierzeczywistymi, wielu 
doczekało się sławy nieustępującej żywym aktorom. Największym mistrzem 
w tworzeniu animowanego Świata ułudy był Amerykanin Walt Disney, 
twórca m.in. Myszki Miki, Kaczora Donalda i Psa Pluto. 


swoistej hybrydy — filmu aktorsko- 
-animowanego, którego współczesnym 
kontynuatorem jest m.in. Polak Zbi- 
gniew Rybczyński, zdobywca Oscara 
w 1983 roku za animowa- 
ny film krótkometrażowy 
„Tango” (1980). 

Przypadek sprawił, że 
pionierskie kreskówki 
powstały niemal jednocześ- 
nie — w kwietniu 1906 roku — 
na dwóch kontynentach. Były 
to: amerykański film „Humero- 
us Phases of Funny Faces” 
(„Śmieszne miny zabaw- 
nych twarzy ) oraz brytyj- 
ski „The Hand of the Artist” („Ręka 
artysty”). Oba zostały zrealizowane 
przez Brytyjczyków: pierwszy przez 
osiadłego w Stanach Zjednoczonych 
Jamesa Stuarta Blacktona, drugi 
przez byłego iluzjonistę Waltera P. 
Bootha. W swoim filmie Blackton 
pokazał artystę rysującego obrazek, 
który następnie magicznie ożywał 
i poruszał się. Film zawierał 8 tysię- 
cy klatek, składających się na proste 
scenki przedstawiające: mężczyznę przewraca- 
jącego oczyma i puszczającego kłęby dymu 
z cygara wprost na dziewczynę, psa skaczącego 
przez obręcz itp. „Ręka artysty” miała podobną 
tematykę i prezentowała rysownika kreślącego 
sprzedawcę owoców oraz jego partnerkę, 
którzy następnie ożywają i tańczą. 

Pierwszym fabularnym filmem rysunko- 
wym była „Fantasmagoria” (1908) Emi- 
le'a Cohla. Film trwał dwie minuty. Cohl stwo- 
rzył pierwszego rysunkowego bohatera serii fil- 
mów animowanych, Fantoche'a. Ten francuski 
karykaturzysta i twórca filmu animowanego 
zrealizował około 100 krótkometrażowych fil- 
mów rysunkowych i kukiełkowych. Historycy 
kina uważają go za pierwszego zawodowego 
animatora filmowego. 

Pionierski film lalkowy z prawdziwego 
zdarzenia zrealizował pracujący w carskiej 
Rosji Polak Władysław Starewicz — fil- 
mowiec z wyboru, entomolog z zamiło- 
wania. Kiedy w 1910 roku podczas 
kręcenia przyrodniczej krótkometra- 
żówki zatytułowanej „Walka żuków- 
-jelonków” miał trudności z nakrę- 
ceniem żywych owadów, zrekon- 
struował klatka po klatce ich wal- 
kę za pomocą spreparowanych owa- 
dów, przymocowawszy do ich nóżek 
przyczepione woskiem druciki. Rezultat 
był znakomity. Stało się jasne, że anima- 
cja pozwala na wykreowanie przed obiek- 
tywem najbardziej niezwykłych projektów. 


Filmy polskiego twórcy, m.in. „Piękna Lukani- 
da” (1912) oraz „Konik polny i mrówka” 
(1913), cieszyły się wielką popularnością 
wśród widzów. Uwieńczeniem lalkowych, bar- 
dzo starannie realizowanych 


© Kot Feliks został wymy- 
ślony przez Ottona Messmera 
dla nowojorskiego studia Pata 
Sullivana. Jego filmowy debiut 
nastąpił w 1919 r., w pięcio- 
minutowej kreskówce „Fe- 
line Follies”. W krótkim 
czasie zdobył ogromną po- 
pularność na całym świecie 


filmów Starewicza była „Opowieść o lisie” we- 
dług baśni Goethego, nakręcona w 1937 roku 
już we Francji, dokąd reżyser wyemigrował po 
rewolucji bolszewickiej. 

Pierwszym zwierzęcym bohaterem kres- 
kówek był Old Doc Yak, koziołek w eleganc- 
kim płaszczu i pasiastych spodniach, przenie- 
siony na ekran przez rysownika „Chicago Tri- 
bune” Sidneya Smitha, w rozpoczętej w lipcu 
1913 roku serii filmów. Widzowie pokochali 
bohaterów zwierzęcych. Największy rozwój ta- 
kich filmów datuje się od debiutu w 1919 roku 
Kota Feliksa, czarno-białego bohatera kres- 
kówek, wymyślonego dla studia Amerykanina 
Pata Sullivana — pierwszego, który dorównał 
sławą ludzkim gwiazdom filmowym. 


Wynalazki pomagają animacji 


Po I wojnie światowej animowany film tri- 
kowy miał już ustalone miejsce wśród gatun- 
ków filmowych. Prawdziwa przyszłość anima- 
cji należała do kina komercyjnego i kreskówek. 
Krótkometrażowe filmy animowane były regu- 
larnie prezentowane między seansami filmów 
fabularnych. Nieporadne, pracochłonne próby 
z początku wieku znalazły swoich kontynuato- 
rów w ludziach, którzy usprawnili technikę fil- 
mową. Przyczyniły się do tego dwa 
wynalazki, z powodzeniem wyko- 
rzystywane do dzisiaj, choć powoli 

ustępujące miejsca technikom kom- 

puterowym. 
Autorami pierwszego byli John 
Randolph Bray i Earl Hurd, którzy 
wymyślili malowanie postaci i innych 


© Bracia Fleischerowie stworzyli prowo- 

kacyjny film animowany dla dorosłych 
z postacią kobiety wampa Betty Boop. „„Królo- 
wa kreskówek” pojawiła się w serii krótko- 
metrażówek, ale po wejściu w życie kodeksu 
Haysa (1934) zrezygnowano w 1939 r. z konty- 
nuowania serii jej filmowych przygód 


ruchomych elementów na przezroczystych 
celuloidach. Dzięki ich wynalazkowi udało 
się przyśpieszyć pracę nad filmem i podzielić 
ją między kilka osób. Wykorzystując nowo 
odkrytą technikę, studio Bray Pictures z No- 
wego Jorku wyprodukowało pierwszą kolo- 
rową kreskówkę „Debiut Tomasza Kicia” 
(1920). 

Drugą rewolucyjną technologię — rotosko- 
pię, zawdzięczamy braciom Maxowi i Da- 
ve'owi Fleischerom. Idea była 
stosunkowo prosta: grafik obry- 
sowywał w sfilmowanych 
ujęciach poszczególnych 
aktorów, dzięki temu otrzy- 
mywał materiał, który po- 
zwalał lepiej odtworzyć ruch. 
Wynalazek ten usprawniał nie tylko 
cykl produkcji, lecz także dawał 
„prawdziwe” życie animowanym 
bohaterom, którzy do tej pory po- 
ruszali się niezgrabnie jak nakrę- 
cane zabawki. Bracia Fleische- 


© W 1928 r. szef animatorów 
studia Disneya Ub Iwerks wymy- 
Ślił Myszkę Miki, opierając się na 
stworzonym rok wcześniej boha- 
terze kreskówek, znanym jako 
Mysz Mortimer. W krótkim cza- 
sie stała się najsłynniejszą ekra- 
nową myszą świata 


rowie zainteresowali swoimi pomysłami Joh- 
na Randolpha Braya i wkrótce po zakończe- 
niu I wojny światowej rozpoczęli realizację 
swych filmów w jego nowojorskim studiu fil- 
mowym. Zrealizowali tam wiele krótkome- 
trażówek pod wspólnym tytułem „Z kałama- 
rza”. Ich głównym bohaterem był Klaun Ko- 
ko. Metoda rotoskopii pozwoliła na nadanie 
mu ruchów Dave'a Fleischera. Już we włas- 
nym studiu Fleischerowie stworzyli najsłyn- 
niejszych bohaterów swoich kreskówek — pio- 
senkarkę Betty Boop (1930) oraz marynarza 
Kubusia (Popeye, 1933). 

Wszystkie filmy Fleischerów wyróżniała 
muzyczna, synkopowana forma i surrealistycz- 
ny humor. W „Królewnie Śnieżce” (1933) gło- 
wa złej macochy przemieniła się nagle w patel- 
nię ze smażącymi się jajkami, a Koko podczas 
piosenki o whisky wcielał się w butelkę tego 
trunku. W porównaniu z dopracowanymi, pre- 
cyzyjnymi filmami Disneya kreskówki Flei- 
scherów były jednak produkcją na pół impro- 
wizowaną. Rzadko tworzono je według ustalo- 
nego scenariusza, a animatorzy wymyślali gagi 
na poczekaniu. Inne było też ich przesłanie — 
miały być czystą zabawą i żartem, podczas gdy 
kreskówki Disneya zawierały spory ładunek 
dydaktyki. Bracia ostatecznie przegrali z Dis- 
neyem, a ich „Podróże Guliwera” (1939) oka- 
zały się porażką i ostateczną klęską bankrutu- 
jącego studia. 


Wielki odkrywca wyobraźni 


Walt Disney był artystą nowej epoki: uczy- 
nił z filmu animowanego źródło wielkich do- 
chodów, a sztukę rysowania ruchomych obraz- 
ków zamienił w wielką fabryczną machinę. 


Wstępem do kariery urodzonego w Chicago 
w 1901 roku Walta Disneya było spotkanie 
młodego artysty Uba Iwerksa, z którym w 1923 
roku rozpoczął w Hollywood realizację serii 
animowanych kreskówek „Alice in Cartoon- 
land”. W 1927 roku powstała kolejna seria „Os- 
wald the Rabbit”, a rok później najsłynniejsza 
z jego animowanych postaci, Myszka Miki 
(Mickey Mouse), narysowana przez lwerksa pod- 
czas podróży pociągiem. Miki przeszła do histo- 
rii kina, gdy trzeci film z jej udzia- 
łem, „Parowiec Willy” („Willie 
z parowca”, 1928), był pierwszą 
w dziejach filmu kreskówką 
z synchronizowanym dźwiękiem. 
Od tej pory wytwórnia Disneya za- 
częła się błyskawicznie rozrastać. 
Spod ręki jej rysowników wyszły m.in. 
„Beztroskie symfonie” („Głupiutkie 
symfonie”) — seria ambitnych, innowa- 
cyjnych animowanych krótkometrażówek, 
realizowana w latach 1929—1939, w któ- 


©. Kreskówka „Bambi” o przygodach 


młodej sarenki, której myśliwi zabili mat- 
kę i skazali na samodzielne radze- 
nie sobie w groźnym lesie, 
była pełną ciepła apoteo- 

zą przyjaźni i poświęcenia 


rych debiutowali popularni 
bohaterowie Disneya — Pies 
Pluto (1930) oraz Kaczor 
Donald (1934). Spośród 
ówczesnych produkcji kres- 
kówki Disneya wyróżniały 
się dbałością o szczegóły, 
płynnymi ruchami postaci, 
wspaniałymi kolorami, wpa- 
dającymi w ucho piosenkami 
oraz ciekawymi fabułami. 
Wielkim sukcesem Wal- 
ta Disneya było wprowa- 
dzenie pełnometrażowych 


© Zrealizowany ogrom- 
nym kosztem pełnometrażo- 
wy film „Królewna Śnież- 
ka” przyniósł Waltowi Dis- 
neyowi sławę i rozgłos 


animacji — rozśpiewanych historii o perfekcyj- 
nie skonstruowanych scenariuszach. Pierwszą 
z takich superprodukcji była oparta na bajce 
braci Grimm .„Królewna Śnieżka” (1937). Pra- 
ca nad filmem trwała 3 lata. 570 rysowników 
sporządziło na podstawie dokładnych danych 
ponad milion pojedynczych obrazków. Nie bra- 
kowało głosów, że „Królewna Śnieżka” będzie 
najbardziej spektakularną klapą w historii kina, 
mówiono nawet o szaleństwie Disneya. Kryty- 
cy nie mieli racji. Film zachwycił pięknymi ry- 
sunkami, bogatą kompozycją obrazów i melo- 
dyjnymi piosenkami; dzięki mozolnej pracy ry- 
sowników każdej postaci przypisano wyróżnia- 
jące ją ruchy. Zła macocha została przedstawio- 
na tak sugestywnie, że niektórzy krytycy oba- 
wiali się o zdrowie psychiczne oglądających 
film dzieci. Śnieżka i ratujący ją Królewicz 


spełniali ówczesne kanony urody, co również 


€ Kaczor Donald „narodził się” 9 czerwca 
1934 r., w jednej z części „Beztroskich symfo- 
nii” — kreskówce zatytułowanej „The Wise Lit- 
tle Hen”. Jego gwałtowny charakter i skłon- 
ność do uniesień szybko zjednały mu popular- 
ność wśród miłośników kreskówek 


stało się wyróżnikiem następnych produkcji 
Disneya. To był dopiero początek światowego 
triumfu długiej serii arcydzieł, które Disney 
tworzył w kolejnych latach. W ciągu kolejnych 
5 lat wytwórnia nakręciła m.in. „Fantazję” 
(1940), składającą się z serii kreskówek do zna- 
nych utworów muzycznych, wykonywanych 
przez Orkiestrę Filadelfijską, „Pinokio” (1940), 
„Dumbo” (1941) i „Bambi” (1942). 
Konkurencją dla Disneya byli od początku 
lat trzydziestych XX wieku animatorzy wytwór- 


ni Warner Brothers Pictures. W efekcie tego po- 
wstała w 1930 roku słynna rysunkowa seria za- 
tytułowana „Looney Tunes” (pierwszym filmem 
serii był „Sinkin” in the Bathtub” z małym czar- 
nym chłopcem o imieniu Bosko). Kreskówki 
„Looney Tunes” z Bosko, jego koleżanką Ho- 
ney i psem Bruno przyjęto tak dobrze, że rok 
później Warnerowie zapoczątkowali drugą serię 
animacji, zatytułowaną „Merrie Melodies”. 
Wkrótce pojawili się nowi bohaterowie kre- 
skówek wytwórni Warner Brothers Pictures. 
W 1935 roku w filmie „I Haven't Got a Hat” za- 
debiutował Prosiaczek Porky, który dwa lata 
później w .„Porky's Duck Hunt” spotkał jedną 
z najbardziej szalonych postaci w historii fil- 
mów animowanych, Kaczora Daffy. W 1938 
roku widzowie po raz pierwszy ujrzeli łysego 
Elmera Fudda, późniejszego tropiciela 
Królika Bugsa (Bugs zadebiutował na 
ekranie w 1940 r.). W 1942 roku pojawił 
się kanarek Tweety, a w 1945 roku jego 
późniejszy prześladowca kot Sylwester 
(ich pierwszy wspólny występ miał miej- 
sce w nagrodzonej Oscarem kres- 
kówce „Tweety Pie” z 1947 r. 
w reżyserii Friza Frelenga). 
W 1945 roku weszły na 
ekrany pierwsze kreskówki 
z romantycznym francuskim 
skunksem Pepe Le Pew oraz ha- 
łaśliwym, zapalczywym kowbo- 
jem Yosemite Samem. W filmie Chucka 


© Królik Bugs jest z jedną z najpopu- 
larniejszych postaci z kreskówek w hi- 
storii filmu animowanego. Jego cha- 
rakterystyczny akcent połączony z bły- 
skotliwym dowcipem i nieustan- 
nym dobrym humorem zjedna- 
ły mu przywiązanie kilku gene- 
racji widzów 


Jonesa „Fast and Furry-ous” (1949) widzowie 
ujrzeli pościg Kojota za Strusiem Pędziwia- 
trem. W 1953 roku w kreskówce „Cat-Tails For 
Two” Roberta McKimsona widzowie obejrzeli 
po raz pierwszy najszybszą mysz w Meksyku, 
Speedy Gonzalesa. 

W 1942 roku Tex Avery przeniósł się do wy- 
twórni MGM, w której trzy lata wcześniej Wil- 
liam Hanna i Joseph Barbera stworzyli popularny 
duet animowanych zwierzaków — kota Toma 
i myszkę Jerry (seria kreskówek „Tom i Jerry”). 
Hanna-Barbera byli twórcami także serii innych 
słynnych filmów rysunkowych, zrealizowanych 
głównie dla telewizji, takich jak „Ruff and Red- 
dy” (1957-1960), „Pies Huckleberry” (1958— 
1962), „„Jaskiniowcy” („The Flintstones”, 1960- 
1966) oraz „Miś Yogi” (1961-1963). 


Wzloty i upadki filmowej animacji 


Pojawienie się telewizji w latach pięćdziesiątych 
uczyniło z filmów animowanych sztukę powszech- 
nie dostępną, przyniosło jednak spadek zaintereso- 
wania kreskówkami pełnometrażowymi. Jedynym 
twórcą, który konsekwentnie wprowadzał do kin 
kolejne filmy, był Walt Disney. W jego wytwómi 
powstały m.in. „Kopciuszek” (1950), „Piotruś Pan” 
(1953), „Zakochany kundel” (1955), „Sto jeden dal- 
matyńczyków” (1961) i „Księga dżungli” (1967). 


W latach czterdziestych powstała wytwórnia 
UPA (United Productions of America), w której 
powstał m.in. film „Unicorn in the Garden” 
(1954) Williama Hurtza. W tym samym roku 
w Wielkiej Brytanii powstał znakomity film ry- 
sunkowy „Folwark zwierzęcy” Johna Halasa 


©» „Zakochany kundel” był 
pierwszym animowanym 
filmem, zrealizowanym 
w wytwórni Disneya 
w systemie Cinemasco- 

pe, oraz pierwszą pełno- 
metrażową kreskówką, 
opartą na oryginalnym 
scenariuszu 


i Joy Batchelor, oparty na po- 
wieści George'a Orwella. We Fran- 
cji w 1967 roku filmem „Asterix Gal” 
zadebiutował na dużym ekranie boha- 
ter popularnych komiksów Renć Go- 
scinny ego i Alberta Uderzo. 

W latach pięćdziesiątych i sześćdzie- 
siątych z animacji korzystali także twórcy 
filmów z żywymi aktorami. Dzięki wyko- 
rzystaniu zdjęć poklatkowych oraz po- 

większenia nakręcono m.in. „Tom- 

cia Palucha” (1958) George'a Pala, 

„Jazona i Argonautów” (1963) Ra- 
ya Harryhausena oraz „Mary Poppins” 
(1964) Roberta Stevensona. 

Sztukę pełnometrażowej animacji docenili 
twórcy „Żółtej łodzi podwodnej” (1968) w re- 
żyserii George'a Dunninga. Beatlesi — jako ani- 
mowane postacie — przeżywali w tej kreskówce 
surrealistyczną przygodę. Udawali się do raju 
hippisów, Pepperlandu, by wyzwolić jego mie- 
szkańców od wrogów muzyki i miłości. Film 
ten udowodnił niedowiarkom, że pełnometra- 
żowe kreskówki, by odnieść sukces, nie muszą 
być robione wyłącznie dla dzieci. 

Z doświadczeń Dun- 
ninga skorzystał Ralph 
Bakshi, kręcąc „Kota Frit- 
za” (1971) — niezwykły 
film rysunkowy, który po- 
wstał na podstawie komi- 
ksu popularnego rysowni- 
ka Roberta Crumpa. Tytu- 
łowy bohater mieszka 
w Nowym Jorku, korzysta 
z pomocy opieki społecz- 
nej i zawsze szuka mę- 
skich przygód. Była to pierwsza kreskówka pre- 
zentowana z oznaczeniem „tylko dla dorosłych”. 
Bakshi nie zaprzestał kręcenia ambitnych anima- 
cji („Heavy Traffic”, 1973; „Władca Pierścieni”, 
1977), jednak nie zdobyły one równie wielkiego 
rozgłosu i popularności, jak przygody Kota Fritza. 


© Dzięki „Tomowi i Jerry' emu” William 
Hanna i Joseph Barbera zdołali złamać mono- 
pol Disneya na Oscary w kategorii filmów ani- 
mowanych. W ciągu 20 lat otrzymali aż 7 na- 
gród Amerykańskiej Akademii Filmowej za 
kreskówki z dwójką zwierzęcych bohaterów 


W latach siedemdziesiątych powstało kilka 
wysokiej klasy dziecięcych filmów animowa- 
nych, takich jak „Dzielny szeryf Lucky Luke” 
(1971) Morrisa i Renć Goscinnych, „Robin 
Hood” (1973) Wolfganga Reithermanna — jedna 
z pierwszych rysunkowych pełnometrażówek 
wyprodukowanych przez wytwórnię Walta Dis- 
neya już po śmierci jej założyciela, ze zwierzę- 
tami w rolach słynnych banitów z lasu Nottin- 
gham. Wielką popularność zdobył film „12 prac 

Asteriksa” (1975) Renć Goscinny'ego 
i Alberta Uderzo oraz „Konik Gar- 
busek” (1975) Rosjanina Iwana 
P. Ilwanowa-Wano, który zrea- 
lizował pierwszą wersję filmu 


% Animowany świat „Żółtej łodzi podwod- 
nej” został wykreowany przez zespół rysow- 
ników pod kierownictwem niemieckiego 
grafika Heinza Edelmanna. Dzięki niemu 
powstał film, będący artystyczną wizją po- 
kolenia „dzieci kwiatów” 


w 1947 roku. W Polsce Marian Jan Cholerek 
nakręcił „Wielką podróż Bolka i Lolka” (1978) 
— pełnometrażową wersję przygód popularnej 
pary bohaterów, stworzonych w Studiu Filmów 
Rysunkowych w Bielsku-Białej. 

Na odrodzenie zainteresowania animacją fil- 
mową w latach osiemdziesiątych miało wpływ 
powodzenie „An American Tail” (1986) Dona 
Blutha — wyprodukowanej przez Stevena Spiel- 
berga pięknej, alegorycznej historii o rosyjskich 
myszkach emigrujących w poszukiwaniu wol- 
ności do Nowego Jorku, 
a zwłaszcza nakręconego 
we współpracy Spielber- 
ga i studia Disneya filmu 
„Kto wrobił królika Roge- 
ra” (1988) Roberta Zemec- 
kisa, ze zdumiewającymi 
zdjęciami trikowymi, któ- 
re uczyniły możliwym 
wspólny byt na ekranie lu- 


e „12 prac Asteriksa” 
jest historią wymyśloną specjalnie dla filmu. 
Miłośnicy komiksu nie czuli się jednak za- 
wiedzeni: film nie tylko zachował rubaszny 
humor komiksu, ale wzbogacił go o żywą ak- 
cję, pełnokrwistych bohaterów (m.in. Asteri- 
ksa i Obeliksa) i znakomite rysunki 


m» Nigdy wcześniej nie 
udało się z równą mae- 
strią połączyć na ekranie 
świata ludzi i bohaterów 
kreskówek jak w filmie 
Roberta Zemeckisa „Kto 
wrobił królika Rogera”. 
Główne role zagrali Bob 
Hoskins jako prywatny 
detektyw pracujący w Toontowns oraz celuloi- 
dowy królik Roger, uwikłany w intrygę zwią- 
zaną z morderstwem, którego nie popełnił 


dzi i rysunkowych postaci. Tę samą udoskona- 
loną technikę zastosowała wytwórnia Warner 
Brothers Pictures, kręcąc „Kosmiczny mecz” 
(1996) Sheldona Kahna, Joe'a Pytki i Bru- 
ce'a Smitha. W „Kosmicznym meczu” obok 
koszykarza Michaela Jordana wystąpiły wszyst- 
kie najsłynniejsze postacie z filmów animowa- 
nych studia, m.in. Królik Bugs i Kaczor Daffy. 


Przyszłość pod znakiem komputera 


Ponowna eksplozja popularności filmów 
animowanych zaowocowała pojawieniem się 
nowych technik animacji. Jedną z nich jest tzw. 
claymation (animacja postaci wykonanych 
ręcznie z gliny lub plasteliny), kojarząca się 
przede wszystkim z pracami Willa Vintona 
(„Przygody Marka Twaina”, 1985) oraz Nicka 
Parka — autora duetu Wallace i Gromit („„Wściek- 
łe gacie”, 1993; „Golenie owiec”, 1995) oraz 
pełnometrażowych „Uciekających kurczaków” 
(2000). 

Po śmierci swego założyciela studio Disne- 
ya nie zwolniło tempa. Znane z innowacyj- 
nych pomysłów, w 1982 roku zaprezentowało 
film „Tron” Stevena M. Lisbergera, będący 
pierwszym obrazem filmowym, w którym grę 
aktorów połączono z animacją komputerową. 
Wielką popularnością wśród widzów cieszyły 
się piękne animacje, przy produkcji których 
wykorzystywano możliwości techniki kompu- 
terowej, m.in. „Piękna i Bestia” (1991) Ga- 
ry'ego Trousdale'a i Kirka Wise'a — pierwsza 
animacja długometrażowa, nominowana do 
Oscara za najlepszy film roku, „Aladyn” 


sm „Uciekające kurczaki” 
to doskonała, docenio- 
na zarówno przez wi- 
dzów, jak i krytykę 
historia skrzydla- 
tych mieszkańców 
fermy drobiu, któ- 
rzy podejmują uda- 
ną próbę ucieczki 
przed znienawidzo- 
ną Panią Tweedy, bez- 
względną właścicielką 
fermy 


(1992) Rona Clementsa i Johna Muskera oraz 
„Król Lew” (1994) Rogera Allersa i Roberta 
Minkoffa. Komputerowe triki połączone z tra- 
dycyjną animacją stosuje także wytwórnia 
DreamWorks Pictures, producent „Księcia 
Egiptu” (1998) Stephena Hicknera, Simona 
Wellsa i Brendy Chapman — filmu opartego na 
opowieści biblijnej. 


Najnowszym odkryciem 
w dziedzinie filmowej ani- 
macji jest technika kompu- 
terowa określana mianem 
computer-graphics imagi- 
ning, pozwalająca na two- 
rzenie trójwymiarowych 
animowanych historii o nie- 
spotykanej dotąd skali reali- 


zmu. Pierwszym całkowicie komputerowym fil- 
mem animowanym był „Toy Story” (1995) Joh- 
na Lassetera, a kolejnymi: „Mrówka Z” (1998) 
Erica Darnella i Tima Johnsona oraz „Dawno te- 
mu w trawie” (1998), stworzony przez tego 


© „Księżniczka Monono- 
ke” stanowi zwieńczenie 
kariery Hayao Miyaza- 
ki, niezwykle popular- 
nego w Japonii, lecz ma- 
ło znanego poza krajem 
reżysera 


samego reżysera. Potem zrea- 
lizowano jeszcze inne filmy, wy- 
korzystując do ich powstania w całości 
technikę komputerową: „Toy Story 2” (1999) 
Johna Lassetera i „Monsters, Inc.” (2001) Pete- 
ra Doctera. Absolutnym przebojem w Stanach 
Zjednoczonych i Europie okazał się „Shrek” 
(2001) Andrew Adamsona i Vicky Jenson - 
komputerowa opowieść, której bohaterem jest 
zielony potwór o złotym sercu, zreali- 
zowana przez specjalistów ze 
studia DreamWorks Pictures. 
Problemem nowoczes- 
nej animacji kompute- 
rowej jest zarządzanie 
ogromnymi bazami da- 
nych. Zanim wytwór- 
nia Disneya pokazała 
„Dinozaura” (2000) Eri- 


ca Leightona — pełnometrażową animację opo- 
wiadającą o czasach prehistorycznych, musiała 
poświęcić 6 lat pracy i przetworzyć olbrzymią 
liczbę danych. Obecnie realizacja skomplikowa- 
nych efektów wymaga precyzyjnego zgrania 
działań wielu specjalistów. Jedni wyszukują pla- 
ny filmowe, inni zabezpieczają logistyczną stro- 
nę pobytu ekipy w terenie, jeszcze inni zajmują 
się odpowiednim oświetleniem, przygotowa- 
niem kadru, efektami dwu- i trój- 
wymiarowymi, obróbką danych 
itp. Nad współczesnymi efektami 
w jednym filmie pracuje niekiedy 
sztab 200 ludzi. 

Filmy animowane w pow- 
szechnej świadomości funkcjo- 
nują jako obrazy filmowe dla 
dzieci i dlatego często traktuje 
się je z lekceważeniem. Jednak- 


e „Shrek” — baśń o zielonym, 
gburowatym potworze, zachwy- 
ciła widzów perfekcyjną realiza- 
cją i znakomitą fabułą 


Specyficzną odmianą filmu animowa- 
nego jest japońskie anime. Termin ten nie 
oznacza żadnego konkretnego gatunku fil- 
mowego — używa się go w stosunku do 
wszystkich filmów animowanych 
powstałych w Japonii (produku- 
je się ich miesięcznie około 

200). Najsłynniejszymi peł- 
nometrażowymi anime są 

„Akira” (1988) Katsuhiro 

Otomo, „Ghost in the Shell” 
(1995) Mamoru Oshii oraz 
„Księżniczka Mononoke” 
(1997) Hayao Miyazaki. Naj- 
popularniejszym motywem anime 
jest świat przyszłości w stylu cyberpunktu 
(wiele filmów rozgrywa się w tzw. Neo To- 
kio), z nieodłącznymi mechami (gigantycz- 
nymi robotami bojowymi obsługiwanymi 
przez ludzi), jednak nie brakuje także histo- 
rii z czasów samurajskich, opowieści poli- || 
cyjnych, komedii romantycznych i filmów 
pornograficznych. 


że filmy animowane nie muszą być gorsze od 
filmów aktorskich. Niewykluczone, że już 
wkrótce rozwój technologii doprowadzi do sy- 
tuacji, w której żywi aktorzy znikną z ekra- 
nów, zastąpieni generowanymi komputerowo 
fantomami. Pierwszy krok został już uczynio- 
ny. W 2001 roku na ekrany kin trafiła fotorea- 
listyczna animacja firmy Sony „Final 
Fantasy” Hironobu Sakaguchi, której 
stworzonym komputerowo bohaterom 
niewiele brakuje, by zapewnić całko- 
witą ułudę „żywego” świata. 


© „Król Lew” to rozgrywający się 
wśród zwierząt moralitet o posiadaniu 
i utracie władzy, dorastaniu, przy i 
i zdradzie. Bohaterem filmu jest mło- 
dy lew Simba, skazany na wygnanie, 
który po latach postanawia odzyskać 
zabrany mu podstępem tron 


kinie awangardowym wypracowa- 

nych zostało wiele rozwiązań for- 

malnych, które w późniejszych la- 
tach wykorzystywane były w kinie światowym 
przez innych twórców, także jako element dzieł 
czysto komercyjnych. Dotyczyło to m.in. spo- 
sobów kadrowania, filmowania i montażu. 


Filmy futurystyczne i abstrakcyjne 


Możliwość tworzenia filmu pełnego ruchu po- 
ciągała młodych artystów związanych z futury- 
awangardowym kierunkiem, w którym 


zmem 


dominowała fascynacja nowoczesną techniką 
i dynamizmem życia w wielkich miastach. Doko- 
nania rosyjskich futurystów (m.in. Borisa A. 
Ławrieniowa, Władimira W. Majakowskiego, 
Michaiła F. Łarionowa i Nataliji S. Gonczarowej) 
zostały zaprezentowane w 1914 roku w filmie 
„Dramat w kabarecie futurystów nr 13” w reżyse- 
rii Władimira Kasjanowa. Majakowski już w 1913 
roku głosił pogląd, że film zmienia psychikę ludz- 
ką, a co za tym idzie — także życie zbiorowości. 
W 1916 roku powstało wspólne dzieło futurystów 
włoskich (z Arnaldem Ginną na czele) — „Życie fu- 
turystyczne”. Filmy te nie zachowały się jednak do 
naszych czasów. Z przekazów wiadomo, że miały 


charakter kina walczącego, propagującego ideolo- 


gię futurystów: odrzucenie tradycji, skrajny indy- 
widualizm, kult przemocy, wojny i rewolucji. 
Arnald Ginna i Bruno Corra już w 1913 ro- 
ku nakręcili pierwsze filmy abstrakcyjne. Były 
to „Tęcza” i „Taniec”. Filmy te stały się konse- 
kwencją doświadczeń z tzw. instrumentem 
świetlnym — urządzeniem rzucającym na usta- 
wiony ekran (lub np. sklepienie sali) Światła 
skoordynowane w swoich układach ze struktu- 
rami dźwiękowymi. Miało to prowadzić do 
obrazowania muzyki — bezpośredniego przeło- 
żenia dźwięków na kompozycje świetlne. 
Analogie z muzyką, a także zagadnienia ruchu, 
wyrażane przez powtarzalność rytmicznie poja- 


Kino awangardowe 


Twórcy awangardowi już w pierwszych latach XX wieku dostrzegali arty- 
styczne walory filmu. W tym czasie niektórzy krytycy uważali jeszcze kino 
za sztukę jarmarczną i to właśnie przedstawiciele filmowej awangardy 
przyczynili się w dużym stopniu do tego, że film został doceniony jako dzie- 


ło artystyczne. 


wiających się form geometrycznych i innych, po- 
jawiły się także w abstrakcyjnych filmach Hansa 
Richtera: „Rhytm 21”, „Rhytm 23”, „Rhytm 25” 
(1921-1925) oraz w serii „Opusów” 
(I-IV, 1921-1924) Waltera Ruttman- 
na, a także w filmach „Studia 1-11” 
Oskara Fischingera z lat 1921-1931. 
Laszlo Moholy-Nagy był twórcą fil- 
mu „Lichspiel: schwarz-weiss-grau" 
(1930), w którym wykorzystany zo- 
stał modulator przestrzeni (tzw. „Licht 
Raummodulator ), dzięki czemu na 
ekranie powstawały skomplikowane 
kompozycje form abstrakcyjnych 
i barw przepuszczonych przez otwory 
w powierzchni modulatora. 

Filmy abstrakcyjne często two- 
rzono ze zdjęć rzeczywistych przed- 
miotów, które wyrwane ze swego 
otoczenia oraz w odpowiedni spo- 
sób kadrowane i oświetlone stawa- 
ły się na ekranie rytmicznymi kom- 
pozycjami o charakterze abstrak- 
cyjnym. Przykładem może być 
„Pięć minut czystego kina” (1925— 


© Film „Gabinet doktora Cali- 
gari” wprowadził do kina ekspre- 
sjonistyczne Środki wyrazu, co 
przejawiło się zarówno w malowa- 
nej scenografii, jak i charaktery- 
zacji oraz grze aktorów 


1926) Henri Chomette'a, „Emak — Bakia” (1927) 
Mana Raya czy „Rytmy świetlne” (1930) Oswel- 
la Blakestona i Francisa Bruguićre'a, a także 
niektóre fragmenty „Baletu mechanicznego” 
(1924) Fernanda Lćgera. 


Ekspresjonizm i Nowa Rzeczowość 


Możliwości kina w kreowaniu wymyślonej 
rzeczywistości zostały wykorzystane w nurcie 
ekspresjonistycznym, którego celem było 
obrazowanie wewnętrznych przeżyć człowie- 
ka, a także oddanie okrucieństwa otaczające- 
go nas Świata. W filmie Roberta Wienego 
„Gabinet doktora Caligari” (1919) akcja fil- 
mowana była w scenografii namalowanej 
przez niemieckich malarzy ekspresjonistów 
z grupy Der Sturm: Hermanna Warma, Walte- 
ra Reimanna i Waltera Róhriga. Zniekształco- 
ne perspektywy dekoracji, ostre kąty, groźne 
formy geometryczne i wyrafinowane opero- 
wanie światłem (m.in. silnie kontrastowe cie- 
nie) posłużyły do przedstawienia świata ze- 
wnętrznego jako koszmaru człowieka obłąka- 
nego, choć w pierwotnej wersji filmu zakoń- 
czenie miało być inne. 

Wpływy ekspresjonizmu pojawiły się także 
w filmach: „Nosferatu” (1922) i „Portier z hote- 
lu Atlantic” (1924) w reżyserii Friedricha Wil- 
helma Murnaua czy w „Varietć” (1925) Ewalda 
Andrć Duponta. W dziełach tych osiągnięciu po- 
żądanej ekspresji służyła m.in. gra świateł i cie- 


f W filmie „Metropolis” nieprzyjazna człowiekowi rzeczywistość przedstawiona została 
przy użyciu ekspresjonistycznych środków wyrazu 


ni, zaskakujące ustawienia i skróty perspekty- 
wiczne, montaż, technika trikowa (m.in. łączenie 
pozytywów zdjęć z negatywami) oraz odpowied- 
nie ruchy kamery. Aktorzy zaś przez swoją grę 
mieli „uczynić widzialnym to, co niewidzialne”. 
W innych filmach, takich jak „Metropolis” 
(1926) Fritza Langa, ekspresja gry aktorów połą- 
czona jest z obrazem automatyzacji życia: poja- 
wiają się ludzie-manekiny, marionetki, z twarza- 
mi zastygłymi albo nawet z maskami zamiast 


© Fernand Lćger, autor filmu „Balet mecha- 
niczny”, twierdził, że sztuka filmowa powinna 
poszukiwać własnych środków wyrazu. Uwa- 
żał, że film opierający się na chwytach literac- 
kich czy teatralnych nie ma przyszłości 


twarzy. Środki te służą kreowaniu wizji miasta, 
którym rządzą panowie, a masy robotników 
gnieżdżą się w podziemiach. 

Reakcją na ekspresjonizm był w Niemczech 
nurt Neue Sachlichkeit, czyli Nowa Rzeczo- 
wość, której twórcy — mimo zupełnie przeciw- 
nych założeń — wnieśli do dorobku światowej 
awangardy nie mniej niż ekspresjoniści. Do 
głównych przedstawicieli tego kierunku należeli 
Georg Wilhelm Pabst i Walter Ruttmann. W ich 
filmach przejawiało się dążenie do skrajnego 
obiektywizmu — fotograficznego przedstawiania 


ft. Film „Berlin, symfo 
mocą obrazu, ruchu 
dać rytm życia w Berl 


rzeczywistości. Przykładem może być film Pab- 
sta „Zatracona uliczka” (1925), ukazujący życie 
mieszczan przy jednej z wiedeńskich ulic w cza- 
sie kryzysu. Ze względu na surową krytykę rela- 
cji społeczno-politycznych film był najpierw za- 
kazany przez cenzurę, a potem pokazywany 
w wersji skróconej. 

Za wybitne dzieło Nowej Rzeczowości zos- 
tał uznany montażowy film Waltera Ruttmanna 
„Berlin, symfonia wielkiego miasta” (1927), 
przedstawiający jeden zwykły dzień w Berlinie. 
W dużej części film powstawał przy użyciu 
ukrytej kamery, a artystyczny rezultat przeko- 
nywał swoim autentyzmem. W montażu Rutt- 
mann zastosował m.in. technikę nakładania 
obrazów. Niespokojny rytm oddawał atmosferę 
życia w wielkim mieście. 


Dadaizm i surrealizm 


Wpływy innego awangardowego kierunku 
dadaizmu — znalazły swój wyraz przede wsz: 
kim w słynnym filmie Renć Claira „Antrakt” 
(1924). Dadaiści buntowali się przeciw wojnom 
i cywilizacji mieszczańskiej, odrzucali tradycję 
normy estetyczne i moralne. Sztuka stawała się 
dla nich improwizowaną grą z absurdalnym hu- 


morem. „„Antrakt” powstał według scenariusza 
jednego z czołowych przedstawicieli dadaizmu 

Francisa Picabii. W rolach głównych (obok sa- 
mego Picabii) wystąpili także inni znani dadai- 
ści: Marcel Duchamp, Man Ray, Jean Borlin i In- 


ge Friess. Krótkometrażowy film Claira miał być 
programowym wyrazem cinćma pur („czystego 
kina”) — nie respektował praw logiki i tradycyj- 
nej dramaturgii, sprzeciwiając się komercyjne- 
mu traktowaniu dzieł filmowych. Miał zatem po- 
wstać film rozumiany przede wszystkim jako 
zjawisko formalne, wyrażające idee dadaistycz- 
ne, dzieło niezależne, pozbawione tradycyjnie 
rozumianej treści. Tr nogła w tym przypadku 
wynikać jedynie z następujących po sobie obra- 
zów, które wywoływały w świadomości patrzą- 
cego indywidualne skojarzenia i odczucia. 


a wielkiego miasta” miał być penetracją autentycznego życia. Za po- 
tła oraz dzięki odpowiedniemu montażowi reżyserowi udało się od- 
e w 2. połowie lat dwudziestych 


X w. 


„Antrakt” składa się z nie- 
związanych ze sobą pojedyn- 
czych scen. Na ekranie pojawiają 
się m.in. dwaj szachiści, dwie 
osoby ciągnące armatę, tancer 
z brodą i tancerz, który zostaje za- 
strzelony. Jeden z uczestników 
filmu „Antrakt, Man Ray, 
w 1924 roku zrealizował dzieło 
pod tytułem „Powrót do rozsąd- 
ku”, w którym m.in. tańczą guzi- 
ki i igły. W tym samym roku ma- 
larz Fernand Lćger nakręcił film 
„Balet mechaniczny”, w którym 
pojawia się m.in. rytmiczna zaba- 
wa garnkami, patelniami, twarza- 
mi i rysunkiem przedstawiającym Charlie Chaplina. 

Konsekwencją dadaizmu stał się surrealizm. 
Niektórzy z dadaistów, m.in. Hans Richter, za- 
częli realizować dzieła surrealistyczne; granice 
między tymi dwoma kierunkami były w tych la- 
tach dość płynne. Surrealiści koncentrowali się 
na poszukiwaniu nadrealnej rzeczywistości, znaj- 
dującej się poza prawami rozumu, logiki i norm 
społecznych, a głównym polem twórczej eksplo- 
atacji stała się ludzka podświadomość, rzeczywi- 
stość snu i halucynacji. Hans Richter na przeło- 


mie 1927 i 1928 roku nakręcił surrealistyczny 
film „Strach przedpołudniowy”, w którym m.in. 
pojawiły się latające parami kapelusze. 

Wielką prowokacją surrealistyczną i kla- 
sycznym już dzisiaj dziełem tego kierunku stał 
się „Pies andaluzyjski” (1928), zrealizowany 
według scenariusza Luisa Buńuela i malarza 
surrealisty Salvadora Dali, w reżyserii Bufiue- 
la. W dwudziestominutowym filmie pojawiają 
się niesamowite obrazy łączone w sposób doś 
swobodny, zgodnie z prawami wyobraźni, a nie 
logiki. Film powstał z konfrontacji dwóch wi- 
zji sennych, które następnie zostały rozwinięte 
na ekranie. Buńuel miał sen, w którym postrzę- 
piona chmura przecinała księżyc, a ostra brzy- 
twa nacinała ludzkie oko, a Dali widział we 
śnie rękę pełną mrówek. Wkrótce pojawił się 
drugi surrealistyczny film Buńuela — „Złoty 
wiek” (1929), również pełen zaskakujących 
obrazów. Elementy surrealizmu obecne są tak- 
że w późniejszych dziełach tego reżysera, m.in. 
w filmie „Los Olvidados” („Zapomniani”, 
1950) ukazującym przerażającą egzystencję 
biedaków w stolicy Meksyku. W dziele tym 
niektóre dialogi prowadzone są przy zamknię- 
tych ustach rozmówców. 

Filmem, który wywołał duże poruszenie 
w kręgach intelektualistów, była „Krew poety” 
(1930) Jeana Cocteau, który określił swoje 
dzieło jako „realistyczny film doku- 
mentalny na temat nierzeczywistych 
zdarzeń”. W filmie tym m.in. poru- 
szają się posągi, a kobieta uczy swo- 
je dziecko latania. Językiem filmu 
pokazana została wędrówka poety 
po różnych obszarach świadomości. 
W rolach głównych wystąpili Lee 
Miller i Pauline Carton. 

W Polsce eksperymentalne filmy 
o charakterze dadaistyczno-surreali- 
stycznym kręcili Stefan i Franciszka Themerso- 
nowie, którzy zrealizowali m.in. „Przygodę 
człowieka poczciwego” (1938) — film o struktu- 


fr „Złoty wiek” składa się z surrealistycznych 
obrazów i sytuacji, oddających przekonania 
reżysera, który za pomocą filmu prowadził 
swoją prywatną wojnę z normami społecznymi 


rze i obrazach bliskich marzeniom sennym. Po- 


jawiają się w nim na przykład kadry z czło- 


wiekiem bujającym (dosłownie) w obłokach. 
Wcześniej Themersonowie nakręcili m.in. fil- 
my: „Apteka” (1930), „Europa” (1932) i „Dro- 
biazg melodyjny” (1933). 


Impresjonizm w kinie 


Podobnie jak malarstwo impresjonistyczne 
miało uwrażliwić ludzi na głębokie przeżyci 
samej rzeczywistości widzialnej z jej światłem 
i barwą, bez względu na to, co obraz przedsta- 
wia, tak też w twórczości filmowej niektórych 
reżyserów wyrażało się pragnienie, aby za po- 
mocą środków filmowych (m.in: światła, spo- 
sobu kadrowania, scenografii, rytmu, charakte- 
ryzacji i ruchu) wyrażać wszystko, co dotyczy 
przedstawianych postaci i rzeczy, bez akcento- 
wania środków literackich czy teatralnych. Jed- 
nym z takich reżyserów był Louis Delluc, który 
nazywał „„fotogenią” postaci i rzeczy, czyli to, 
co można wyrazić wyłącznie za 
pomocą ruchomych 
obrazów w fil- 


został publiczności jego film „Koło udręki”, 
trwający w pełnej wersji osiem godzin, a reali- 
zowany przez Gance'a ponad pięć lat. Film do 
dziś zachwyca swoją formalną doskonałością. 
Reżyser zastosował w nim m.in. montaż rów- 
noległy (łączenie wydarzeń dziejących się jed- 
nocześnie w różnych miejscach) i montaż przy- 
spieszony. Zdjęcia są dziełem kilku realizato- 
rów, w tym Leonce'a Henri Burela, Michela 
Bujarda i Alberta Duvengera, a w rolach głów- 
nych wystąpili Sćverin Mars i Ivy Close. Film 
przedstawia historię kolejarza Sisifa, który za- 
kochał się w adoptowanej córce. Dziewczyna 
poślubiła innego człowieka, a Sisif, utraciwszy 
wzrok, zamieszkał w górach. Po śmierci męża 
dziewczyna wraca do ociemniałego 
ojczyma. Historia przy- 

pomina antyczną 


4. Film „Nanuk Eskimos” pokazuje życie Eskimosów w urzekającej poetyce obrazów, utrzy- 


manych w duchu filmowego impresjonizmu 


mie. Takie filmy impresjonistyczne, ja 
bieta znikąd” (1922) Louisa Delluca, , 
nięta pani Beudet” (1923) Germaine Dulac czy 
„Wierne serce” (1923) Jeana Epsteina, były dą- 
żeniem do tego, aby w przelotnych wrażeniach 
zobaczyć głębszy sens życia. 

Do nurtu tego zaliczyć można także takie 
dzieła, jak: „Nanuk Eskimos” (1922) i „Czło- 
wiek z Aran” (1934) Roberta Flaherty'ego oraz 
„Finis terrae” (1929) Jeana Epsteina. Ich auto- 
rzy dążyli do harmonijnego oddania widzialnej 
rzeczywistości środkami czysto filmowymi. 

Wybitnym przedstawicielem awangardy był 
także Abel Gance. W 1922 roku przedstawiony 


tragedię Edypa. Sposób filmowania zdarzeń 
i sytuacji był nowatorski. Między twarzami bo- 
haterów i krajobrazami montowane są obrazy 
szybko obracających się kół, szyny kolejowe 
i dym. Do jednej z najsłynniejszych scen w hi- 
storii kina należy fragment, kiedy zrozpaczony 
po odejściu dziewczyny Sisif rozpędza lokomo- 
tywę. Także inny film Abla Gance'a, słynny 
„Napoleon” (1926), choć miał charakter wiel- 
kiej produkcji, potwierdził awangardowe zna- 
czenie twórczości tego reżysera — jednego 
z najważniejszych przedstawicieli impresjoni- 
stycznej awangardy w kinie. Oryginalna wersja 
filmu trwa dziewięć godzin. Niektóre sceny fil- 


f Zastosowanie przez Abla Gance'a szerokiego ekranu w filmie „Napoleon” wyprzedziło 
o 25 lat powszechne wprowadzenie filmów panoramicznych w kinie 


mowane były z kamery zawieszonej na linach 
lub wahadle, aby oddać ruch statku na morzu. 
Kamera przywiązana do piersi śpiewaka miała 
pokazywać obraz poruszany rytmem jego odde- 
chu. Po raz pierwszy zastosowany został szero- 
ki ekran w zaskakującym rozwiązaniu: na 
trzech sąsiadujących ze sobą ekranach przed- 
stawiane były dopełniające się nawzajem sceny. 
Zdjęcia są dziełem kilku realizatorów, m.in. Ju- 
les'a Kriigera, Lćonce'a Henri Burela, Jeana 
Paula Mundwillera i Rogera Huberta. 


Radziecka awangarda lat dwudziestych 
XX wieku 


Znaczący wkład do historii awangardowego 
kina wnieśli Rosjanie. W latach dwudziestych 
wiele nowatorskich rozwiązań wprowadzili 
m.in. Dziga Wiertow i Lew W. Kuleszow. 
Pierwszy z nich przyczynił się do rozwoju fil- 
mu dokumentalnego i publicystycznego. Wokół 
miesięcznika filmowego „Kinoprawda” zorga- 
nizował grupę operatorów i montażystów zwź 
ną Kino-Oko. Sprzeciwiał się wszelkiej fikcji 
w dziele filmowym, uznając, że najważniej- 
szym zadaniem kina jest przedstawianie praw- 
dziwego życia, bezpośrednia analiza zjawisk 
zwykłej codzienności. Dziga Wiertow zastoso- 
wał przy tym wiele nowych rozwiązań w dzie- 
dzinie kompozycji, montażu filmowego i usta- 
wienia kamery w czasie filmowania. Do naj- 
słynniejszych filmów tego reżysera należą: 
„Szósta część świata” (1926) i „Naprzód, Rady!” 
(1926) — dzieła o charakterze propagandowym, 


f Nowatorstwo Środków filmowych uży- 
tych przez Siergieja M. Eisensteina w filmie 
„Pancernik Potiomkin” do dziś nie straciło 
swojej głęboko przejmującej intensywności 
i piękna 


prowokujące dzisiaj do pytań o prawdę przed- 
stawianej rzeczywistości, choć niepodważalne 
nadal pod względem osiągnięć formalnych. 

Wzbogacenie możliwości w zakresie montażu 
filmowego i pracy kamery jest też zasługą Lwa 
W. Kuleszowa, twórcy 
tzw. efektu Kuleszowa, 
polegającego na montażo- 
wym zestawieniu zbliżeń 
twarzy na przemian z in- 
nymi obrazami (u Kule- 
szowa: z trumną, Szczu- 
rem i talerzem zupy), co 
wnosiło wiele znaczeń 
symbolicznych i obrazo- 
wych skrótów. Kuleszow 
jest autorem m.in. filmu „Niezwykłe przygody 
Mr Westa w kraju bolszewików” (1924). 


©» Naturalizm pierwszych dzieł 
włoskiego neorealizmu, m.in. w fil- 
mie „Rzym, miasto otwarte”, stał 
się inspirującym odkryciem dla ki- 
na europejskiego lat czterdziestych 
i pięćdziesiątych XX w. 


Wybitnym twórcą radzieckiej i świa- 
towej awangardy filmowej był Sier- 
giej M. Eisenstein, reżyser słynnego 
filmu „Pancernik Potiomkin” (1925), 
uważanego za arcydzieło filmowe. 
Pierwszych widzów „Pancernika Po- 
tiomkina” zaskakiwało nowatorstwo 
montażu, który przeprowadzony został z nie- 
zwykłą jak na owe czasy precyzją. Eisenstein za- 
stosował m.in. montaż rytmiczny w skokowo na- 
rastających przyspieszeniach akcji, na przykład 
w scenach z ludźmi uciekającymi przed żołnie- 
rzami i staczającym się po schodach wózkiem 
dziecięcym. Między tymi ujęciami, na zasadzie 
kontrapunktu, wmontowane zostały zdjęcia nóg 


fr Główną rolę w filmie Jeana Cocteau „Orfe- 
usz” zagrał Jean Marais 


maszerujących żołnierzy. Eisenstein stosował też 
montaż kontrastowy, m.in. przy zdjęciach kobie- 
ty wychodzącej naprzeciw żołnierzom z zamor- 
dowanym przez nich dzieckiem. 


Awangarda po wojnie 


Heroiczny okres wielkiej awangardy, kiedy po- 
szukiwania takie wymagały naprawdę dużej 
odwagi, zamknięty został latami II wojny świato- 
wej. Po wojnie dążenie do uzyskania nowych 
środków wyrazu nadal pojawia się u wielu artys- 
tów, jednak mniej jest odkryć tak pionierskich, jak 
dokonania przedwojennych twórców filmowych. 
W wielu wypadkach pozorna odkrywczość okazu- 
je się wyważaniem otwartych już wcześniej drzwi. 

Za krok milowy w historii kina uznano 
„Obywatela Kane'a” (1941) Orsona Wellesa 
film starannie wystudiowany, zawierający wie- 
le ciekawych rozwiązań formalnych w sposo- 
bach kadrowania obrazu, wzajemnych rela- 
cjach planów filmowych i w technice montażu. 


Naturalistyczne sposoby odtwarzania rze- 
czywistości przyniosły pierwsze filmy włoskie- 
go neorealizmu, takie jak „Rzym, miasto otwar- 
te” (1945) Roberto Rosselliniego. Film ma cha- 
rakter dokumentu o czasach okupacji. Oprócz 
aktorów (m.in. Anna Magnani i Aldo Fabrizi) 
wystąpili także amatorzy. 

Jeden z twórców przedwojennej awangardy, 
Jean Cocteau, stworzył po wojnie dzieło, które 
uznano za niezwykłą syntezę filmu, literatury, 
sztuk plastycznych i poezji. Filmem tym był 
„Orfeusz” (1950) — przeniesienie greckiego mi- 
tu o Orfeuszu i Eurydyce do Paryża lat pięć- 
dziesiątych. „Orfeusz” urzekał sugestywnym 
pięknem wizji, która osiągnięta została przy 
użyciu imponującego bogactwa środków filmo- 
wych, m.in. w operowaniu światłem i cieniem. 

Dużo ciekawych rozwiązań wniosły filmy 
francuskich twórców Nowej Fali. W filmie „Hi- 
roszima, moja miłość (1959) Alaina Resnais 
pojawia się nowatorskie połączenie dźwięku 
i obrazów, montowanych w ciągle zmieniają- 
cych się płaszczyznach czasu, co ma symboli- 


zować związek wspomnień z obecnym życiem 
głównych bohaterów. Także jego film „Zeszłe- 
go roku w Marienbadzie” (1961) uznany został 
za odkrywczy pod względem użytych środków 
formalnych. Brak w filmie jasności co do rze- 
czywistego przebiegu zdarzeń, ponieważ nie 
wiadomo, które ze wspomnień dwojga bohate- 
rów są prawdziwe, a które są tworem ich wyo- 
braźni. Cała opowieść filmowa przeplatana jest 
precyzyjnie wbudowanymi obrazami, inspiro- 
wanymi nowoczesną sztuką. 

Filmy reżysera francuskiej Nowej Fali Jeana- 
-Luca Godarda, takie jak „Weekend” (1966) czy 
„Chinka” (1967), pełne są pojawiających się na 
ekranie tekstów, cytatów, które stają się pełno- 
prawnym składnikiem obrazu filmowego. Re- 


żyser wypracował własną, fragmentaryczną 
technikę montażu, służącą myślowym przeka- 
zom, które w tym czasie były u niego inspiro- 
wane poglądami Mao Tse-tunga. 

W Stanach Zjednoczonych eksperymentalne 
filmy realizował od 1963 roku Andy Warhol. 
Jego film „Sen” (1963) jest sześciogodzinnym 
obrazem rzeczywiście śpiącego człowieka. 
Podobną ideę miał już przed wojną Fernand 
Lćger, który był zafascynowany możliwością 
obiektywnego przedstawiania rzeczywistości 
w filmie i myślał o filmach, które byłyby do- 
kładnym zapisem 24 godzin z życia dwojga lu- 
dzi, ze wszystkimi czynnościami wykonywany- 
mi przez nich w tym czasie. Inny film Warhola 

„Jeść” (1963) przedstawia jedynie człowieka 
w kapeluszu jedzącego grzyby. 

Znaczący wkład do dorobku Światowej 
awangardy filmowej wnieśli twórcy polskiego 
filmu animowanego. Z wieloma technikami 
animacji eksperymentowali m.in. Jan Lenica 
i Walerian Borowczyk w filmie „Dom” (1958). 
W późniejszych latach wielki sukces odniósł 
Zbigniew Rybczyński, takimi filmami, jak: 
„Nowa książka” (1975), a przede wszystkim 
„Tango” (1980) — niezwykłe studium samotno- 
ści, które zostało zrealizowane z zastosowa- 
niem symultanicznych środków narracji. Za ten 
film otrzymał w 1983 roku Oscara. 

Przed rokiem 1982, kiedy pojawił się film 
„Kontrakt rysownika”, awangardowe filmy Pe- 
tera Greenawaya znane były tylko niewielkiej 
grupie wielbicieli. W następnych latach popu- 
larność estetycznie wyrafinowanych filmów re- 
żysera rosła, m.in. za sprawą takich dzieł, jak: 
„Wyłliczanka” (1988) czy „Księgi Prospera” 
(1991). Greenaway pracuje nieustannie nad 
kształtowaniem własnego 
języka filmowego. Struktu- 
ra jego filmów jest bardzo 
zagęszczona, wzbogacana 
obrazowymi cytatami. W la- 
tach dziewięćdziesiątych 
XX wieku realizację wizji 
reżysera wydatnie wspo- 
mogła już aparatura cyfrowa, 
umożliwiająca wszelkie ma- 
nipulacje wewnątrz obrazu 


e Wfilmie „Księgi Prospe- 
ra” wziął udział m.in. wybit- 
ny aktor John Gielgud. Dzie- 
ło inspirowane było „Burzą” 
Williama Szekspira 


filmowego: to ona sprawiła, że zbędny staje się 
tradycyjny stół montażowy. 

Inny kierunek poszukiwań obrał twórca awan- 
gardy końca XX wieku, Lars von Trier, który zgod- 
nie z Manifestem Grupy Filmowej Dogma (1995) 
dąży do wydobycia maksimum ekspresji i filmo- 
wej prawdy przy użyciu ascetycznych, prostych 
form. Jest on autorem m.in. filmów „Element 
zbrodni” (1984) , „Europa” (1991), „Królestwo I” 
(1994), „Przełamując fale” (1996) i „Tańcząc 
w ciemnościach” (1999). Dwa ostatnie filmy zo- 
stały nagrodzone Złotymi Palmami w Cannes. 

Filmy awangardowe są stale obecne w historii 
kina, choć rezultaty eksperymentów twórców fil- 
mowych nie zawsze znane są szerokiej publicz- 
ności. To w dużej mierze kino elitarne. 


orror to fenomen z pogranicza sztuki 

i psychologii, oferujący widzowi moż- 

liwość przeżycia na jawie historii jak- 
by wyjętej z sennych koszmarów. Ten gatunek 
„żywi” się strachem, ale ów strach obłaskawia 
i poddaje pełnej kontroli. 


Groza ekspresjonistyczna 


Za ojca współczesnego horroru uważa się 
amerykańskiego pisarza Edgara Allana Poego, 
tworzącego w 1. połowie XIX wieku. Jego opo- 
wieści do tej pory inspirują reżyserów filmów 
grozy na całym świecie. Z Poego czerpał Hans 
Heinz Ewers, scenarzysta filmu „Student z Pragi” 
(1913), uważanego za pierwszy filmowy horror 
w historii kina (choć krótkometrażówki „,z dre- 
szczykiem” kręcili znacznie wcześniej m.in. 
Georges Mćlies i Thomas Alva Edison). „Stu- 


denta z Pragi” nakręciła niemiecka ekipa Bio- 
scopu pod kierunkiem duńskiego reżysera Stel- 
lana Rye. Bohater tego filmu podpisuje pakt 


z czarodziejem Scapinellim — wcieleniem sza- 


tana. W zamian za swoje odbicie w zwierciadle 
otrzymuje od niego obietnicę ogromnego ma- 
jątku i rękę pięknej hrabianki. Scapinelli tworzy 
z odbicia w lustrze sobowtóra studenta, który 
staje na drodze jego planom. Zrozpaczony chło- 


ch gdy dla fantastyki szukano wy- 
razu wizualnego w efektach możliwych do 
uzyskania tylko w atelier, Friedrich Wilhelm 
Murnau zrealizował „Nosferatu” jako film 
plenerowy. Zaskakująca jest w nim różno- 
rodność miejsc, w jakich toczy się akcja, 
wręcz niebywała w ówczesnych warunkach 
produkcyjnych 


Horror 


Filmowy horror narodził się przed 90 laty i zdobył sobie szerokie grono 
wielbicieli. Przez kilkadziesiąt lat swego istnienia przeszedł bardzo wyraź- 
ną ewolucję: od początkowego związku z ekspresjonizmem i prawdziwą 
sztuką filmową, przez hollywoodzkie kino klasy „B”, aż do współczesnych 
efektownych widowisk, opartych na wykorzystaniu zdobyczy najnowszej 
techniki filmowej. 


© ft Paul Wegener, reżyser 
i odtwórca głównej roli w „Gole- 
mie”, był ekspresjonistą. Jego 
mroczne baśnie tworzyły glebę, 
na których wyrósł słynny „Gabi- 
net doktora Caligari” — kamień 
milowy w dziejach gatunku 


pak postanawia zabić swoje alter 

ego, lecz strzał oddany do odbi- 

cia w lustrze przebija jego serce. Miał to być 

dowód na to, że nie można pozbyć się ciemniej- 

szej strony własnej natury, ponieważ człowie- 

kiem rządzą — nierozerwalnie związane ze sobą 
dobro i zło. 

Ten pierwszy filmowy horror czerpał obficie 
z niemieckiego ekspresjonizmu — prądu arty- 
stycznego odzwierciedlającego kryzys stosun- 
ków społecznych w republice weimarskiej. Eks- 
presjoniści walczyli o prawo kreowania 
świata na nowo, a stosowane przez nich 
środki artystyczne — charakterystyczne na- 
strojowe oświetlenie, odrealniona sceno- 
grafia, dyskretna gra aktorska — doskonale 
sprawdzały się w filmowym horrorze. 
Dzięki ekspresjonizmowi film grozy dostą- 
pił nobilitacji, stając się poetycką metaforą 
ludzkiego strachu. 

Niemieccy twórcy czerpali obficie z tra- 
dycji baśni ludowej, pełnej okrucieństw 
i dziwnych stworów. Odtwórca roli studen- 
ta z Pragi, Paul Wegener, w 1914 roku 
(a potem w 1920) wyreżyserował i zagrał 
tytułową rolę w horrorze „„Golem”. Była to 
filmowa wersja średniowiecznej żydow- 
skiej legendy o rabinie z Pragi, który ulepił z gli- 
ny ogromny posąg i tchnął w niego życie. Odna- 
leziony po latach przez robotników stwór ożywa 
dzięki właścicielowi sklepu z antykami. Gdy cór- 
ka sklepikarza odrzuca jego zaloty, mści się 
okrutnie na mieszkańcach miasta. 

Sztandarowym dziełem niemieckiego eks- 
presjonizmu jest film „Gabinet doktora Caliga- 


ri” (1919). Reżyser Robert Wiene udo- 
wodnił w nim, że fantastyka grozy może 
służyć nie tylko do straszenia, ale także do 
wyrażania treści intelektualnych, bogatych 
w refleksję polityczną i filozoficzną. Była 
to historia uczonego opanowanego szaleń- 
stwem. Tytułowy doktor Caligari demon- 
struje w cyrku swoje medium, Cezara, 
który w stanie hipnozy dokonuje najo- 
kropniejszych morderstw. Zdemaskowany 
przez tropiącego go studenta diaboliczny 
doktor chroni się do zakładu dla psychicz- 
nie chorych, którego — jak się okazuje w fi- 
nale — jest dyrektorem. 

Zanim horror wraz z grupą wybitnych 
twórców trafił za ocean, doczekał się filmo- 
wych narodzin kolejnego monstrum. Film „No- 
sferatu” niemieckiego reżysera Friedricha Wilhelma 
Murmnau obficie czerpał z powieści „Dracula” (1897) 
autorstwa Irlandczyka Brama Stokera. Do zamku 
hrabiego Orloka w Karpatach przybywa młody 
urzędnik Hutter, aby zaoferować kupno domu 
w Niemczech. W gospodzie dowiaduje się, że w sie- 
dzibie hrabiego dzieją się dziwne rzeczy; przekonu- 
je się o tym osobiście, gdy widzi Orloka (wampira 
Nosferatu), śpiącego z otwartymi oczami w sarkofa- 
gu. Przerażony ucieka z ponurego zamczyska do ro- 
dzinnej Bremy. W ślad za nim podąża wampir, zafa- 
scynowany wizerunkiem z medalionu młodej żony 
Huttera, Ellen. Wszędzie, gdzie pojawia się Nosfera- 
tu, wybucha śmiertelna zaraza. Ellen dowiaduje się. 
że ma do czynienia z wcieleniem zła, i zabija potwo- 
ra, składając ofiarę z własnego życia. 

„Nosferatu” może do dziś służyć jako pozy- 
tywny przykład realizacji filmu grozy i wywoły- 
wania nastroju potęgującego strach na widowni. 
Kareta urzędnika przypomina widmo, opuszczo- 
ny okręt z wampirem na pokładzie sunie po fo- 
sforyzujących falach, a lasy są labiryntem upior- 
nych, białych drzew na tle czarnego nieba, za- 
mieszkanym przez dziwne stwory. Nigdy już 
w historii kinematografii nie udało się stworzyć 
tak artystycznie doskonałych filmów grozy jak 
te, które powstały w Niemczech w okresi 
presjonizmu. 


sie eks- 


Groza w Hollywood 


Amerykański horror jako gatunek filmowy 
zaczął rozwijać się później. Wprawdzie na 
ekranach kin pojawił się film „Dr. Jekyll i Mr. 
Hyde” (1920) Johna S. Robertsona, oparty na 
sławnej noweli Roberta L. Stevensona „Dziwna 
historia dra Jekylla i Mra Hyde'a” (1886), ale 


sie filmu niemego amerykańskie kino, 
oparte na systemie gwiazd, doczekało się tylko 
jednego aktora, który mógł uchodzić za gwiazdę 
horroru: Lona Chaneya, mistrza charakteryzacji. 


To jemu krytycy przypisują zasługę wprowadze- 
nia na trwałe filmu grozy do kina amerykańskie- 
go. Niezwykła ekspresja gry oraz jedyna w swo- 
im rodzaju umiejętność zmiany fizycznego wy- 
glądu przyciągały tłumy widzów do kin. Arcy- 
dziełem gatunku stał się „Upiór w operze” 
(1925, reż. Julian Rupert) — historia miłości obłą- 
kanego geniusza i mistrza czarnej magii skrywa- 
jącego swoją potwornie zniekształconą twarz 
pod maską, zamieszkującego w podziemiach pa- 
ryskiej opery. 

Zmiany w formule gatunku i jego rozwój na- 
stąpiły z chwilą pojawienia się filmu dźwiękowe- 
go i przybycia do Stanów Zjednoczonych nie- 
mieckich ekspresjonistów. Prawdziwą mekką fil- 
mu grozy stała się wytwórnia Universal Pictures. 
Problemy techniczne, które towarzyszyły realiza- 
cji pierwszych filmów dźwiękowych w plenerze, 
zachęciły reżyserów do adaptowania na potrzeby 
kina sztuk teatralnych. Na Broad- 
wayu królowały w tym czasie 
sztuki grozy, które przerabiano 
dla potrzeb filmu. 

Zapowiedzią sukcesu ame- 
rykańskiego horroru w latach 
międzywojennych stało się 
nieoczekiwane powodzenie 
filmu „Dracula” (1931, pol- 


m W roku 1931 na ekrany 
amerykańskich kin weszły 
dwa horrory, których znaczenie 
dla rozwoju gatunku filmu grozy by- 
ło trudne do przecenienia. W „Księciu Dra- 
culi” zabłysnął talent Beli Lugosiego, a we 
„Frankensteinie” Borisa Karloffa 


ski tytuł „Książę Dracula ). Rolę wampira miał 
pierwotnie zagrać Lon Chaney, jednak jego 
przedwczesna Śmierć zmusiła wytwórnię do 
szukania zastępstwa. Zastąpił go węgierski 
emigrant Bela Lugosi (właśc. Bela Blasko), sta- 
jąc się gwiazdą. Jego kreacja była bardzo po- 
wściągliwa — twarz niemal bez charakteryzacji 
i łagodny uśmiech miały zmylić widza. Ogrom- 
ne powodzenie filmu zachęciło producentów do 
nakręcenia kolejnych filmów z wampirem 
w roli głównej: Lugosi wcielił się w postać Dra- 
culi w „Piętnie wampira” (1935). W następnym 
roku na ekrany kin weszła „Córka Draculi”, 
w której Gloria Holden hipnotyzowała ofiary 
czarodziejskim pierścieniem i korzystała z po- 
mocy orientalnego sługi. 

W 1931 roku na ekrany amerykańskich 
kin wszedł także „Frankenstein” — niezbyt 
wierna ekranizacja powieści grozy Mary 
Shelley. Profesor Frankenstein to naukowiec 
owładnięty manią odkrycia tajemnicy stwo- 
rzenia i tchnięcia życia w martwą istotę. Oż 
wia potwora, którego stworzył ze szczątków 


e „Egzorcysta” wzbudził ogromne kontro- 
wersje nie tylko z powodu szokujących scen 
opętania pokazanych na ekranie, ale także 
jako jaskrawy przykład budzącej moralne 
opory eksploatacji dziecięcej aktorki, Lindy 
Blair (w chwili kręcenia filmu miała 14 lat) 


zmarłych. Omyłkowo wszczepia mu mózg 
zbrodniarza. Potwór staje się narzędziem de- 
strukcji, posłusznym zbrodniczej manii ni- 
szczenia, dopóki sterroryzowana ludność nie 
osaczy go i nie spali w starym młynie. W po- 
stać potwora wcielił się Boris Karloff (właśc. 
William Henry Pratt), a twórcą charakteryza- 
cji był Jack Pierce. Powodzenie, jakie zdobył 
„Frankenstein”, zaowocowało serią filmów 
powtarzających we wszelkich możliwych 
ujęciach historię tego potwora: („Powrót 
Frankensteina”, „Syn Frankensteina”, „Zło 
Frankensteina”, „Frankenstein stwarza kobie- 
tę”, „Duch Frankensteina”). W 1932 roku ak- 
tor ugruntował swoją popularność, wcielając 
się w tytułową postać horroru „Mumia”, wy- 
reżyserowanego przez niemieckiego ekspre- 


sjonistę, Karla Freunda. Karloff zagrał w nim 
starożytnego Egipcjanina, który ożył we 
współczesnym Kairze. Film powstał na fali 
zainteresowania egipskimi wykopaliskami, 
po sensacyjnym odkryciu grobu Tutenchamo- 
na w 1922 roku. 


Najlepszy okres amery- 
kańskiego horroru trwał 
do połowy lat trzydzie- 
stych XX wieku. Oprócz 

filmów o Draculi i Fran- 

kensteinie wyproduko- 
wano wówczas inne 
głośne obrazy, m.in. kon- 
trowersyjne „Dziwolągi” 


Toda Browninga (1932) i „Niewidzialnego człowie- 


ka” (1933) w reżyserii Jamesa Whale'a — kolejne 
wcielenie historii o szalonym naukowcu. Browning 
uczynił krok naprzód w rozwoju gatunku, ponieważ 
zamiast poprzebieranych aktorów skorzystał z usług 
prawdziwych kalek, karłów i innych ludzi upośle- 
dzonych fizycznie. 


i 

Polska kinematografia nie jest bogata 
pod względem dorobku i tradycji w dzie- 
dzinie filmu grozy. W latach międzywojen- 
nych zrealizowano kilka filmów na podsta- 
wie rodzimych tekstów, m.in. „Syna szata- 
na” (1926) w reżyserii Bruno Bredschnei- 
dera i „Kochankę Szmoty” (1926) Leona 
Trystana. Udany mariaż kina i literackiej 
klasyki stanowi „Rękopis znaleziony w Sa- 
ragossie” (1965) Wojciecha Jerzego Hasa, 
zrealizowany na podstawie powieści Jana 
Potockiego. Niezbyt udane były próby 
przeniesienia do Polski tzw. horroru gotyc- 
kiego, reprezentowanego przez „Lokis” 
(1970) Janusza Majewskiego i „Wilczycę” 


(1983) Marka Piestraka. 


Odrodzenie w Europie 


Lata czterdzieste w amerykańskim horro- 
rze to czas eksploatowania starych pomysłów 
w nowych, coraz bardziej absurdalnych, sce- 
nariuszach. Spiętrzenie efektu grozy próbo- 
wano osiągnąć przez umieszczanie w jednym 
filmie kilku niesamowitych postaci, co dawa- 
ło — zwykle niezamierzony — efekt komiczny. 
Zaczęło się od „Frankenstein spotyka Wilko- 
łaka” (1943), z Lonem Chaneyem juniorem 
w roli Wilkołaka i Belą Lugosim jako potwo- 
rem. Rok później na ekrany kin wszedł „Dom 
Frankensteina”, którego bohaterowie: Mon- 
strum, Dracula, Wilkołak i lony nauko- 
wiec (w tej roli Karloff) raczej śmieszyli, niż 
budzili grozę. W 1945 roku ta sama galeria 
niesamowitych postaci zagrała w zabawnym 
„Domu Draculi”. Gatunek filmowego horroru 
sięgnął dna pod koniec lat czterdziestych, 
gdy te potworne postacie wystąpiły w kome- 
diach z popularnymi komikami, Budem Ab- 
bottem i Lou Costello — najpierw w 1948 roku 
w filmie „Abbott i Costello spotykają Fran- 
kensteina”, a rok później „Abbott i Costello 
spotykają zabójcę Borisa Karloffa”. Eksploa- 
towano także stare historie, dokręcając kolej- 
ne przygody potworów: oprócz Frankenstei- 
na doczekała się tego m.in. Mumia: (w fil- 
mach „Dłoń Mumii”, „Grobowiec Mumii”, 
„Duch Mumii” i „Przekleństwo Mumii ”). 

W tym zalewie ogranych pomysłów na korzyść 
wyróżniały się nieliczne horrory, nie wykorzystu- 
jące starych scenariuszy. W 1941 roku wszedł na 
ekrany „Wilkołak” George'a Waggnera, z Lonem 
Chaneyem juniorem w tytułowej roli. Nie był to 
debiut tej postaci na ekranie — w 1935 r. Stuart 
Walker nakręcił „Człowieka-wilka”, który jednak 
przemknął przez ekrany niemal niezauważony. 
„Wilkołak” opowiada historię Lawrence'a, dzie- 
dzica zamku w Transylwanii, który zostaje uką- 
szony przez wilkołaka, syna starej Cyganki, i zapa- 
da na nieuleczalną chorobę. Odtąd zmuszony jest 
prowadzić podwójne życie: szanowanego mło- 
dzieńca i okrutnego człowieka-wilka. 

Mistrzem horroru tamtych lat był Val Lewton 
odkrywca nowych stron grozy. Lewton był człon- 
kiem zespołu, kręcącego niskobudżetowe horrory, 
pokazywane jako uzupełnienie podwójnych sean- 
sów. Nieoczekiwanie filmy klasy „B” tchnęły tro- 
chę świeżego powietrza w zatęchły świat filmo- 
wej grozy. Lewton w roli producenta stworzył 
m.in. film „Ludzie-koty” (1942), oparty na bał- 


kańskiej legendzie o kobietach zamieniających się 
niekiedy w wielkie krwiożercze koty, oraz „Węd- 
rowałam z zombie” (1943), którym wprowadził 
do filmu motyw wudu i ożywionych trupów. 
Dość nieoczekiwanie horror odrodził się na 
kontynencie europejskim, przede wszystkim 
w Wielkiej Brytanii, w małym studiu Bray prywat- 
nej wytwórni Hammer. Jej nazwa stała się głośna 
w Europie i Ameryce, gdy w 1956 roku wyprodu- 
kowała własną wersję klasycznej powieści Mary 
Shelley — film „Przekleństwo Frankensteina”. Fil- 
my sygnowane przez wytwórnię Hammer były 
krwawsze od poprzednich filmów o tej tematyce, 
m.in. „Zemsta Frankensteina” (1958) z Peterem 
Cushingiem w roli profesora i Christopherem Lee 
jako potworem. Przemycały także na ekran per- 


wersję (m.in. w „Draculi” 
i „Draculi — księciu ciemno- 
ści”). W wytwóri Hammer 


nakręcono także „Zło Fran- 
kensteina” (1963), „Franken- 
stein musi być zniszczony 


(1969), „Dracula A.D. 1972” 
(1972), „Dracula jest martwy, 
ma się dobrze i mieszka 


w Londynie” (1973). Nie do 
końca udane były podejmowa- 
ne przez tę wytwórnię próby 
wprowadzenia do filmu włas- 


© Specyficzny konglome- 
rat rzeczywistości i fikcji 
sprawił, że nie wszyscy zali- 
czają „Co się zdarzyło Baby 
Jane?” do gatunku grozy. 
Jest to historia dwóch sta- 
rych, zapomnianych akto- 
rek hollywoodzkich, żyją- 
cych w odosobnieniu i nie- 
nawidzących się wzajemnie 


nych monstrów: Gorgony o wzroku zamieniają- 
cym ludzi w kamień („Gorgona”, 1964) oraz ko- 
biety-kobry („Kobieta-wąż , 1965). 

Próbę przeszczepienia na swój grunt filmu 
grozy podejmowali także reżyserzy z innych kra- 
jów europejskich. We Włoszech powstały m.in. 
„Wampiry” (1957), które poniosły kasową klę- 
skę. Sukces zaś odniósł film „Maski demona” 
(1960). We Francji gatunek pod SJ horroru 
rozwinął się na większą skalę pod 
koniec lat sześćdziesiątych, jednak 
z reguły stanowił okazję do prze- 
mycania treści erotycznych lub 
pornograficzny ch (np. „Nagie wam- 
piry” i „Dreszcze wampirów "'). 


Szaleństwo i opętanie 


W Stanach Zjednoczonych na 
potrzeby horroru zastosowano 


© „Dziecko Rosemary” Ro- 
mana Polańskiego, satanistycz- 
na historia oparta na powieści 
Iry Levina, została przedsta- 
wiona przez reżysera niezwy- 
kle sugestywnie. Akcja tego 
filmu rozgrywa się w amery- 
kańskich realiach lat sześć- 
dziesiątych 


w latach pięćdziesiątych nowe techniki barwne, 
szeroki ekran oraz wykorzystano krótkotrwałe 
zainteresowanie systemami obrazu trójwymia- 
rowego. Publiczność, zniechęconą do powta- 
rzalnych schematów filmu grozy, 
przyciągać na przykład wibrującymi krzesłami 
na widowni (w czasie prezentacji filmu „The 
Tingler", 1959) czy fosforyzującym szkieletem 
unoszącym się nad głowami widzów podczas 
pokazu „Domu z nawiedzonego wzgórza” 
(1959) — jednak bez powodzenia. 
Największym wydarzeniem w dziedzinie 
filmu grozy tego okresu było podjęcie tematu, 
który reżyserzy horrorów dotychczas ignoro- 
wali — problemu psychozy. Zło tkwiące w czło- 
wieku zostało sprowadzone do kategorii me- 


usiłowano 


© Słowo poltergeist — tak brzmi oryginalny 
tytuł filmu „Duch” — oznacza ducha stukają- 
cego, manifestującego swoją obecność przede 
wszystkim odgłosami. Zjawiska te związane 
są z paranormalnymi zdolnościami dzieci, ob- 
jawiającymi się najczęściej w wieku dojrze- 
wania. Dla reżysera, Tobe Hoopera, stało się 
to pretekstem do zaprezentowania obrazów 
(osa R 


dycznych, a zamiast wilkołaków i wampirów 
pojawił się psychopatyczny morderca. Znudzo- 
ny widz znów poczuł strach, bo zamiast coraz 
bardziej żałosnych postaci rodem z ludowych 
baśni, zobaczył zwykłych, nie wyróżniających 
się w tłumie ludzi, z których każdy mógł nosić 
w sobie chorobę psychiczną i być potencjalnym 
mordercą. W 1960 roku widzami wstrząsnęła 
„Psychoza” Alfreda Hitchcocka. Akcja filmu 
rozgrywała się w starym motelu, w którym mie- 
szkał pozornie sympatyczny właściciel, 
a w rzeczywistości maniakalny morderca, do- 
konujący zbrodni w imieniu dawno zmarłej 
matki. Wyraźne freudowskie odniesienia do fil- 
mowej rzeczywistości, wzmocnione ogromnym 
powodzeniem filmu, kolej- 
nych latach eksploatacją tematu chorób psy- 
chicznych wiodących do zbrodni. Powstały 
wówczas znakomite filmy z pogranicza thrille- 
ra i horroru, nakręcone przez dobrych reżyse- 
rów, m.in. „Co się zdarzyło Baby Jane?” (1962) 
Roberta Aldricha, „Wstręt” Romana Polańskie- 
go (1965) i „„Lśnienie” Stanleya Kubricka 
(1980), z rewelacyjną rolą Jacka Nicholsona 
grającego postać « 


zaowocowały w 


ogarniętego postępującym 
szaleństwem niespełnionego pisarza, zamknię- 
tego z żoną i synem w odciętym od świata, za- 
sypanym śniegiem hotelu, w którym straszy. 

W latach siedemdziesiątych w amerykańskim 
horrorze pojawił się nowy bohater: rzeźnik, czyli 


maniak mordujący swe ofiary w wy- 
jątkowo okrutny i krwawy sposób. 
Pierwszy raz widzowie ujrzeli go 
w filmie Tobe'a Hoopera „Teksań- 
ska masakra piłą mechaniczną” 
(1974), który uznano za najbardziej 
szokujący horror lat siedemdziesią- 
tych (zakazano jego wyświetlania 
w Wielkiej Brytanii aż do 1999 r.). 
Reżyserzy jednak nie zrezygnowali 
z pomysłu Hoopera. W 1978 roku 
John Carpenter nakręcił „„Halloween”, 
a dwa lata później powstał „Pią- 
tek trzynastego”. Niskobudże- 
towe filmy epatowały okrucień- 
stwem (sztuczna krew lała się hektolitra- 
mi) i doczekały się licznych sequeli 
coraz bardziej krwawych i bezsen- 
sownych. 

W grudniu 1973 roku na ekra- 
ny kin w Stanach Zjednoczonych 


wszedł „Egzorcysta” Williama Friedkina, 
poprzedzony wielkim sukcesem filmu Ro- 
mana Polańskiego „Dziecko Rosemary” 
(1968), który podejmował temat obecności 
fizycznego zła na ziemi. Po filmie Friedkina 
już wkrótce prasę wypełniły sensacyjne in- 
formacje o przypadkach zbiorowej histerii. 


Reżyser zmienił więc nieco scenariusz opar- 
ty na powieści Williama Petera Blatty'ego, 
opisującej autentyczny przypadek egzorcy- 
zmów odprawionych nad czternastoletnim 
chłopcem w 1949 roku. Zamiast chłopca ma- 
my więc dziewczynkę oraz wiele nieobec- 
nych w książce, choć zdaniem twórców 
w pełni udokumentowanych, drastycznych 


e „Krzyk” Wesa Cravena tchnął świeżość 
w świat filmu grozy. Ciekawa fabuła, dobrze 
dobrane postacie bohaterów i zaskakujące za- 
kończenie — zadecydowały o powodzeniu fil- 
mu wśród młodych widzów na całym świecie 


szczegółów związanych z odprawianiem eg- 
zorcyzmów. 

Problem opętania podjął Richard Donner w fil- 
mie „Omen” (1976), w którym antychryst wro- 
dził się w chłopca imieniem Damian. Wszyst- 
kie filmy grozy coraz obficiej czerpały ze stale 
ulepszanych efektów specjalnych. 


Pod znakiem filmowej szmiry 


Kinowy strach lat osiemdziesiątych przybrał 
obdartą ze skóry twarz Freddiego Krueger 
antybohatera cyklu filmów zatytułowanych 
„Koszmar z ulicy Wiązów” Wesa Cravena. Do 
dziś chętnie oglądany jest na Zachodzie film 
„Martwe zło” (1982) Sama Raimiego, zrealizo- 
wany za pieniądze zebrane przez mieszkańców 
rodzinnego miasteczka reżysera. Film ten — ma- 
kabryczna mieszanka komedii i krwawego hor- 
roru — opowiada o grupie nastolatków spędzają- 
cych weekend w chacie na odludziu, w której 
muszą zmierzyć się z demonami przywołanymi 
do życia lekturą sumeryjskiej księgi zaklęć. 
Drastycznymi scenami odznaczał się też „Dzień 
umarłych” (1985) George'a Romero, stanowią- 
cy epizod trylogii o współczesnych zombie, 


e ft © Ogromną, choć 
często niedocenianą przez 
widzów rolę odgrywają cha- 
rakteryzatorzy. Dzięki ich 
znojnej pracy sympatyczne 
twarze aktorów zamieniają 
się w ohydne monstra: (ko- 
lejno od lewej) Gary Oldman 
w roli księcia Draculi, Ro- 
bert Englund jako Freddy 
Krueger oraz Jeff Goldblum 
przemieniający się w muchę 


którą rozpoczęła „Noc żywych 
trupów” (1969). 

Wielką popularnością na świecie cieszył się 
także „Duch” (oryginalny tytuł „Poltergeist”, 
1982), historia rodziny wciągniętej w maka- 
bryczne zdarzenia przez złe siły, mszczące się 
za przerwanie ich wiecznego spokoju przez eki- 
py budowlane. 

Oddzielną 
z pogranicza 


grupę filmów stanowią horrory 
fantastyki, które zawładnęły ki- 


nem pod koniec lat siedemdziesiątych i w la- 
tach osiemdziesiątych. Zaliczyć do nich można 
m.in.: „Obcy — ósmy pasażer Nostromo” (1979, 
oraz jego kolejne części) Ridleya Scotta, „Coś” 
(1982) Johna Carpentera i „Mucha” (1986) Da- 
vida Cronenberga. 

Lata dziewięćdziesiąte przyniosły spadek za- 
interesowania filmami grozy: w repertuarze kin 
pojawiały się nieliczne tytuły. Jednym z naj- 
większych przebojów tej dekady stał się remake 
klasyki horroru, „Dracula” (1992) w reżyserii 
Francisa Forda Coppoli. Reżyser zgromadził 
doborową obsadę, a tytułową rolę zagrał Gary 
Oldman. W 1994 roku na ekrany kin weszły 
dwie kolejne powtórki: „Wywiad z wampirem” 
w reżyserii Neila Jordana i wierny powieścio- 
wemu oryginałowi „Frankenstein” Kennetha 
Branagha z Robertem De Niro w roli tytułowej. 
Zagadkowa śmierć na planie Brandona Lee 
odtwórcy głównej roli w mrocznym horrorze 
„Kruk” (1993), opartym na popularnym amery- 
kańskim komiksie, uczyniła z tego filmu jedyną 
wartą wspomnienia premierę tych lat. Trzy lata 
później listę kinowych przebojów zdominował 
„Krzyk” (1996) Wesa Cravena — zgrabnie napi- 
sana, przewrotna historia nastolatków mordują- 
cych dla zabawy swych rówieśników z amery- 
kańskiego miasteczka (zgodnie z amerykańskim 
zwyczajem sukces „Krzyku” zdyskontowały je- 
go dwie kolejne części). W tym samym roku 
można było obejrzeć niezwykle krwawy (nawet 
jak na horror) pastisz kina wampirycznego „Od 
zmierzchu do świtu” Rober- 
ta Rodrigueza. Nieudaną 
próbę powrotu do źródeł 
kina grozy podjął w 1999 
roku Stephen Sommers, 
reżyserując „Mumię”. Nie- 
oczekiwanym powodze- 
niem cieszył się quasi-do- 
kumentalny „Blair Witch 
Project”, ący 
historię zaginięcia grupy 
studentów poszukujących 
legendarnej czarownicy. 


opowiadaj 


Horror ostatnich lat stracił aurę tajemnicy i po- 
woli budowanego napięcia, opartego na niedopo- 
wiedzeniach oraz tym, czego nie widać. Ekspansja 
niezwykle zaawansowanej techniki trikowej spra- 
wiła, że coraz częściej film grozy staje się przede 
wszystkim okazją do zaprezentowania nowszych 
i lepszych efektów specjalnych. Niestety, traci na 
tym fabuła i widz, którego odstraszają banalne po- 
stacie bohaterów i słabe scenariusze. 


Dreszczowiec (thriller) 


Dreszczowcem nazywamy film, którego akcja wywołuje u widzów dreszcz 
emocji i niepokoju. Ponieważ dzieła o powikłanej intrydze i pewnej dawce 
napięcia można znaleźć niemal w każdym sensacyjnym gatunku filmowym, 
dreszczowiec bywa często traktowany jako megagatunek. W tym ujęciu 
wspólną cechą wszystkich thrillerów jest stale potęgowany niepokój i świa- 


domość ciągłego zagrożenia. 


ngielski wyraz zhriller został utwo- 

rzony od czasownika zhrill, ozna- 

czającego wywieranie wstrząsają- 
cego wrażenia i wywoływanie dreszczu 
grozy. Powieści z dreszczykiem, pisane 
m.in. przez Roberta Louisa Stevensona, 
Brama Stokera, Arthura Conan Doyle'a, 
Agathę Christie i Dashiella Hammetta, łą- 
czy niezwykłość tematu, tajemnicza zbro- 
dnia, zaskakujące zwroty akcji, okrucień- 
stwo i przełamywanie tematów tabu. Ich 
popularność zainteresowała także środowi- 
sko filmowe. Uznanie dzieła filmowego 
za dreszczowiec stało się z czasem wyróż- 
nieniem obiecującym widzom dawkę nie- 
zwykłych przeżyć i niecodziennych wzru- 
szeń. Czy w tej sytuacji może dziwić, że 
elementy dreszczowca dodają do swych 
filmów twórcy niemal wszystkich gatunków: 
gangsterskich, policyjnych, kryminalnych, szpie- 
gowskich, historycznych, katastroficznych i przy- 
godowych? 

Częstym błędem miłośników kina bywa 
utożsamianie dreszczowca z horrorem. Wpraw- 
dzie obie formy filmowe operują strachem jako 
nośnikiem akcji, to jednak czynią to za pomocą 
odmiennych środków. W horrorach źródłem na- 
pięcia jest świat nadprzyrodzony: duchy, wam- 
piry, niezwykłe stwory, niepojęte siły. Niezależ- 
nie od stopnia emocji, jakie wywołuje oglądanie 
na ekranie lejącej się krwi i potworów z piekła 
rodem, publiczność wyczuwa konwencję zaba- 
wy i nie odnosi obserwowanych wydarzeń do 
świata, w którym żyje. Tymczasem widz thrille- 
ra jest nieustannie zmuszany do wiary w real- 
ność prezentowanych zjawisk. Im lepszy dre- 
szczowiec, tym bardziej identyfikujemy się 
z głównym bohaterem filmu, dostrzegamy w je- 
go zachowaniu znajome lęki i odczucia. 

Z tych samych źródeł wynika odmienność 
klasycznego, „czystego” filmu sensacyjnego 
(policyjnego, gangsterskiego) od dreszczowca. 
W pierwszym liczy się tylko akcja, budowana 
za pomocą nagromadzenia pościgów, strzelanin 
i pojedynków; drugi niweluje akcję i akcentuje 
napięcie. To strach, nieustanne zagrożenie i świa- 
domość niemożności powstrzymania pewnych 
zdarzeń decydują o charakterze thrillera. 

Najczęstszym bohaterem dreszczowców jest 
zwykły człowiek (z którym widz może się ła- 
two utożsamić), wplątany wbrew sobie 
w skomplikowane zdarzenia. Z reguły punktem 
wyjścia fabuły jest życie bohatera w uporząd- 
kowanym świecie, toczące się powolnym, Ściś- 
le określonym rytmem, które zostaje gwałtow- 
nie zakłócone przez nieoczekiwane wydarze- 
nie. W tym wariancie thrillera szczególnie waż- 
ny staje się motyw zderzenia dwóch światów: 
znanego, opartego na akceptowanych warto- 


ch i życiowym doświadczeniu, z niezna- 
nym, wrogim, budzącym strach, często nielo- 
gicznym. Modelowym przykładem tej zasady 
jest „Gra” (1997) Davida Finchera — historia 
wyrachowanego i pozbawionego głębszych 
uczuć multimilionera Nicholasa van Ortona 
(Michael Douglas), który pada ofiarą niezrozu- 
miałego ciągu coraz bardziej absurdalnych zda- 
rzeń. Tytułowa gra, wymyślona przez brata, bu- 
rzy jego system wartości i pozwala mu zaznać 
wszystkiego, czego najbardziej się bał: biedy, 
żebrania, narkotyków, ucieczki przed policją, 
a przede wszystkim utraty kontroli nad rozgry- 
wającymi się wydarzeniami. 

Z reguły celem bohaterów dreszczowców 
staje się m.in. wyrwanie z zaklętego kręgu 
spraw. Na przykład w „Domu gry” (1987) Da- 
vida Mameta znana psycholog wkracza 
w świat oszustów i daje się wciągnąć w skom- 
plikowaną grę o pieniądze i władzę. Gra ta 
nieoczekiwanie zamienia się w walkę o życie. 
Bohaterowie walczą też o powrót do normal- 
ności, tak jak m.in. w „Blue Velvet” (1986) 
Davida Lyncha. W filmie tym piosenkarka 
nocnego klubu zostaje zmu- 
szona do uległości przez psy- 
chopatycznego handlarza nar- 
kotyków, który porwał jej mę- 
ża i dziecko. W dreszczow- 
cach często też chodzi o do- 
strzeżenie piękna w zwykłym 
życiu, od którego często boha- 
terowie próbują uciec. Tak się 
dzieje w filmach „Fatalne za- 


©. „M — Morderca” to inspi- 
rowana autentycznymi wy- 
darzeniami historia psycho- 
paty Franza Beckerta (Peter 
Lorre), mordującego kilku- 
letnie dziewczynki 


uroczenie” (1987) Adriana Lyne'a i „Oczy 
szeroko zamknięte” (1999) Stanleya Kubric- 
ka. Najciekawsze filmy tego typu nie penetru- 
ją więc obcych światów, lecz konfrontują je 
z naszą rzeczywistością, gdzie pod fasadą ele- 
gancji odkrywają destrukcyjne siły i zło. 
Uświadomienie sobie pozorności widzenia 
świata burzy spokój i ład, zmuszając bohatera 
do podejmowania działań, często przeczących 
wyznawanym uprzednio wartościom. 


W rękach szaleńca 


Popularnym motywem filmo- 
wych dreszczowców jest pojedy- 
nek z groźnym psychopatą, które- 
go działania wprowadzają chaos 
i grozę do spokojnego życia boha- 


© Niepokojąca atmosfera filmu 
„Gabinet doktora Caligari” jest 
zasługą malarzy ekspresjonistów 
z grupy Der Sturm. Operowali 
oni zniekształconymi perspekty- 
wami, ostrymi kątami i kontra- 
stem światła i cienia, zamieniając 
prezentowaną rzeczywistość w ko- 
szmar widziany oczami obłąka- 
nego człowieka 


terów. Te dreszczowce psychologiczne oddzia- 
łują na widzów ze szczególną siłą, ponieważ 
pokazują świat, którego istnienia się domyślają, 
lecz na ogół nie mają z nim kontaktu. 

Jednym z pierwszych filmów o takiej tematy- 
ce był ekspresjonistyczny „Gabinet doktora Cali- 
gari” (1920) Roberta Wienego — reżysera zafa- 
scynowanego mrocznymi tajnikami ludzkiej pod- 
świadomości. Film opowiada historię tajemni- 
czego wędrownego hipnotyzera, który wykorzy- 
stuje bezwolne medium do mordowania osób dla 
niego niewygodnych. Jako twórca wczesnych 
dreszczowców zasłynął także Fritz Lang. Jego 
„M — Morderca” (1931) to drastyczna historia 
kryminalnego dewianta, zabójcy dzieci (w tej ro- 
li Peter Lorre), szczególnie pamiętna dzięki umie- 
jętnemu wykorzystaniu dźwięku (ostre gwizdki 
policji przerywające nocną ciszę czy pogwizdy- 
wanie mordercy szykującego się do kolejnej 
zbrodni). Motyw choroby psychicznej odegrał 
ważną rolę w „Testamencie doktora Mabuse” 
(1932) tego samego reżysera — opowieści 0 sza- 
lonym przestępcy i jego demonicznym wpływie 
na zajmującego się nim doktora. 


Prawdziwym mistrzem dreszczowców psy- 
chologicznych był Alfred Hitchcock. Już w „Lo- 
katorze” (1926) — opowieści o mężczyźnie po- 
myłkowo uznanym za mordercę kobiet, reżyser 
wykazał się niezwykłą umiejętnością tworzenia 
atmosfery grożącego niebezpieczeństwa za po- 
mocą niewyszukanych środków. Wiele filmów 
kręconych przez niego opowiada o szaleństwie 
czającym się pod pozorami normalności. 
W „Podejrzeniu” (1941) młoda żona domyśla 
się, że mąż chce ją zamordować. Przypadkowe 
z pozoru wydarzenia sprawiają, że widz zaczy- 
na podejrzewać, iż mężczyzna istotnie czyha na 


życie żony. Jakkolwiek na skutek nacisków Hol- 
lywood Hitchcock musiał przystać na szczęśli- 
we zakończenie, nie krył w wywiadach, że ma- 
rzyło mu się zdemaskowanie życzliwego i miłe- 
go męża jako wyrachowanego mordercy. 


Reżyserując kolejne filmy, Hitchcock nie go- 
dził się na kompromisy. Znakomitymi dre- 


f W „Psychozie” Alfred Hitchcock mani- 
puluje emocjami widza, zręcznie myli tropy 
i miesza gatunki filmowe (na zdjęciu Antho- 
ny Perkins i Janet Leight) 


szczowcami było wiele jego filmów m.in. 
„W cieniu podejrzenia” (1943) — opowieść 
o sympatycznym wujku, w którym tylko sio- 
strzenica dostrzega przebiegłego i bezwzględne- 
go mordercę wdów. Należy do nich także nie- 
zwykła psychodrama „Sznur” (1948), rozgrywa- 
jąca się podczas przyjęcia wydanego przez 
dwóch studentów w pomieszczeniu, na środku 
którego stoi skrzynia z ukrytymi zwłokami kole- 
gi. Bohaterem „Nieznajomych z pociągu” (1951) 
jest mężczyzna przypadkowo wplątany w maka- 
bryczną umowę „morderstwo za morderstwo”. 
Swoją biegłość w tym gatunku filmowym reży- 
ser udowodnił także dreszczowcami „Okno na 
podwórze” (1954), „Zawrót głowy” (1958) 
i „Północ, północny zachód” (1959). Jednak naj- 
większą sławę przyniósł mu dreszczowiec psy- 
chologiczny „Psychoza” (1960) — mroczna opo- 
wieść o nieśmiałym młodym mężczyźnie, pro- 
wadzącym przydrożny zajazd, który morduje no- 
żem kuchennym wszystkie kobiety nocujące 
w jego hoteliku. Film, choć nie epatował scena- 
mi przemocy i szokującymi szczegółami, dzięki 


świetnej inscenizacji i perfekcyjnemu montażo- 
wi oddawał niezwykle sugestywnie nastrój sza- 
leństwa głównego bohatera, granego rewelacyj- 
nie przez młodego Anthony'ego Perkinsa. 
Motyw sympatycznego bohatera, który oka- 
zuje się sadystą, wykorzystywali także inni re- 
żyserzy. Tytułowy bohater filmu „Pan Verdoux” 
(1947) Charlie Chaplina to szarmancki mężczy- 
zna w średnim wieku, który poznaje, rozkochu- 
je w sobie i poślubia bogate kobiety, a gdy nie 
może już utrzymać fikcji małżeństwa, morduje 
je. by przejąć majątek. W „Podglądaczu” 
(1960) Michaela Powella sza- 
leńcem jest nieśmiały pra- 
cownik niskobudżetowych fil- 
mów, który spełnia swe ma- 
rzenia o karierze reżysera, 
mordując kobiety i nagrywa- 
jąc swoje zbrodnie amatorską 
kamerą. Tom Ripley, młody 
bohater francuskiego dresz- 


© „Misery” to kameralna 
historia, ukazująca relacje 
zachodzące między dwiema 
osobami. Szczególnie trudna 
rola przypadła aktorom. Re- 
welacyjna Kathy Bates za 
kreację Annie Wilkes zosta- 
ła nagrodzona Oscarem 


czowca „W pełnym słońcu” (1960) Renć 
Clćmenta znosi ze stoickim spokojem kpiny 
bogatego kolegi, który wyśmiewa się z jego 
biedy i braku perspektyw na lepsze jutro. Jed- 
nakże Tom (Alain Delon) zaczyna naśladować 
Philipe'a, ubierać się w jego stroje i zachowy- 
wać się tak jak on. W czasie wspólnej wyprawy 
na ryby morduje kolegę i zajmuje jego miejsce: 
przejmuje mieszkanie, konto w banku, a w koń- 
cu również dziewczynę (w 1999 r. Anthony 
Minghella nakręcił remake filmu pt. „Utalento- 


ft „W pełnym słońcu” to film zrealizowany 
zgodnie z konwencjami amerykańskiego 
dreszczowca, lecz wzbogacony o psycholo- 
giczny rysunek postaci, bliższy tradycji kina 
europejskiego 


wany pan Ripley” z Mattem Damonem roli 
w tytułowej). W „Dziecku Rosemary” (1968) 
Romana Polańskiego sympatyczni na pozór 
mieszkańcy starej nowojorskiej kamienicy oka- 
zują się wyznawcami szatana. Psychopatami są 
także: tajemniczy, pewny siebie, przystojny 


i silny Alex z filmu „Zły wpływ” (1990) Curti- 
sa Hansona — przejmujący władzę nad życiem 
zakompleksionego i nieszczęśliwego yuppie, 
miłośniczka ckliwych i kiczowatych melodra- 
matów Annie Wilkes z „Misery” (1990) Roba 
Reinera — mszcząca się na uratowanym przez 
siebie ulubionym pisarzu za uśmiercenie w 
powieści jej ulubionej bohaterki, doktor ps 
chiatrii Carter Nix z „Mojego brata Kaina 
(1992) Briana De Palmy — na co dzień kochają- 
cy mąż i ojciec, w rzeczywistości niebezpiecz- 
ny szaleniec cierpiący na rozdwojenie jaźni, 


ie) 


oraz Hedra Carlos z „Sublokatorki” (1992) Bar- 
beta Schroedera — przyjęta przez młodą kobietę 
(Bridget Fonda) do wielkiego nowojorskiego 
mieszkania niszczy jej świat. 

Szaleństwo, choć prezentowane w sposób 
pozbawiony głębszej analizy i zredukowane 
często do kilku konwencjonalnych chwytów 
dramaturgicznych, okazało się dla twórców 
dreszczowców bardzo atrakcyjnym tematem. 


Psychopaci w kinie 


Częstym motywem filmowych 
dreszczowców jest wątek porwania 
bliskiej osoby i związanych z tym 
poszukiwań. Samotni, pozbawieni 
pomocy z zewnątrz mężowie, usiłu- 
jący oswobodzić porwane żony 
z rąk sprawców, są bohaterami 
„Frantica” (1987) Romana Polań- 
skiego, „Zniknięcia” (1988) Geor- 
ge'a Sluizera, „Martwej ciszy” 
(1989) Phillipa Noyce'a i „Incyden- 
tu” (1996) Jonathana Mostowa. Je- 
szcze chętniej producenci korzysta- 
ją z motywu ucieczki przed szaleń- 
cem. Z rąk psychopatycznej kobiety 
usiłuje się wyswobodzić bohater 
„Misery”. David Mann — podróżujący bocznymi 
drogami kalifornijskiej prerii bohater „Pojedyn- 
ku na szosie” (1971) Stevena Spielberga, zosta- 
je wciągnięty w niebezpieczną zabawę przez 
bezwzględnego kierowcę ciężarówki; widz nie 
pozna do końca filmu motywów postępowania 
szaleńca ani jego twarzy. Ucieczka przed sza- 
leńcem, mordującym napotkanych na drodze 
ludzi jest także osią intrygi „Autostopowicza” 
(1985) Roberta Harmona. W wielu filmach tego 
typu najbardziej ekscytujące są długie sceny 
nieporadnych prób ucieczki uwięzionych boha- 


©> Ponury thriller Roberta Harmona „Auto- 
stopowicz” wielką popularność zawdzięczał 
przede wszystkim kreacji Rutgera Hauera 


terów, fizycznie ułomnych („Co się zdarzyło 
Baby Jane?”, 1962, Roberta Aldricha), nie będą- 
cych w stanie wezwać pomocy („Kręte schody”, 
1946, Roberta Siodmaka) lub wciągniętych 
w skomplikowaną grę miłości i nienawiści 
(„„Kolekcjoner”, 1965, Williama Wylera). 
Czasami to szaleniec wkracza do spokojne- 
go domu, burząc monotonię codziennych zda- 
rzeń. W „Przylądku strachu” (1961) Johna Lee 
Thompsona rodzinę cenionego prawnika Sama 
Bowdena terroryzuje psychopatyczny Max 
Candy, mszcząc się w ten sposób za współ- 
udział adwokata w skazaniu go na karę 8 lat 
więzienia. Niewidoma bohaterka „Doczekać 
zmroku” (1967) Terence'a Younga (w suge- 
stywnej interpretacji Audrey Hepburn) jest ter- 
roryzowana przez psychotycznego przywódcę 
gangu narkotykowego, a rodzina Davida Sum- 
mera z „Nędznych psów” (1971) Sama Peckin- 
paha zostaje zaatakowana przez żądny krwi 
tłum, ponieważ bohater nie chce im wydać na 
pewną śmierć psychicznie chorego mordercy 
młodej dziewczyny. Na wpół niewidoma boha- 
terka filmu „Blink” (1994) Michaela Apteda 
jest świadkiem morderstwa, jednak zanim od- 
tworzy w pamięci twarz zabójcy, będzie musia- 
ła walczyć o życie. Wyznawany przez tych bo- 


ft W „Doczekać zmroku” Audrey Hepburn 
wystąpiła w nietypowej dla siebie roli niewi- 
domej kobiety, w której ręce przez przypa- 


dek dostaje się lalka wypchana heroiną (na 
zdjęciu Audrey Hepburn i Richard Crenna) 


haterów system wartości zawsze przegrywa 
w konfrontacji ze złem, a jedynym sposobem 
na pokonanie przeciwników staje się rezygna- 
cja z praworządności i walka na śmierć i życie. 

Jeszcze jednym motywem dreszczowca jest 
opowieść o poszukiwaniach szaleńca i próba 
zapobieżenia jego dalszym aktom agresji. W ta- 


kim tonie są utrzymane m.in.: „Dzień szakala” 
(1973) Freda Zinnemanna — zrealizowana z pie- 
tyzmem adaptacja powieści Frederica Forsytha 
opowiadająca o próbie morderstwa prezydenta 
Francji Charles'a de Gaulle'a, „Milczenie 
owiec” (1991) Jonathana Demme'a — jeden 
z najsłynniejszych thrillerów lat dziewięćdzie- 
siątych XX wieku, opo- 
wiadający historię po- 
ścigu za psychopatycz- 
nym transwestytą „Buf- 
falo Billem”, „Siedem” 
(1995) Davida Finchera 

mroczna opowieść 
o poszukiwaniach sza- 
lonego mordercy, zabi- 
jającego ludzi za popeł- 
nienie jednego z grze- 
chów głównych, czy 
wreszcie „Kolekcjoner 
kości” (1999) Phillipa 
Noyce'a, w którym seryj- 
ny morderca bawi się 
ze swymi tropicielami 
w przedziwną grę, pod- 
rzucając im wskazówki, 
gdzie, kiedy i w jaki 
sposób zginie kolejna 
ofiara. Szczególnie efek- 
townie pojedynek do- 
bra i zła prezentują dre- 
szczowce terrorystyczne, 
takie jak „Brudny Harry” 


© Sukces „Milczenia owiec” 
wynikał przede wszyst- Z 
kim z niepokojącej at- nę 
mosfery, jaką reży- 
ser osiągnął przez 
umiejętne prezen- 
towanie zdarzeń, 
powolną narrację, 
inteligentne zwro- 
ty akcji i wzmaga- 
jącą napięcie muzykę 
(na zdjęciu Anthony 
Hopkins) 


(1971) Dona Siegela (twardy policjant kontra 
zamachowiec strzelający do ludzi i żądający 
okupu), „Szklana pułapka” (1988) Johna McTier- 
nana (cyniczny gliniarz kontra niezrównoważo- 
ny psychicznie szef niemieckich terrorystów), 
„Na linii ognia” (1993) Wolfganga Petersena 
(weteran służb specjalnych przeciwko szalone- 
mu zamachowcowi) czy „Speed — niebezpiecz- 
na prędkość” (1994) Jana de Bonta (policyjny 
specjalista od materiałów wybuchowych wal- 
czy z psychopatycznym ekspolicjantem). 
Zabiegiem tworzącym akcję dreszczowców 


jest postawienie bohaterów przed niespodziewanie 


szybką okazją nieuczciwego wzbogacenia, czyli 
skonfrontowanie dotychczasowego świata ich 
wartości z magiczną siłą pieniądza. Jednym z ta- 
kich filmów jest „W pełnym słońcu”, a ponadto 
„Płytki grób” (1994) Danny'ego Boyle'a oraz 
„Prosty plan” (1998) Sama Raimiego. Film „Płyt- 
ki grób” opowiada historię trojga wspólnie mie- 
szkających przyjaciół, którzy przyjmują czwartego 
współlokatora. Nowy mieszkaniec umiera w łóżku 
z powodu przedawkowania narkotyków, pozosta- 
wiając walizkę pełną dolarów. Wizja nieoczekiwa- 
nego bogactwa zamienia Juliet, Alexa i Davida 
w bezwzględnych morderców, gotowych pozabi- 


jać się wzajemnie, by zdobyć pieniądze na włas- 


ność. W „Prostym planie” trzech mężczyzn po- 
chodzących z niewielkiej, prowincjonalnej miej- 
scowości odnajduje w lesie wrak samolotu z torbą 
pełną pieniędzy. Bohaterowie, nie informując poli- 
cji, postanawiają zachować skarb. Nie przypu- 


edem” to jeden z najbar- 
dziej interesujących, ale także 
„najczarniejszych” thrille- 
rów lat dziewięćdzie- 
siątych XX w. Uczucie 
klaustrofobii i bezna- 
dziei pogłębiły zdję- 
cia ponurej, skąpanej 
w deszczu wielkomiej- 
skiej dżungli, w której 
pod fasadą normalności 
czai się okrucieństwo, zepsu- 
cie i zło (na zdjęciu Brad Pitt) 


szczają bowiem, że pierwsze przestępstwo spowo- 
duje kolejne, coraz brutalniejsze. 


Nowoczesne dreszczowce 


Dreszczowce terrorystyczne (zwane obecnie 
najczęściej thrillerami) należy uznać za pierwszą 
formę współczesnego filmu tego typu, stanowią- 
cego wyraz strachu wywołanego ekstremizmem 
politycznym i wzrastającą funkcją nowoczes- 
nych technologii. Jest to hybryda gatunkowa, łą- 


0 „Twierdza” to popis gry aktorów reprezentujących dwa filmowe 
pokolenia: Seana Connery'ego i Nicolasa Cage'a. Bohaterowie filmu, 
muszą dotrzeć do Alcatraz, gdzie zdesperowany generał Hummel gro- 
zi odpaleniem skierowanych na miasto głowic z bronią chemiczną 


cząca w swej strukturze klasyczne formy filmo- 
we, takie jak film policyjny, szpiegowski i kata- 
stroficzny. Na ekranach kin w ostatnich latach 
można było zobaczyć m.in. trzy części „Szklanej 
pułapki”, dwie części „Liberatora” ze Stevenem 
Seagalem (w reżyserii Andrew Davisa, 1992, 
oraz Geoffa Murphy'ego, 1995), a także „Praw- 
dziwe kłamstwa” (1994) Jamesa Camerona, 
Krytyczną decyzję” (1996) Stuarta Bairda, 
„Twierdzę” (1996) Michaela Baya, „Air Force 
One” (1997) Wolfganga Petersena i „Lot skazań- 
ców” („Con Air”, 1997) Simona Westa. 
Dreszczowcowi terrorystycznemu dorównuje 
pod względem popularności dreszczowiec ero- 
tyczny. Jego prekursorami by Amerykański żi- 
golak” (1980) Paula Schradera, „Zbrodnie z na- 
miętności” (1984) Kena Russella oraz „Blue Ve|l- 
vet”. Również w tej odmianie filmu powstało wie- 
le konwencji, którymi posługują się reżyserzy. 
Dreszczowiec erotyczny może więc wykorzysty- 
wać temat relacji między pacjentem a psychiatrą 
(m.in. „Heart of Midnight”, 1988, Matthew Chap- 
mana, „Diagnoza zbrodni”, 1992, Phila Joanoua 
i „Barwy nocy”, 1994, Richarda Rusha), motyw 
skomplikowanego śledztwa prowadzonego 
w sprawie morderstwa („Morze miłości”, 1989, 
Harolda Beckera, „Nagi instynkt”, 1992, Paula Ver- 
hoevena, „Sidła miłości”, 1993, Uli Edela i „Jade”, 
1995, Williama Friedkina). Nierzadko wątki 
kryminalne wzbogacane zostają elementami prze- 


jętymi z intrygi melodramatu. Czę- 
sto są to małżeńskie konflikty, na 
przykład w filmie „Sypiając 
z wrogiem” (1991) Josepha 


Rubena (bita żona ucieka 
od sadystycznego męża, 
który zaczyna ją tropić) 
czy zdrada w „Fatalnym 
zauroczeniu” (Żonaty 
mężczyzna pada ofiarą 
zemsty kobiety, z którą 


4% Film „Robocop” sta- 
nowił pretekst do zwróce- 
nia uwagi na rosnącą prze- 
moc we współczesnym 
świecie, nasilającą się agre- 
sję i alienację, powodują- 
ce u ludzi strach i brak po- 
czucia bezpieczeństwa (na 
zdjęciu Peter Weller i Ron- 
ny Cox) 


© Film „Fatalne zauroczenie” to 
obraz lęków i obsesji amerykań- 
skiego społeczeństwa lat osiem- 
ątych. Glenn Close za- 
grała uwodzicielską, lecz 
niebezpieczną Alex Forrest 


połączył go jednodniowy 
romans). 

Podgatunek ten prze- 
żywał swój największy 
rozkwit na przełomie lat 
osiemdziesiątych i dzie- 
więćdziesiątych XX wie- 
ku. Powstały wtedy tak- 
że takie filmy jak m.in 
„Świadek mimo woli” 
(1984) Briana De Palmy, 
„Czas zabijania” (1987) 
Ricka Kinga i „Malice” (1993) 
Harolda Beckera. Najwybitniej- 
szym obrazem ostatnich lat, wy- 
korzystującym formę dreszczowca 
erotycznego, są „Oczy szeroko zamknięte”. 
Niemal równolegle rozwijał się inny podga- 
tunek dreszczowca, tzw. thriller futurystyczny, 
bliższy filmom fantastycznonaukowym. To pró- 
ba przeniesienia konwencji kina sensacyjnego 
i charakterystycznych dla dreszczowca chwytów 
dramaturgicznych w inny wymiar czasowy. To- 
warzyszy temu często ostrzeżenie przed fata|l- 
nymi dla ludzkości drogami rozwoju cywiliza- 
cji. Podobnie jak opisane wcześniej podgatun- 
ki, jest to stosunkowo młody typ kina akcji. Za 
najważniejszą datę w jego rozwoju można uznać 
przełom lat 1981 i 1982, kiedy to odbyły się pre- 
miery dwóch szczególnie istotnych dzieł: „Uciecz- 
ki z Nowego Jorku” Johna Carpentera oraz 
„Łowcy androidów” Ridleya Scotta. W następ- 
nych latach powstały klasyczne futurys 
dreszczowce: „Elektroniczny 
morderca” (1984) Jamesa Ca- 
merona, „Robocop” (1987) 
i „Pamięć absolutna” (1990) 
Paula Verhoevena, „Uniwer- 
salny żołnierz” (1992) Rolanda 
Emmericha, „12 małp” (1995) 
Terry'ego Gilliama, „Johnny 
Mnemonic” (1995) Roberta 
Longa, „Strażnik czasu” (1999) 
Petera Hyamsa, osławiony 
„Matrix” (1999) Andy'ego i Lar- 
ry'ego Wachowskich czy „Re- 
sident Evil” (2002) Paula An- 
dersona. 

Opisanie megagatunku, 
jakim jest filmowy dreszczo- 
wiec, jest zadaniem niesły- 
chanie trudnym, ponieważ 
niektórzy krytycy nie uznają 
go za oddzielny gatunek, lecz 
raczej sposób prezentowania 
zdarzeń, metodę komuniko- 
wania się z widzem. Prze- 
mysł filmowy produkuje to, 
co lubią oglądać ludzie, 
a dreszcz emocji i strachu do- 
świadczanego w bezpiecznej 
sali kinowej daje sposobność 
odreagowania codziennych 
stresów. 


Melodramat 


Wielkie namiętności, emocje, śmiech i łzy, cierpiące bohaterki i niewierni mężo- 
wie — to cechy, które charakteryzują melodramat. Choć jest to gatunek filmo- 


wy, który pojawił się na ekranach prawie natychmiast po narodzi- 
nach kina, widzowie do tej pory chętnie oglądają filmy o miłości. 


onwencje tego gatunku są jednolite. 
k Melodramaty opowiadają o miłości 
dwojga ludzi, którzy przypadkowo za- 
kochują się w sobie (często od pierwszego wej- 
rzenia), jednak na ich drodze do szczęścia poja- 
wiają się nieoczekiwane przeszkody. Od tego 
momentu akcja rozwija się w jednym z dwóch 
kierunków: albo zakochanym udaje się pokonać 
zły los i żyć długo i szczęśliwie, albo przezna- 
czenie każe im się rozdzielić. Wszystkie melo- 
dramaty tworzą warianty tej jednej struktury nar- 
racyjnej. Oprócz podstawowej opowieści o wiel- 
kiej miłości istnieją także dwie inne formuły: 
melodramat macierzyński, opowiadający o po- 
święceniu matek dla dobra swych pociech, oraz 
melodramat ojcowski, ukazujący ciężkie losy oj- 
ców wychowujących dzieci. Obie należą do 
wielkiej grupy tzw. melodramatów rodzinnych. 
We współczesnym kinie pojawiły się melo- 
dramaty ukazujące miłość homoseksualną (do 
tej pory było to niemożliwe). Filmy takie ma 
w swoim dorobku Pedro Almodóvar, autor me- 
lodramatycznych obrazów, takich jak: „Prawo 
pożądania” (1987), „Kika” (1993), „„Kwiat me- 
go sekretu” (1995), „Drżące ciało” (1997) oraz 
„Wszystko o mojej matce” (1999, Oscar). 


Nieme wzruszenie 


Melodramaty cieszyły się wielką popularno- 
ścią już w okresie kształtowania się nowoczesnego 
kina, w 1. i 2. dekadzie XX wieku. O pal- 
mę pierwszeństwa skutecznie kon- 
kurowały z komediami — staty- 
styczna większość filmów 
z tamtych lat to melodra- 
maty. Filmy nieme, 
zmuszające aktorów 
do posługiwania się 
ekspresyjną mimiką 
i grą ciałem, nada- 
wały się znakomi- 
cie do pokazywa- 
nia wielkich na- 
miętności. W Eu- 
ropie w produkcji 
melodramatów 
dominowali po- 
czątkowo Włosi. 
Triumfy święciły 
amantki: Lyda Borel- 
li, Francesca Bertini 
i Elena Makowska, zwa- 
ne diwami („boskimi ”) 
i otaczane kultem. 

Pierwszy na miano mi- 
strza niemego melodramatu za- 
służył reżyser David Wark Griffith, 
reżyser „Złamanej lilii” (1919), uchodzącej za 
pierwszy wielki film melodramatyczny w historii 
kina. Opowieść o miłości dwojga ludzi, których 
dzieli wszystko: rasa, religia, kultura i tradycja, 


została sfilmowana w sposób 
prosty, lecz zarazem fi- 
nezyjny i wzruszający. 
Griffith stworzył kla- 
syczny schemat filmu, * 
w którym kochankowie 
przegrywają z okrut- 
nym przeznaczeniem. 7 
Tak zwana miłość nie- 
możliwa stała się pod- 
stawowym elementem 
melodramatycznej struk- 
tury, w której nieszczę- 
śliwe zakończenie po- 
woduje głębokie wzru- 
szenie widzów. Entuzja- 
stycznie przyjęta w Sta- 
nach Zjednoczonych i Europie „Złamana lilia” 
skłoniła Griffitha do nakręcenia następnych me- 
lodramatów z Lilian Gish: „Męczennicy miłości” 
(oryginalny tytuł „Droga na wschód”, 1920) oraz 
„Dwóch sióstr” (1921), jednak żaden z nich nie 
powtórzył sukcesu swego pierwowzoru. 

Oprócz Lilian Gish bożyszczem amerykań- 
skich kinomanów stała się wiotka, wymagająca 
męskiej opieki Mary Pickford, występująca w nie- 
zliczonej liczbie melodramatów rodzinnych. 
Wśród męskich gwiazd podobną popularnością 
i uwielbieniem cieszył się Rudolf Valentino, który 
występami w „Szejku” (1921) George'a Melforda 
i „Krwi na piasku” (1922) Freda Niblo stworzył 

typ amanta tzw. /atin lover („latynoski ko- 
chanek”). Rzeczywista śmierć Valen- 
tino także miała w sobie posmak 
melodramatu. Kiedy aktor 23 
sierpnia 1926 roku zmarł 
w wyniku komplikacji po- 
operacyjnych, zapano- 
wała zbiorowa histeria. 

Najsłynniejszym 
europejskim twórcą 

melodramatów w la- 
tach trzydziestych był 
Josef von Sternberg. 
W 1928 roku nakrę- 
cił „Życie zaczyna 
się jutro” — historię mi- 
łosną dwojga rozbit- 
ków życiowych, robot- 
nika portowego i dziew- 
czyny, jednak sławę 
przyniosła mu dopiero 
współpraca z Marleną Die- 
trich. W Niemczech zreali- 
zował z jej udziałem „Błękit- 


* „Szejk” z Rudolfem Valenti- 
no w roli tytułowej reprezentuje mo- 
delowy przykład melodramatu egzotyczne- 
go, oferującego widzom ucieczkę w miejsca 
odległe i romantyczne będące odpowiednią 
scenerią dla prawdziwych namiętności 


nego anioła” (1929), a po wyjeździe do Stanów 
Zjednoczonych m.in. „„Maroko” (1930), „Blond Ve- 
nus” (1932) oraz „Kaprys hiszpański” (1936). 
W „Maroku” Dietrich zagrała artystkę kabaretową, 
która wbrew rozsądkowi wybiera żołnierza legii cu- 
dzoziemskiej zamiast milionera, a w „Blond Venus” 
piosenkarkę, popełniającą cudzołóstwo w celu zdo- 
bycia pieniędzy na lekarstwa dla śmiertelnie chore- 
go męża. Ostatni wspólny film pary von Stern- 
berg-Dietrich, „Kaprys hiszpański”, zakończył się 
międzynarodowym skandalem. Aktorka zagrała 
w nim rolę bezwzględnej femme fatale, która roz- 
kochuje w sobie hiszpańskiego oficera. Rząd hi- 
szpański złożył oficjalny protest przeciwko poka- 
zywaniu przedstawicieli swojej 
armii w sposób uwłaczający ich 


© Film „Maroko” urzeka 
znakomicie zaaranżowaną 
atmosferą wielkich uczuć, 
które pchają artystkę ka- 
baretową Ami Jolly 
(Marlena Dietrich) w ra- 
miona legionisty, a nie 
milionera 


godności i zagroził bojkotem wszystkich filmów 
wytwórni Paramount Pictures — producenta filmu. 

„Kaprys hiszpański” był jednym z ostatnich fil- 
mów, które w czasie realizacji uniknęły ingerencji 
cenzury, działającej w Hollywood na mocy kode- 
ksu Haysa od 1934 roku. Zanim kodeks ten zaczął 
obowiązywać, amerykańscy producenci nakręcili 
wiele melodramatów, których bohaterkami były 
silne, poszukujące przyjemności kobiety, nierzad- 
ko prostytutki i rozwódki. Niema „Madame X” 
(1920) Franka Lloyda była jednym z pierwszych 
filmów tego typu i opowiadała historię upadłej ko- 
biety (Pauline Frederick), która po latach odnajduje 
syna i zabija jego szantażystę. Norma Shearer otrzy- 
mała Oscara za najlepszą rolę kobiecą w „Rozwód- 
ce” (1930) Roberta Z. Leonarda. Zagrała żonę, która 
mści się na niewiemym mężu, zdradzając go z in- 
nym mężczyzną. Cecil Blount De Mille wyreżyse- 
rował „Madam Satan” (1930) — historię bogatej ko- 
biety (Kay Johnson), która w celu uwiedzenia włas- 
nego męża, wrażliwego na wdzięki artystki kabare- 
towej, udaje namiętną Francuzkę. 

Role w „wyzwolonych” melodramatach lat 
dwudziestych zapewniły sławę także Glorii Swan- 
son, która zagrała m.in. w filmie „Sadie Thom- 
pson” (1928) Williama Camerona Menziesa i Ra- 
oula Walsha. Clara Bow zyskała popularność po 
rolach w filmach: „Grit” (1924) Franka Tuttle'a, 
„Kiss Me Again” (1925) Ernsta Lubitscha, „Man- 
trap” (1926) Victora Fleminga i „Ona ma to coś” 
(1927) Clarence'a G. Badgera. 


Łzy na ekranie 


W latach trzydziestych w Hollywood powsta- 
ła seria filmów nazywanych w Stanach Zjedno- 
czonych weepies (ang. weep — „płakać ”), prze- 
znaczonych dla widowni kobiecej. Ich sukces 
zapewniała obecność męskich gwiazd ekranu 
w rolach twardych facetów, a także pięknych ko- 
biet. Filmy te eksponowały tematykę miłości, 
małżeństwa, zdrady i innych problemów rodzin- 
nych. Największą popularnością cieszyły się 
rzewne historie z przeszłości, które nikogo nie 
raziły aluzjami. 


W 1937 roku wśród pięciu aktorek nominowa- 
nych do Oscara za najlepszą rolę kobiecą, aż czte- 
ry zagrały w melodramatach: Luise Rainer w „Zie- 
mi błogosławionej” Victora Fleminga, Greta Gar- 
bo w „Damie kameliowej” George'a Cukora 
net Gaynor w „Narodzinach gwiazdy” i Bar 
Stanwyck w „Stelli Dallas” Kinga Vidora. Wszyst- 
kie te aktorki uchodziły w latach trzydziestych za 
gwiazdy melodramatu. Największą była Greta 


Garbo, która wystąpiła m.in. w „Macie Hari” 
(1931) George'a Fitzmaurice'a, „Królowej Kry- 
stynie” (1934) Roubena Mamouliana i „Annie Ka- 
reninie” (1935) Clarence'a Browna. Nie można 
także zapomnieć o „królowej kobiecego melodra- 
matu”, czyli Bette Davis, która otrzymała ten nie- 
formalny tytuł po znakomitych występach 
m.in. w „Niewoli uczuć” (1934) Johna 
Cromwella, „Jezebel” (1938) Williama 
Wylera, „Starej pannie” (1939) 
i „Zwycięstwie nad mrokiem” 
(1939) - oba w reżyserii Edmun- 
da Gouldinga. Za rolę w „Jeze- 
bel” otrzymała w roku 1939 
Oscara. 

Do końca lat trzydzie- 
stych w Stanach Zjedno- 
czonych nakręcono jesz- 
cze kilka wybitnych melo- 
dramatów, m.in. „Peter 
Ibestson” (1935) Henry'ego 
Hathawaya, „Narodziny 
gwiazdy” (1937) Willia- 
ma Wellmana, „Siódme nie 
bo” (1937) Henry'ego Kin- 
ga, „Intermezzo” (1939) Gre- 
gory'ego Ratoffa, a przede 


© „Przeminęło z wiatrem” to 
romans oparty także na schema- 
cie obowiązującym w tym gatunku. 
Ciekawe jest jednak tło historyczne — 
wojna secesyjna Północy z Południem 
Stanów Zjednoczonych (na zdjęciu Vivien 
Leigh i Clark Gable) 


wszystkim „Przeminęło z wiatrem” (1939) Victo- 
ra Fleminga — doskonale znaną miłośnikom kina 
monumentalną epopeję o miłości i nienawiści 
między Scarlett O'Hara (Vivien Leigh) i Rhettem 
Butlerem (Clark Gable), rozgrywającą się na Po- 


łudniu Stanów Zjednoczonych w czasie wojny se- 
cesyjnej 1861-1865. 
Europejski melodramat lat trzydziestych ko- 


jarzyć się może z „Ekstazą” (1934) Czecha Gu- 


stava Machaty 'ego, pamiętną głównie ze wzglę- 
du na ujęcia pokazujące nagie ciało aktorki He- 
dy Kiesler (która później jako Hedy Lamarr zro- 
biła karierę w Hollywood) oraz filmografią 
Marcela Carnć — reżysera fatalistycznych filmów 
„Ludzie za mgłą” (1938), 
„Hótel du Nord” (1938) 
i „Brzasku” (1939). W Polsce 
wielką popularnością cieszy- 
ły się filmy Juliusza Gardana, 
m.in. „Trędowata” (1936) 
i „Wrzos” (1938) oraz Micha- 
ła Waszyńskiego, m.in. „Ge- 
henna” (1937), „Znachor” 
(1937) i „Profesor Wilczur” 
(1938), będące ekranizacja- 


e Wfilmie „Dama kame- 
liowa” Greta Garbo za- 
grała jedną z najlepszych 
swoich ról. Wielka miłość 
tytułowej bohaterki do 
arystokraty Armanda Du- 
vala (Robert Taylor) zgod- 
nie z melodramatycznym 
kanonem przegrywa ze śmier- 
telną chorobą. Umiera jednak w ramionach 
ukochanego 


mi powieści Heleny Mniszkówny, Tadeusza Do- 
łęgi-Mostowicza i Marii Rodziewiczówny. 
Hollywoodzki melodramat lat czterdziestych 
miał zupełnie inny klimat. Dominował wówczas 
film noir i obrazy ze zdradliwymi femme fatale. 


Ich gwiazdami były: Barbara Stanwyck w „Podwój- 
nym ubezpieczeniu” (1944) Billy'ego Wildera, 
Joan Bennett w „Szkarłatnej ulicy” (1945) Frit- 
za Langa, Ava Gardner m.in. w „Zabójcach” 
(1946) Roberta Siodmaka, Veronica Lake 
w „Błękitnej dalii” (1946) George'a Marshalla- 
ma, Lana Turner w „Listonosz dzwoni zawsze 
dwa razy” (1946) Taya Garnetta, Rita Hayworth 
w „Gildzie” (1946) Charlesa Vidora i „Damie 
z Szanghaju” (1948) Orsona Wellesa i Jane Gre- 
er w „Brzmieniu przeszłości” (1947) Jacqu- 
es'a Tourneura. Grane przez nie kobiety do per- 
fekcji opanowały sztukę uwodzenia i wykorzy- 
stywania mężczyzn. 

Nie wszystkie ówczesne melodramaty były 
utrzymane w nastroju film noir. Najsłynniejszym 
filmem tego gatunku jest przecież „Casablanca” 
(1943) Michaela Curtiza, znakomicie zagrana 
przez Humphreya Bogarta i Ingrid Bergman, 
świetnie łącząca romans i sensację. Na wspomnie- 
nie zasługują także „Pożegnalny walc” (1940) 
Mervyna LeRoya z Vivien Leigh, „Lady Hamil- 
ton” (1941) Alexandra Kordy, „List” (1941) Wil- 
liama Wylera, „Trzy kamelie” (1942) Irvinga 
Rappera, „Jane Eyre” (1943) Roberta Stevensona, 
„Siódma zasłona” (1945) Comptona Bennetta, 
„Duch i pani Muir” (1947) Josepha L. Mankiewi- 
cza i „Dziedziczka” (1949) Williama Wylera. Od- 
dzielne miejsce należy do filmów sławiących 
amerykańską rodzinę w czasach wojny, mających 
wyraźne zabarwienie propagandowe, takich jak 
„Pani Miniver” (1942) Williama Wylera z Greer 
Garson w tytułowej roli dzielnej i zaradnej żony 
oraz matki, „Białe skały Dover” (1944) Claren- 
ce'a Browna i „Od kiedy cię nie ma” (1944) Joh- 
na Cromwella. 

Po zakończeniu II wojny światowej 
amerykańscy żołnierze musieli przysto- 
sować się do nowego życia. Najsłyn- 
niejszym melodramatem podej- 
mującym ten temat był film 
„Najlepsze lata naszego życia” 
(1946) w reżyserii Williama 
Wylera. Film ten zdobył 8 
Oscarów: dla najlepszego 
filmu, reżysera, najlepszej 
roli męskiej (Frederic 
March), najlepszej dru- 
goplanowej roli męskiej 
(Harold Russell), muzy- 
ki i scenariusza. 

W Europie brytyjski 
reżyser David Lean roz- 
począł wspaniałą karierę 
„Spotkaniem” (1945) 
bardzo skromnym filmem, 
który zdobył wielkie powo- 
dzenie wśród widzów i wzbo- 
gacił melodramat o nowe warto- 
Ści — rozgrywał się w nieefektow- 
nym prowincjonalnym mieście. Bo- 
haterami filmu byli ludzie ani młodzi, 
ani piękni, przeżywający jednak wielką i na- 
głą miłość, która wstrząsnęła podstawami ich 
spokojnej egzystencji. We Włoszech Luchino Vi- 
sconti zapoczątkował gatunek filmu neoreali- 
stycznego „Opętaniem” (1943) — melodrama- 
tem nakręconym w naturalnych wiejskich ple- 
nerach w okolicach Ferrary. We Francji najsłyn- 
niejszym, a zarazem najbardziej skandalizuj 
cym melodramatem był „Diabeł wcielony 


(1947) Claude'a Autant-Lary, oparty 
na powieści Raymonda Radigueta, 
która w 1923 roku wywołała we Fran- 
cji wielki skandal. Film zaczyna się od 
pogrzebu pięknej młodej kobiety 
w dniu 11 listopada 1918 roku. W retro- 
spekcji reżyser pokazał rodzącą się mi- 
łość młodego chłopca i zamężnej ko- 
biety, której mąż walczył na froncie. 
Pomijając emocje, jakie wzbudzał 
„Diabeł wcielony”, nie sposób nie do- 
cenić jego wspaniałych walorów 
filmowych; obraz ma niezwy- 
kle kunsztowną konstrukcję, 
efektownie przeplata róż- 
ne płaszczyzny czaso- 
we i sceny o krańco- 
wo odmiennym za- 
barwieniu emocjo- 

nalnym. Pamiętny- 

mi melodramatami 

francuskimi są także 

filmy Yves'a Allćgre- 

ta: „Mała urocza pla- 
ża” (1949), „Cud zda- 
rza się tylko raz” (1950) 
i „Odrodzeni” (1953). 


Gatunek, który się 
nie starzeje 


Mistrzem amerykańskiego melodramatu lat 
pięćdziesiątych był Douglas Sirk, który wyreżyse- 
rował m.in. „„Wspaniałą obsesję” (1954), „„Wszyst- 
ko, na co niebo zezwala” (1956) oraz „„Pisane na 
wietrze” (1956). Filmy Sirka cechowała powaga 
w traktowaniu reguł i konwencji gatunkowych, pla- 
styczne wyrafinowanie zdjęć, scenografii i koloru 
oraz dyskretna ironia finałowych happy endów. Nie 
wszyscy jednak tak dobrze oceniali jego filmy, nie- 
którzy krytycy uważali, że są na pograniczu kiczu. 

Tradycyjne melodramaty ustąpiły w latach 
pięćdziesiątych miejsca dramatom egzystencjal- 
nym, ukazującym rzeczywiste problemy ludzi. 
Wśród tych amerykańskich filmów, których sława 
przetrwała do dziś, wymienić należy: „Ruby Gen- 
try” (1952) Kinga Vidora, klasyczną komedię ro- 
mantyczną „Rzymskie wakacje (1953) Williama 
Wylera, „Na wschód od Edenu” (1955) Elii Kaza- 
na i „Nagle, ostatniego lata” (1959) Josepha L. 
Mankiewicza. 


jącą o tragicznym roman- 


© Główny wątek 
filmu „Casablan- 
ca” to wzruszający 
romans pary głów- 
nych bohaterów — 
Amerykanina Ric- 
ka (Humphrey Bo- 
gart) i jego dawnej 
ukochanej Iizy (Ingrid 
Bergman) 


Wiele ciekawych melodra- 
matów nakręcono w Europie, m.in.: 
„Letni dom” (1950) Szweda Ingmara Bergma- 
na, stylową balladę apaszowską „Złoty kask” 
(1952) Francuza Jacqu- 
es'a Beckera, opowiada- 


sie dziewczyny z pół- 
światka i dumnego cieśli 
z kryminalną przeszło- 
ścią, „Urlop w Wenecji” 


m Jeden z najwspanial- 
szych melodramatów 
w historii filmu, „Doktor 
Żywago”, wzruszał ludzi 
na całym świecie. Jest to 
historia miłości rozgry- 
wającej się w Rosji, któ- 
ra połączyła żonatego 
lekarza (Omar Sharif) 
z młodą kobietą (Julie 
Christie) 


(1954) Brytyjczyka Davida 
Leana — historię zakazanej mi- 
łości żonatego Włocha i ame- 
rykańskiej sekretarki oraz „Sis- 
si — losy cesarzowej” (1955) 
Austriaka Ernsta Marischki. 
Warto wspomnieć także o do- 
konaniach starszej generacji 


e „Spotkanie” Davida Le- 
ana do dziś budzi prawdzi- 
we wzruszenie elegancją 
stylu, powściągliwym sposo- 
bem opowiadania o miłości 
i nutą cierpienia, która wpi- 
sała się w smutny romans 
prowincjonalnej gospodyni 
domowej i zapracowanego 
lekarza 


© Trylogia o młodości Elż- 
biety, żony Franciszka Józe- 
fa I, cesarzowej Austrii i kró- 
lowej Węgier, cieszyła się 
wielkim powodzeniem w ca- 
łej Europie. Naprawdę jest 
to infantylna opowieść o mał- 
żeńskich kłopotach pary ce- 
sarskiej. W filmie „Sissi 


si — lo- 
sy cesarzowej” zagrali Romy 
Schneider i Karlheinz Bóhm 
(na zdjęciu) 


reżyserów, m.in. o filmach: 
„Zmysły” (1954) Luchino Vi- 
scontiego i „Wielkie manew- 
ry” (1955) Renć Claira. 

Krótkotrwałe ocieplenie stosunków ZSRR 
z krajami Zachodu po śmierci Józefa Stalina za- 
owocowało rozpowszechnieniem wielu radziec- 
kich filmów, wśród których znalazło się kilka 
znakomitych melodramatów, m.in. „Czterdziesty 
pierwszy” (1956) Grigorija N. Czuchraja i „Lecą 
żurawie (1957) Michaiła K. Kałatozowa. 

Od końca lat pięćdziesiątych melodramat 
przestał być dominującym gatunkiem filmowym, 
choć w dalszym ciągu cieszył się sporą popular- 
nością. W każdej dekadzie pojawiały się na ekra- 
nach dobre filmy melodramatyczne. Do najwy- 
bitniejszych melodramatów lat sześćdziesiątych 
zalicza się nakręcone w Stanach Zjednoczonych 
„Śniadanie u Tiffany'ego” (1961) Blake'a Edward- 


sa, „Doktor Żywago” (1965) Davida Leana oraz 
„John i Mary” (1969) Petera Yatesa. 

Wielkim przebojem początku lat siedem- 
dziesiątych było „Love story” (1970) Arthura 


Hillera — film o miłości przekraczającej różnice 
klasowe, ale przegrywającej ze śmiercią. 
W tym samym czasie w Hollywood pojawiła 
się moda na stare filmy, stary sposób opowiada- 
nia i filmowania, a przede wszystkim na wspo- 
minanie starych dobrych czasów i niemodnych 
sentymentów. Najbardziej znanymi przedstawi- 
cielami mody retro były: „Latem 42 roku” 
(1971) Roberta Mulligana oraz „Wielki Gats- 
by” (1974) Jacka Claytona — trzecia ekranizacja 
powieści Francisa Scotta Fitzgeralda o człowie- 
ku ogarniętym miłosną manią, który zdobywa 
majątek i latami czeka na ukochaną kobietę. 
Nowoczesne ujęcie melodramatu przedsta- 
wił Robert Benton w „Sprawie Kramerów” 
(1979), uchodzącym za pierwszy melodramat 


ojcowski. Rolę opuszczonego przez żo- 
nę męża, który musi zająć się synem 
i nauczyć się go kochać, brawurowo za- 
grał Dustin Hoffman, nagrodzony Osca- 
rem. Oscary otrzymali także Meryl Stre- 
ep grająca rolę żony i Robert Benton za 
reżyserię i najlepszy scenariusz adapto- 
wany. 

Dziesięć lat po sukcesie „Love story” 
publiczność mogła obejrzeć „Błękitną 
lagunę” (1980) Randala Kleisera — pięk- 
nie sfilmowany romans dwojga nastolat- 
ków mieszkających na rajskiej wyspie 
gdzieś na środku oceanu, z Brooke 
Shields w głównej roli. 

Znacznie ciekawsze okazały się jed- 
nak melodramaty nakręcone poza Stana- 
mi Zjednoczonymi. Claude Lelouch wy- 
reżyserował we Francji „Kobietę i męż- 
czyznę” (1966) z Anouk Aimće i Jean- 
-Louisem Trintignantem, w Szwecji po- 
wstała „Miłość Elwiry Madigan” (1967) 
Bo Widerberga, szybko zaliczona do 
światowego kanonu filmów o miłości. 
To rozgrywająca się na przełomie XIX 
i XX wieku historia głębokiego uczucia, 
które nie potrafiło pokonać barier spo- 
łecznych, dzielących zakochanych. We 
Włoszech Franco Zeffirelli nakręcił 
„Romea i Julię” (1968) według Willia- 
ma Szekspira, a w Wielkiej Brytanii Sid- 
ney Hayers wyreżyserował „Sidła” 


© Nowatorstwo  „An- 
gielskiego pacjenta” pole- 
ga na tym, że kochanko- 
wie nie są niewinni i nie- 
sprawiedliwie skrzywdze- 
ni przez zły los. Przeciw- 
nie, łamią prawo, zdra- 
dzają i oszukują, a jednak 
ich nieszczęścia odbiera 
się ze współczuciem, po- 
nieważ w melodramacie 
miłość zawsze rozgrzesza 
postępowanie zakocha- 
nych (na zdjęciu Ralph 
Fiennes i Kristin Scott 
Thomas) 


(1966). W Polsce w 1964 
roku powstał „Przerwany 
lot” — pierwszy nakręcony 
po wojnie w kraju prawdzi- 
wy melodramat filmowy, 
respektujący wszystkie za- 
sady tego gatunku. Opo- 
wiadał o platonicznej miło- 
ści między Polką a Rosjani- 
nem. Wyreżyserował go Le- 
onard Buczkowski, który 


* „Love story” — jeden z najsłynniej- 
szych filmów melodramatycznych opo- 
wiadający o tragicznej miłości mło- 
dych bohaterów, granych przez Ryana 
O'Nealla i Ali MacGraw, na początku 
lat siedemdziesiątych XX w. przyciąg- 
nął do kin wielomilionową publiczność 


nica Francuza” (1981) Karela Reisza, ,„Po- 
kój z widokiem” (1985) Jamesa lvo- 
ego, „Letni romans” (1987) Piersa 
Haggarta. „Con amore” (1976) Jana Bato- 
rego należy oprócz wspomnianego „Prze- 
rwanego lotu” do nielicznych reprezentan- 
tów klasycznego melodramatu polskiego. 
W PRL nie kręcono z reguły filmów tego 
gatunku, uznając je za mieszczańskie, po- 
zbawione wartości artystycznych i bała- 
mutne ideowo. 

Melodramat jako gatunek filmowy jest 
popularny także obecnie. Dużym powo- 
dzeniem u widzów cieszyły się m.in. takie 
filmy, jak: „Franky i Johnny” (1991) Ga- 
ry'ego Marshalla, „Za wcześnie umierać” 
(1991) Joela Schumachera, „Bodyguard” 
(1992) Micka Jacksona, „Wichrowe 
wzgórza” (1992) Petera Kosminsky ego, 
„Wiek niewinności” (1993) Martina Scor- 
sese, „Sommersby” (1993) Jona Amiela, 
„Rozważna i romantyczna” (1995) Anga 
Lee i „Co się wydarzyło w Madison Coun- 
ty?” (1995) Clinta Eastwooda. Dowodem 
trwałej popularności tego gatunku może 
być obsypany Oscarami (9 statuetek, 12 no- 


wcześniej nakręcił klasyczne dla dwudziestole- _ minacji) „Angielski pacjent” (1996) Antho- 
f Ang Lee zrealizował na podstawie powie- cia międzywojennego melodramaty: „Wierna _ ny'ego Minghelli, ukazujący efektowną i egzo- 
ści Jane Austen niezwykle stylowy i pełen _ rzeka” (1936), „Biały murzyn” (1939) i „Testa- — tyczną opowieść o wielkiej miłości. 
wdzięku melodramat „Rozważna i roman- ment profesora Wilczura” (1939). Melodramat jako gatunek przetrwał w kinie 
tyczna”. Film przedstawia dwa romanse W następnych dekadach powstały także ra- _ wszelkie trendy i mody. Opowieść o miłości, 
różniących się charakterami sióstr Dashwo- _ dzieckie melodramaty: „Romanca o zakocha- / nawet tej nieszczęśliwej, jest zawsze interesują- 


od: rozważnej i powściągliwej Elinor i im- nych” (1974) Andrieja S. Michałkowa-Koncza- ca. Nierzadko oparta jest na wydarzeniach 
pulsywnej i romantycznej Marianne (na łowskiego i „Moskwa nie wierzy łzom” (1979) prawdziwych, więc niewykluczone, że jej bo- 
zdjęciu Hugh Grant i Emma Thompson) Władimira W. Mieńszowa, brytyjskie: „Kocha- / haterem może być każdy z nas. 


podejmowano przed nadejściem ery 

dźwięku. W 1926 roku Alan Crosland na- 
kręcił „Don Juana” — pierwszy pełnometrażowy 
film niemy z muzyką odtwarzaną z płyt. Pokaz 
filmu został przyjęty entuzjastycznie. Will Hays, 
pierwszy cenzor Hollywood, oświadczył po je- 
go obejrzeniu: „Film stał się najpotężniejszym 
czynnikiem w ogólnonarodowej popularyzacji 
dobrej muzyki”. Przed filmem dźwiękowym 
otworzyły się wspaniałe perspektywy. 


P róby wprowadzenia muzyki do filmu 


Z Broadwayu na ekran 


Rok później na ekrany trafił 
pierwszy film mówiony, to znaczy 
taki, w którym słowa aktorów były 
słyszane przez widzów. W tytułowej 
roli „Śpiewaka jazzbandu” wystąpił 
Al Jolson — gwiazda scen broadwa- 
yowskich. Był to film z siedmioma 
piosenkami (m.in. „Blue Skies”, 
„Toot-Toot-Tootsie" i „Mammy ”) 
oraz z kilkoma zaledwie linijkami 
dialogu. 

„Śpiewak jazzbandu” odniósł 
ogromny sukces i skłonił właścicieli 
wielkich wytwórni Hollywood do za- 
inwestowania środków finansowych 
w rozwój filmu muzycznego. Natural- 
nym źródłem filmowych talentów 
i pomysłów fabularnych był Broad- 
way — nowojorska dzielnica teatrów 
muzycznych i rewiowych. Począwszy od końca 
lat dwudziestych XX wieku, rozpoczęła się ma- 
sowa migracja miejscowych aktorów, Śpiewa- 
ków, tancerzy i choreografów do Kalifornii. 


RWE) 


f Nad „Melodią Broadwayu” pracował 
duet twórców piosenek, Arthur Freed i Na- 
cio Brown. Film był opowieścią o siostrach 
Mahoney (w tych rolach Anita Page i Bessie 
Love, na zdjęciu z Charlesem Kingiem), któ- 
re przybywają do Nowego Jorku, aby zrobić 
karierę na scenach Broadwayu 


Pierwsze musicale hollywoodzkie noszą jeszcze 
ślady pośpiechu i technicznego niedopracowa- 
nia. Filmy takie, jak: „Rio Rita” (1929) Luthera 
Reeda, „Rewia Hollywoodu” (1929) Charlesa 
Riesnera i „Król jazzu” (1930) Johna Murraya 
Andersona, mimo że cieszyły się dużą popular- 
nością u widzów, nie miały im wiele do zaofero- 
wania — fabułę zastępowały występy solowe 
gwiazd, obsadzanych nie zawsze stosownie do 


Musical 


Musical uchodzi za ostatni z naj- 
ważniejszych gatunków filmowych, 
który trafił na ekrany kin. Stało się 
to w 1927 roku, gdy „Śpiewak jazz- 
bandu” Alana Croslanda zapocząt- 
kował dźwiękową rewolucję w kine- 
matografii. 


© „Godzina z tobą” nie była filmem uda- 
nym mimo udziału w nim Maurice'a Cheva- 
liera. Kolejna produkcja była jednak strzałem 
w dziesiątkę. „Wesoła wdówka” stanowiła do- 
skonałe połączenie za- 
bawnej akcji, wspaniałe- 
go aktorstwa i rewelacyj- 
nej muzyki Franciszka 
Lehara (na zdjęciu z pra- 
wej Jeanette MacDonald 
i Maurice Chevalier) 


ich umiejętności wokal- 
nych i tanecznych. 

Pierwszym prawdzi- 
wym musicalem, do któ- 
rego specjalnie skompo- 
nowano piosenki, była 
„Melodia Broadwayu” 
(1929) Harry'ego Beau- 
monta, z interesującą 
choreografią, udanym scenariuszem i chwytającą 
za serce kreacją Bessie Love — pierwszy musical 
uhonorowany Oscarem dla najlepszego filmu ro- 
ku. Muzykę do niego napisali Nacio Brown i Ar- 
thur Freed. Sukces „Melodii Broadwayu” do- 
wiódł, że muzyka, taniec i piosenka mogą stano- 
wić integralny składnik filmu, wyrażający uczu- 
cia i emocje równie skutecznie, jak słowo i gest. 
Od tej pory coraz więcej twórców musicali filmo- 
wych zaczęło korzystać z oryginalnej muzyki, 
pojawili się również kompozytorzy piszący mu- 
zykę tylko do filmów. 

Wielkie zasługi dla musicalu w pierwszych 
latach rozwoju tego gatunku filmowego poło- 
żył reżyser Ernst Lubitsch. Pracę w filmie 
muzycznym rozpoczął w 1929 roku „Paradą 
miłości”, do której zaangażował mistrza fran- 


cuskiej estrady Maurice'a Chevaliera oraz 
uzdolnioną debiutantkę Jeanette MacDonald. 
Kolejnymi musicalami Lubitscha były m.in.: 
„Monte Carlo” (1930), operetka w stylu wie- 
deńskim „Wesoły porucznik” (1931) oraz 
„Godzina z tobą” (1932) — kolejny duet Che- 
valiera i MacDonald. Ostatnim musicalem 
Lubitscha była „Wesoła wdówka” (1934). 
Reżyserem musicali był także Rouben Ma- 
moulian. Jego najbardziej pamiętne dzieło „Ko- 
chaj mnie dziś” (1932) wielu krytyków i kino- 
manów uważa za najlepszy musical lat trzydzie- 
stych. W filmie zagrali Maurice 
Chevalier i Jeanette MacDonald. 
Tym, co wyróżnia go spośród in- 
nych produkcji, jest perfekcjo- 
nizm wykonania oraz muzyka, 
towarzysząca wydarzeniom na 
ekranie. Przebojem okazała się 
piosenka „Isn't It Romantic?”, 
śpiewana przez Chevaliera. 


Dominacja Metro-Goldwyn- 
-Mayer (MGM) 


Wszystkie liczące się wy- 
twórnie filmowe lat trzydziestych 
zajmowały się produkcją musica- 
li. Warner Brother Pictures nie 
notowała początkowo sukcesów 
na tym polu, mimo że właśnie tu- 
taj wyprodukowano pierwszy 
film dźwiękowy („Śpiewak jazz- 


bandu”), pierwszą filmową operetkę („Pieśń pu- 
styni” Roya Del Rutha, 1929) oraz pierwszy ko- 
lorowy musical („On With the Show” Alana Cro- 
slanda, 1929). W 1933 roku bracia Warnerowie 
zaangażowali choreografa Busby'ego Berkeleya, 
który przygotował układy taneczne do „Ulicy 
szaleństw” (1933) w reżyserii Lloyda Bacona — 
muzycznej opowieści rozgrywającej się w środo- 
wisku filmowym. Film zadziwił świat bogac- 
twem choreografii oraz nowatorskimi efektami 
zdjęciowymi i montażowymi. Berkeley stworzył 
choreografię także do innych filmów braci War- 
nerów: „Nocnych motyli” (1933) Lloyda Bacona 
oraz „„Poszukiwaczek złota” (1933) Mervyna Le- 
Roya. 

MGM zajęło się musicalem w połowie lat 
trzydziestych, produkując najpierw „Wesołą 
wdówkę”, a następnie serię filmów z duetem 
Jeanette MacDonald i Nelson Eddy, m.in. „Ro- 
se Marie” (1936) Williama S. Van Dyke'a, 
„Maytime” (1937) Roberta Z. Leonarda. Inną 
gwiazdą wytwórni była stepująca Eleanor Po- 
well, która wystąpiła w „Melodiach wielkiego 
miasta” (1935) Roya Del Rutha i „Królowej 
tańca” (1936) tego samego reżysera oraz 


w „Rosalie” (1937) Williama S. Van Dyke”a. 
Wprawdzie filmy te nie były arcydziełami, sta- 
nowiły jednak ciekawą odmianę, podobnie jak 
młodzieżowe musicale z Mickeyem Rooneyem 
i Judy Garland, które pojawiły się pod koniec 
dekady. 

Najbardziej znanym musicalem lat trzydzie- 
stych, wyprodukowanym przez MGM, był 
„Król kobiet” (1936) Roberta Z. Leonarda 
muzyczna biografia impresaria Florenza Zieg- 
felda, z Williamem Powellem, Luise Rainer 
i Myrną Loy w rolach głównych. Trwająca trzy 
godziny opowieść, nagrodzona Oscarem dla 
najlepszego filmu roku, zawierała wie- 
le numerów tanecznych i piosenek, 
m.in.: „Won't You Come Play With Me?”, 
„Shine on Harvest Moon”, .„A Pretty 
Girl is Like a Melody” i „You Never 
Looked So Beautiful”. Grająca w fil- 
mie Luise Rainer otrzymała (jako 
pierwsza aktorka musicalowa) Oscara 
za główną rolę kobiecą. 

Najbardziej prestiżowym musica- 
lem wyprodukowanym przez The 
Twentieth Century Fox w tej dekadzie 
był „Szalony chłopak” (1938) Hen- 
ry'ego Kinga — film z piosenkami 
Irvinga Berlina, nagrodzony Oscarem 
za najlepszą muzykę. 


f W „Królu kobiet”, podobnie jak w in- 
nych musicalach, były efektowne numery 
wykonywane na schodach. Obsadę filmu 
stanowili świetni aktorzy: William Powell 
(w tytułowej roli), Luise Rainer i Myrna Loy 
w rolach Anny Held i Billie Burke oraz rzad- 
ko występująca przed kamerą gwiazda Bro- 
adwayu, Fanny Brice 


Universal Pictures mógł się pochwalić dru- 
gą z trzech wersji kinowych „„Magnolii” (1936) 
Jamesa Whale'a oraz serią musicali z Deanną 
Durbin. Otwierały ją „Panny” (1937) Hen- 
ry ego Kostera. 

„Lotem do Rio” (1933) Thorntona Freelanda 
wytwórnia RKO zaprezentowała widowni — je- 
szcze w rolach drugoplanowych — Freda Astai- 
re'a i Ginger Rogers. Astaire, uznany później za 
najwspanialszego tancerza w historii filmu, wy- 
musił na producentach zmiany w choreografii 
i sposobie filmowania swego tańca w kolejnych 
musicalach. Długie ujęcia z ograniczonymi do 


minimum ruchami kamery i cięcia- 
mi oraz prezentowanie w kadrze ca- 
łych sylwetek tańczących stanowiły 
prawdziwą rewolucję w filmie mu- 
zycznym. 

Para Astaire i Rogers, która wy- 
stąpiła wspólnie w dziesięciu fil- 
mach, zawdzięczała swoją popular- 
ność romantycznej elegancji i mae- 
strii połączonej z wdziękiem. Swo- 
je umiejętności Fred Astaire zapre- 
zentował m.in. w „Wesołej rozwód- 
ce” (1934) Marka Sandricha, „Ro- 
bercie” (1936) Williama Seitera 
oraz w „Lekkoduchu” (1936) Geor- 
ge'a Stevensa. Po zakończeniu 
przygody z RKO Astaire występo- 
wał jako gwiazda w musicalach in- 
nych wytwórni: MGM („Melodia 
Broadwayu, 1940” Normana Tauro- 
ga, 1941), Paramountu (z Bingiem 
Crosbym w „„Gospodzie świątecznej” 
Marka Sandricha, 1942) oraz Co- 
lumbii („Tancerz na manewrach” 
Sidneya Lanfielda, 1941, w duecie 
z Ritą Hayworth). 

Nigdzie poza Stanami Zjedno- 
czonymi musical nie osiągnął rów- 
nie wielkiej popularności. W latach 
trzydziestych chlubnym wyjątkiem były Niem- 
cy. Powstały tam dwa znakomite filmy: „Kon- 
gres tańczy” (1931) Erika Charella — rozgry- 
wająca się w czasie kongresu wiedeńskiego hi- 
storia miłości biednej dziewczyny i cara Ale- 
ksandra, oraz łotrzykowska „Opera za trzy gro- 
sze” (1931) Georga Wilhelma Pabsta według 
sztuki Bertolta Brechta. 


Złote lata musicalu 


Lata czterdzieste wraz z poprzednią deka- 
dą uznaje się za złotą epokę musicalu. Powo- 
dzeniu filmu muzycznego sprzyjało poszuki- 
wanie rozrywki przez społeczeństwo zmęczo- 
ne wojną. Dodatkową zaletą było pojawienie 
się technikoloru — systemu produkcji filmu 
barwnego. 

Musicale wczesnych lat czterdziestych roz- 
wijały wątki, które nie miały nic wspólnego 
z rzeczywistością. Ich akcja mogła się rozg 
wać w każdym miejscu i każdym czasie. Tak 
było m.in. w filmach kręco- 
nych przez MGM. Ich boha- 
terami były nastolatki — Mic- 
key Rooney i Judy Garland. 
Nakręcono filmy: „Dziecia- 
ki” (1939) i „Dzieciaki na 
Broadwayu” (1941) — oba 
wyreżyserowane przez Bus- 
by'ego Berkeleya. Judy Gar- 
land, nazywana królową mu- 
sicalu, wystąpiła w kilku in- 
nych przebojach wytwórni, 


e W „Lekkoduchu”, tak 
jak w wielu innych filmach 
pary Fred Astaire i Ginger 
Rogers, fabuła stanowi pre- 
tekst do muzycznych i ta- 
necznych popisów w stylu 
lat dwudziestych XX w. 


m.in. „Ziegfeld Girl” (1941) Roberta Z. Leo- 
narda (pełnym ekstrawaganckich numerów ta- 
necznych i kolorowo ubranych dziewczyn), 
„For Me and My Gal” (1942) Busby'ego Ber- 
keleya, z debiutującym Gene'em Kellym, oraz 
w „Wielkanocnej paradzie” (1948) Charlesa 
Waltersa z Fredem Astaire'em. 

MGM było w latach czterdziestych praw- 
dziwym królestwem musicalu, głównie za 


f Decyzja Arthura Freeda o połączeniu na 
planie filmu „Dzieciaki”* młodych gwiazd — 
Mickeya Rooneya i Judy Garland — nie 
wzbudziła w szefach MGM wielkich nadziei 
na sukces. Dlatego gdy film przyniósł milio- 
ny dolarów zysku, zaskoczeni byli wszyscy 
oprócz Freeda 


sprawą odpowiedzialnego 
za produkcję filmów mu- 
zycznych Arthura Freeda, 
mającego niezwykły dar 
przewidywania, co się bę- 
dzie podobało i w jaki spo- 
sób to wystawić. Freed oto- 
czył się gronem ambitnych 
artystów. Byli wśród nich 
aktorzy Gene Kelly i Stan- 
ley Donen, scenarzyści Bet- 
ty Comden i Adolph Green, 
choreograf Michael Kidd 
oraz kompozytor, aranżer 
i współproducent Roger 
Edens. Szczytowym okre- 
sem osiągnięć Freeda i jego 
zespołu w łączeniu twór- 
czych, technicznych i arty- 
stycznych możliwości wy- 
twórni były lata 1948—19409: 
„Letnie wakacje” (1948) Ro- 
ubena Mamouliana, „Melodie z tamtych lat” 
(1948) Normana Tauroga, „Wielkanocna para- 
da” Charlesa Waltersa, „Zabierz mnie na krę- 
gle” (1949) Busby'ego Berkeleya, „Barkleyo- 
wie z Broadwayu” (1949) Charlesa Waltersa 
(po kilku latach rozstania ponownie wystąpiła 
w nim para Astaire i Rogers), a zwłaszcza „Na 
przepustce” (1949) Gene'a Kelly'ego i Stanle- 
ya Donena. Ten ostatni film bywa czasami 
określany jako kluczowy musical w historii 
MGM. W historii trzech marynarzy (granych 
przez Gene'a Kelly'ego, Franka Sinatrę i Ju- 
les'a Munshina), którzy wypuszczają się na 
dwudziestoczterogodzinną przepustkę do No- 
wego Jorku w towarzystwie trzech dziewcząt 
(Vera-Ellen, Betty Garrett i Ann Miller), udało 
się stworzyć nowy, radosny Świat, w którym 
koegzystują piosenka, taniec i dialog. 

Freed pomógł też reżyserowi Vincente Min- 
nellemu w realizacji pierwszego musicalu 
wyłącznie z czarną obsadą. Był to film „Cha- 
ta w niebie” (1943). Do końca lat czterdzie- 
stych obaj twórcy wspólnie zrealizowali ko- 
lejne musicale, m.in.: „Spotkamy się w St. 
Louis” (1944), „Ziegfeld Follies” (1946) oraz 
„Pirat” (1948). 

Odkrycie Gene'a Kelly'ego było jednym 
z największych dokonań Freeda. Kelly należał 
do nowej generacji aktorów musicalowych 
dynamicznych i doskonale wyszkolonych bale- 
towo, odgrywających postacie mocno stąpające 
po ziemi, w odróżnieniu od wyrafinowanych 
i delikatnych bohaterów Freda Astaire'a. Po 


Poza Ameryką musicale filmowe stano- 
|| wiły margines produkcji; w Wielkiej Bryta- 
nii zrealizowano m.in. „Evergreen” (1934) 
Victora Saville'a i „Boy Friend” (1971) 
|| Kena Russella. We Francji musicalami by- | 
| ły niektóre filmy Renć Claira: „Pod dacha- 

|| mi Paryża” (1930), „Milion” (1931), oraz 
/ Jacques'a Demy'ego: „Parasolki z Cherbo- 


» | 


 urga” (1964) i „Panienki z Rochefort” 
| (1967). W ZSRR zrealizowano filmy Gri- 
gorija W. Aleksandrowa: „Świat się śmie- 


| 
| 
| 
| | 
| je” (1934), „Cyrk” (1936) i „Wołga, Woł-- 
ga” (1938). | 

| 


f © Gene Kelly miał szczę- 
ście do ról musicalowych. Za- 
grał m.in. główne role w dwóch 
filmach, które do dziś uznaje 
się za jedne z najdoskonal- 
szych w tym gatunku: „Ame- 
rykanin w Paryżu” (na zdjęciu 
u góry z Leslie Caron) i „Desz- 
czowa piosenka” (na zdjęciu 
z Debbie Reynolds i Donal- 
dem O'Connorem) 


sukcesie „Na  przepustce” 
Kelly przyjął propozycję za- 
grania głównej roli w „Ame- 
rykaninie w Paryżu” (1951) 
Vincente Minnellego, a rok 
później w „Deszczowej pio- 
sence”, którą wyreżyserował 
wspólnie ze Stanleyem Donenem. Film „Ame- 
rykanin w Paryżu”, z muzyką George'a Gersh- 
wina, został uznany za najlepszy film roku 


i otrzymał 6 Oscarów. Powodzeniem u widzów 
cieszyła się „Deszczowa piosenka” — żywioło- 
wa opowieść pełna humoru i radości. Do histo- 
rii kina przeszło kilka sekwencji tanecznych 
i śpiewanych z tego filmu, a przede wszystkim 
tytułowa piosenka, żywiołowo wykonana przez 
Kelly'ego na zalanej deszczem ulicy. Żaden 
z następnych filmów Kelly'ego nie zbliżył się 
nawet do sukcesu „Deszczowej piosenki”. 
Bliski sukcesu porównywalnego z „De- 
szczową piosenką” był Vincente Minnelli 
w filmie „Wszyscy na scenę” (1953), z Fredem 


Astaire'em w zagranej z wiel- 
ką wrażliwością autobiogra- 
ficznej roli zapomnianej gwia- 
zdy Hollywood, która powra- 
ca na Broadway, aby wystąpić 
w musicalu. Wielkim przebo- 
jem okazała się także „Gigi” 
(1958) Minnellego, z Leslie 
Caron i Maurice'em Chevalie- 
rem w rolach głównych, na- 
grodzona 9 Oscarami, w tym 
jako najlepszy film roku. 

W MGM powstało jeszcze 
kilka popularnych musicali, ta- 
kich jak: „Wesoły statek” (1951) 
George'a Sidneya (z Kathryn 
Grayson i Avą Gardner), „Sie- 
dem narzeczonych dla siedmiu 
braci” (1955) Stanleya Donena, 
„Wyższe sfery” (1956) Charlesa 
Waltersa (z Bingiem Crosbym 
i Frankiem Sinatrą) oraz „„Je- 


dwabne pończochy” (1957) Roubena Mamoulia- 
na (z Fredem Astaire'em i Cyd Charisse). 

Poza MGM powstał prezentujący wysoki 
poziom musical „Zabawna buzia” 
(1957) wyreżyserowany dla Paramo- 
unt Pictures przez Stanleya Donena 
(w rolach głównych Fred Astaire i Au- 
drey Hepburn). Wśród głośnych tytu- 


e W filmie „Wszyscy na scenę” 
Fred Astaire stworzył niezapomniany 
duet taneczny z Cyd Charisse (na 
zdjęciu oprócz nich Jack Buchanan) 
w numerze „Dancing in the Night”, 
uznany przez Gene'a Kelly'ego za 
najlepszą filmową sekwencję tanecz- 
ną w dziejach kina 


łów nie można pominąć nakręconego dla War- 
ner Brother Pictures przez George'a Cukora 
filmu „Narodziny gwiazdy” (1955). 

W latach pięćdziesiątych ubiegłego stule- 
cia powstał jeszcze jeden rodzaj musicalu 
wielkie widowiska, możliwe dzięki wynalaz- 
kowi ekranu panoramicznego. Ich twórcy się- 
gali po sprawdzone przeboje Broadwayu, ta- 
kie jak: „Oklahoma!” (1955) Freda Zinne- 
manna, „Król i ja” (1956) Waltera Langa, 
„Karuzela” (1956) Henry'ego Kinga i „South 
Pacific” (1958) Joshuy Logana. 


Zmierzch musicalu klasycznego 


Tradycyjne musicale nie przystawały jed- 
nak do nowych czasów. Pod koniec lat pięć- 
dziesiątych na filmy muzyczne przychodziło 


niewielu widzów. Dodatkową przy- 
czyną był upadek hollywoodzkie- 
go systemu studyjnego, w wyniku 
czego wytwórnie musiały zlikwi- 
dować wiele orkiestr, zespołów 
tanecznych i wokalnych, a także 
zrezygnować z choreografów i sce- 
nografów. Producenci uznali wów- 
czas, że jedyną gwarancją zwrotu 


4 spodziewany sukces „Go- 
rączki sobotniej nocy” i Johna 
Travolty w roli głównej skłonił 
producentów do realizacji drugie- 
go filmu z jego udziałem, utrzyma- 
nego w podobnej konwencji. „Gre- 
ase” powstał niecały rok później 
i był dobrze przyjęty przez mło- 
dzieżową publiczność 


poniesionych kosztów jest przenoszenie na 
ekran znanych i popularnych musicali ze scen 
Broadwayu. Pierwszym był „West Side Sto- 
ry” Leonarda Bernsteina (z librettem Arthura 
Laurentsa i tekstami piosenek Stephena Sond- 
heima), wyreżyserowany dla kina w 1961 ro- 
ku przez Roberta Wise'a i Jerome'a Robbinsa. 
Film ten wylansował dwa przeboje „America” 
i „Maria”. 

Drugi musical — „My Fair Lady” (1964) Fre- 
dericka Loewe'a (muzyka) i Alana Jaya Lernera 
(libretto) wyreżyserował w 1964 roku legendarny 
George Cukor. Podstawą scenariusza była sztuka 
George'a Bernarda Shawa „Pigmalion” — opo- 
wieść o próbie uczynienia z kwiaciarki Elizy Do- 
olittle damy z wyższych sfer. Tekst został w zasa- 
dzie nienaruszony, a piosenki wynikały z akcji 
tak logicznie, jakby wyszły spod pióra Shawa. 
Melodyjna, nieco staroświecka muzyka Loe- 
we'a doskonale pasowała do atmosfery utworu, 


m» „Kabaret” wprowadził nowy styl do dra- 
maturgii filmowego musicalu. Nie miał on nic 

wspólnego z radosną zabawą, która cechowała 
klasyczne produkcje tego gatunku. Grający w tym 
filmie aktorzy, Liza Minnelli i Joel Grey, zostali na- 


grodzeni Oscarami 


a piosenki „I Could Have Danced All Night” 
i „On the Street Where You Live” stały się wiel- 
kimi przebojami. Trzecim znakomitym musica- 
lem były „Dźwięki muzyki” (1965) Rodgersa 
i Hammersteina, w reżyserii Roberta Wise'a, 
z niezapomnianą Julie Andrews 
w roli głównej. Czwartym musi- 
calem był brytyjski „Oliver!” 
(1968, 6 Oscarów) Carola Reeda 
według prozy Charlesa Dickensa. 
Wszystkie obrazy otrzymały 
Oscary dla najlepszych filmów. 
Większość produkcji była 
zbyt słaba, by zainteresować sze- 
roką rzeszę widzów. Musicale 
takie m.in., jak: „Doktor Dolit- 


e W „West Side Story” nowo- 
ścią była oprawa muzyczna fil- 
mu, z akcentami coraz popu- 
larniejszych w tym czasie ga- 
tunków jazzu nowoczesnego: 
bebopu, hardbopu i cool-jazzu 
(na zdjęciu Rita Moreno) 


tle” (1967) Richarda Fleischera, „Oto nasza 
gwiazda!” (1968) Roberta Wise'a z Julie An- 
drews i „Pomaluj swój wóz” (1970) Joshuy Lo- 
gana z Jean Seberg, Clintem Eastwoodem i Lee 


Marvinem — przeszły bez echa. Na ich tle pozy- 
tywnie wyróżniała się „Zabawna dziewczyna” 


(1968) Williama Wylera, ze znakomicie zagra- 
ną przez Barbrę Streisand rolą aktorki Fanny 
Brice (nagrodzoną Oscarem), oraz „Hello, Dol- 
ly!” (1969, 3 Oscary) Gene'a Kelly'ego, także 
z udziałem Barbry Streisand. 

Znakiem nowych czasów była rosnąca po- 
pularność młodzieżowego filmu muzycznego. 
Szlaki przecierał „Woodstock” (1970) Micha- 
ela Wadleigha — ponadtrzygodzinny film do- 
kumentalny z kultowego festiwalu, który od- 
był się w sierpniu 1969 roku. Po nim powsta- 
ły słynne rock-opery: „Jesus Christ Superstar” 
(1973) Andrew Lloyda Webbera i Tima Rice'a 
w reżyserii Normana Jewisona, „Tommy” (1975) 
Kena Russella oraz przebojowy „Hair” (1979) 
Milośa Formana. 

Pod koniec dekady pojawił się nowy rodzaj ki- 
na muzycznego — film taneczny, rozsławiony 
przez „króla disco” — Johna Travoltę. Aktor ten 
żywiołowo zagrał bohatera „Gorączki sobotniej 
nocy” (1978) w reżyserii Johna Badhama, z pio- 
senkami popularnego zespołu Bee Gees. Wystąpił 
też w filmie Randala Kleisera „Grease (1978), 
w którym wylansował dwa wielkie przeboje — 
„Summer Nights” i „You're The 
One That I Want”. Do tego gatun- 
ku filmowego zalicza się też „„Sła- 
wa” (1980) Alana Parkera. 

W latach siedemdziesiątych 
podejmowano próby powrotu do 
musicalu klasycznego. Za sukces 
można uznać przeniesienie na 
ekran przez Normana Jewisona 
w 1971 roku klasycznego broad- 
wayowskiego przedstawienia 
„Skrzypek na dachu”, opowiada- 
jącego o losie Żydów w przedre- 
wolucyjnej Rosji. Próbę przy- 
pomnienia na ekranie przeboju 
scenicznego podjął także Arthur 
Hiller w „Człowieku z La Man- 
chy” (1972) z Sophią Loren i Pe- 
terem O'Toole'em. Peter Bogda- 
novich nakręcił „Ostatnią mi- 
łość” (1975), Robert Altman zaskoczył widzów 
westernowym „Nashville” (1975), a Martin 
Scorsese wyreżyserował „New York, New York” 
(1976) z Lizą Minnelli i Robertem De Niro. Naj- 
większy sukces odniósł jednak Bob Fosse, cho- 
reograf i reżyser dwóch musicali, które zdobyły 
powszechne uznanie za filmowe nowatorstwo 
i wartości dramatyczne. Pierwszym z nich był 
nagrodzony 5 Oscarami „Kabaret” (1972) z Lizą 
Minnelli i Joelem Greyem, drugim zaś „Cały 
ten zgiełk” (1979) z Royem Scheiderem w roli 
nowojorskiego choreografa Joe'a Gideona. 

Lata osiemdziesiąte przyniosły zmierzch 

klasycznego musicalu. Alan Parker rozba- 
wił krytyków ekranizacją pompatycznej 
rock-opery „Ściana” (1982), rok później 

Adrian Lyne nakręcił przebojowy „Flash- 

dance” (1983). Próbą niezbyt udaną była 

oparta na scenicznym musicalu Andrew 

Lloyda Webbera i Tima Rice'a „Evita” 
(1996) w reżyserii Alana Parkera — historia 
życia Evy Peron, żony argentyńskiego pre- 

zydenta Juana Domingo Perona, z Antonio 
Banderasem i Madonną w rolach głównych. 
Można tylko mieć nadzieję, że reżyserzy filmowi 
za jakiś czas powrócą do tego gatunku w jego naj- 
lepszym wydaniu. 


Film wojenny 


Film wojenny jest jednym z najstarszych gatunków filmowych, sprawia 
jednak krytykom wiele kłopotów interpretacyjnych. Czy należy do niego 


zalic 


yć każdy obraz opowiadający o wydarzeniach rozgrywających się 


w latach konfliktów zbrojnych — na polu bitwy, w obozie koncen- 


tracyjnym, w mieście poddanym hitlerowskiej okupacji? 


ajczęściej przyjmuje się, że film wojen- 
N ny musi spełniać trzy podstawowe wa- 

runki. Po pierwsze, zdarzenia rozgrywa- 
ją się w XX wieku, co w konsekwencji eliminuje 
filmy ukazujące konflikty militarne z przeszłości 
(film historyczny) i przyszłości (film science fic- 
tion). Po drugie, ukazane są działania zbrojne 
jednostek wojskowych lub partyzanckich oraz 
życie jeńców wojennych. Po trzecie, prezento- 
wane wydarzenia pozostają w zgodzie z szeroko 
rozumianą prawdą historyczną, co oznacza, że 
rozgrywają się w czasie rzeczywistych konflik- 
tów zbrojnych, nawet jeśli ich bohaterami są po- 
stacie fikcyjne. 


Wielka wojna na ekranie 


W 1914 roku zabójstwo arcyksięcia Franciszka 
Ferdynanda w Sarajewie zapoczątkowało wybuch 
pierwszego w dziejach globalnego konfliktu zbroj- 
nego. W Europie powstało wówczas wiele filmów 
mających za zadanie wzmocnić morale społe- 
czeństw, zmobilizować je do ponoszenia ciężarów 
na rzecz armii i dostarczyć widzom rozrywki 


f © „Wielka parada”, choć 
pokazywała dramat wojenny bez 
upiększeń, miała pozytywne 
przesłanie: wojna nie potrafi 
zabić człowieczeństwa. Dowo- 
dem na to jest spełniona mi- 
łość amerykańskiego żołnierza 
i francuskiej chłopki (na zdję- 
ciu: Renee Adoree i John Gilbert) 


w trudnych czasach. Wśród nich 
można wymienić m.in. amerykań- 
skie filmy: „Purpurowe skrzydło” 
(1915) E. H. Calverta, „Za wol- 
ność świata” (1917) Romaine'a Fieldinga i „Z 
Francję” (1917) Wesleya Rugglesa, a także brytyj- 
ski film „Bronić się czy płacić haracz?” (1916) 
Oscara I. Lambergera. Brak wartości artystycz- 
nych i treści propagandowe rekompensowały wąt- 
ki melodramatyczne, cieszące się wśród widowni 
wielkim zainteresowaniem. W 1918 roku David 
W. Griffith nakręcił film „Serca świata”, którego 


©. Film „Na Zachodzie bez zmian” 
ukazuje wojnę widzianą oczami 
młodego, niedoświadczonego, lecz 
pełnego pasji żołnierza 


realizację rozpoczął jeszcze przed 
przystąpieniem Stanów Zjednoczo- 
nych do wojny. Film ukazywał 
I wojnę światową jako źródło cier- 
pienia, urazów psychicznych i rozłą- 
ki, czego doświadczała para bohate- 
rów, Francuzów (granych przez Li- 
lian Gish i Roberta Harrona), zmu- 
szona spędzić noc poślubną na polu 
bitwy. Warto przy okazji wspomnieć 
o burlesce Charlie Chaplina „Char- 
lie żołnierzem” (1918), także z cza- 
sów I wojny światowej. 

Po tych sukcesach nastąpiła 
przerwa w ewolucji filmu wojenne- 
go. Amerykański przemysł filmo- 
wy uznał bowiem, że na obrazy 
o tej tematyce przyjdzie czas, gdy 
widownia nabierze do wojny dy- 
stansu. Czekano na to do 1925 ro- 
ku, gdy King Vidor nakręcił „Wiel- 
ką paradę” — pierwszy realistyczny dramat o cza- 
sach wojny, ukazujący je z całą bezwzględnością. 
Film ten zapoczątkował serię obrazów o wymo- 
wie antywojennej, wyprodukowanych na przeło- 
mie lat dwudziestych i trzydziestych ubiegłego 
stulecia. Do najwybitniejszych należy „Front za- 
chodni — 1918” (1930) Georga Wilhelma Pabsta 

pełna pesymizmu oskarżycielska opowieść 
o czterech niemieckich żołnierzach pełniących 
służbę w okopach naprze- 
ciwko pozycji francuskich. 
Ich losy zostały przedsta- 
wione realistycznie, bez 
sentymentalizmu. Podob- 
ne przesłanie towarzyszyło 
głośnemu filmowi Lewisa 
Milestone'a „Na Zacho- 
dzie bez zmian” (1930, na- 
grodzony 2 Oscarami) 
adaptacji słynnej powieści 
Ericha Marii Remarque'a, 
oraz _demaskatorskiemu 
obrazowi Anthony'ego 
Asquitha i Geoffreya Bar- 
kasa „Opowiedzcie o tym 
Anglii” (1931), który uka- 
zywał nieudaną operację wojsk brytyjskich prze- 
ciw armii tureckiej. Mniej pesymistyczni byli 
„Towarzysze broni” (także jako „Wielkie złudze- 
nie”, 1937) Jeana Renoira, opowieść o Niemcach 
i Francuzach usiłujących zachować przyzwoitość 
mimo otaczającego ich wojennego szaleństwa. 

Oprócz kina pacyfistycznego do końca lat 
trzydziestych powstało wiele filmów wojennych, 


sławiących umiejętności i odwagę żołnierzy 
walczących w czasie I wojny światowej. Należa- 
ły do nich m.in. „Skrzydła” (1927) Williama Wel- 
Imana — pierwszy w historii zdobywca Oscara 
(1928) w kategorii „najlepszy film roku”, oraz 
„Drut kolczasty” (1927) Rowlanda V. Lee i „Gdy 
zakwitają bzy” (1928) George'a Fitzmaurice'a. 


W następnej dekadzie temat wojny pokazywał 


mistrz gatunku Howard Hawks, m.in. w filmach: 
„Patrol” (1930), „Dziś żyjemy” (1933), „Poziom 
zero” (1936). Howard Hughes wyreżyserował 
film wojenny „Anioły piekieł” (1930) ze znako- 
micie nakręconymi scenami walk powietrznych. 
Z tego czasu pochodzą także filmy: „As nad asy” 
(1933) J. Waltera Rubena, „Zagubiony patrol” 
(1934) Johna Forda oraz odnoszące sukcesy 
w Europie: francuskie „Drewniane krzyże” (1932) 
Raymonda Bernarda i brytyjski „Trzynastu ludzi 
z działem” (1933) Maria Zampiego. 

Walkom z Niemcami w 1918 roku poświęco- 
no kilka filmów wyprodukowanych w ZSRR 
podczas II wojny światowej, o charakterze propa- 
gandowym i antyniemieckim, m.in. „Pogromca 
atamana” (1942) Leonida Łukowa, „Jak hartowa- 
ła się stal” (1942) Marka S. Donskiego i „Kotow- 
ski” (1943) Aleksandra Fajnzimmera. 

Po 1945 roku tematyka I wojny światowej 
pojawiała się na ekranach rzadko. Reżyserzy 
wykorzystywali ten temat do szerzenia idei pa- 
cyfistycznych, na przykład Stanley Kubrick 
w „Ścieżkach sławy” (1959), Mario Monicelli 
w „Wielkiej wojnie” (1959), Dalton Trumbo 
w „Johnny poszedł na wojnę” (1971) czy Peter 
Weir w „Gallipoli” (1981). Czasami traktowano 
ją również jako pretekst do przedstawienia przy- 
gód głównych bohaterów, na przykład w „Afry- 
kańskiej królowej” (1951) Johna Hustona. 


Najpopularniejszy konflikt w kinie 


II wojna światowa była najkrwawszym kon- 
fliktem militarnym XX wieku, stąd trudno się 


dziwić, że zainteresowanie tą tematyką wśród re- 
żyserów i producentów filmowych było duże. 
Pierwsze filmy zaczęły powstawać jeszcze 
w czasie trwania działań zbrojnych. Były to z re- 
guły obrazy propagandowe, objaśniające wi- 
dzom sens i konieczność walki oraz ukazujące 
odwagę i zaangażowanie żołnierzy w obronę oj- 
czyzny, a tym samym zachęcające społeczeń- 
stwo do ponoszenia ciężarów na rzecz armii. Bu- 
dziły one jednocześnie nienawiść do wroga, uka- 
zując jego okrucieństwo, bezwzględność i brak 
zasad moralnych. Większość tych filmów nie 
wykraczała poza schematy — były to obrazy 
o mało zróżnicowanej i pozbawionej oryginalno- 
ści fabule, produkowane szybko, bez dbałości 
o szczegóły. 

Najwięcej filmów wojennych powstało w Sta- 
nach Zjednoczonych. Ich reżyserami byli czę- 
sto wybitni twórcy, tacy m.in., jak: John Ford, 
Alfred Hitchcock, Howard Hawks, Fritz Lang 
i William Wellman. Przed przystąpieniem Sta- 
nów Zjednoczonych do wojny filmy produko- 
wane w Hollywood miały z reguły charakter 
przygodowy i ukazywały „amerykańskich chłop- 
ców” jako nieustraszonych obrońców demokra- 


cji. Taki był „Sierżant York” (1941) Howarda 
Hawksa — legendarny film, oparty na wspo- 
mnieniach amerykańskiego bohatera narodo- 
wego i najsłynniejszego żołnierza | wojny 
światowej Alvina C. Yorka. 

7 grudnia 1941 roku odmienił amerykański 
przemysł filmowy. Atak Japończyków na Pearl 
Harbor zaskoczył producentów, ale potrzebo- 
wali oni niewiele czasu, by się przestawić na 
masowe kręcenie patriotycznych obrazów. Naj- 
szybciej zareagowały małe wytwórnie. W 1942 
roku na ekrany wszedł film „Pamiętajcie o Pe- 
arl Harbor” Josepha Santleya, wyprodukowany 
szybko i małym kosztem. 

W Hollywood nakręcono filmy poświęcone 
prawie każdej formacji wojskowej. Zmagania 
na lądzie ukazywały m.in.: „Wyspa Wake” 
(1942) Johna Farrowa, „Sahara” (1943) Zoltana 
Kordy i „Dziennik z Guadalcanal” (1943) Le- 
wisa Seilera. Piloci stali się bohaterami takich 
filmów. jak m.in.: „Latające tygrysy” (1942) 
Davida Millera, „Mściwy jastrząb” (1943) Ho- 
warda Hawksa i „Trzydzieści sekund nad To- 
kio” (1944) Mervyna LeRoya, a marynarze: 
„Kierunek Tokio” (1942) Delmera Davesa, 


„Konwój” (1943) Lloyda Bacona, „Łódź ratun- 
kowa” (1943) Alfreda Hitchcocka i „„Straceńcy” 
(1945) Johna Forda. 

Spośród wielu produkcji tych lat wyróżniał 
się film Fritza Langa „Kaci też umierają” 
(1943), oparty na autentycznych wydarze- 
niach, jakie miały miejsce w Pradze późną 
wiosną 1942 roku, gdy dwaj przeszkoleni 
w Wielkiej Brytanii czescy „cichociemni” do- 
konali udanego zamachu bombowego na jadą- 
cego kabrioletem na hradczański zamek Rein- 
harda Heydricha, szefa Głównego Urzędu Bez- 
pieczeństwa Rzeszy i zastępcę Protektora 
Czech i Moraw. Niemcy zemścili się, paląc 
wieś Lidice. Dokonali też masowej egzekucji 
mężczyzn z tej wsi, a kobiety i dzieci wywieźli 
do obozu koncentracyjnego Ravensbriick. 
Lang nie skupiał się na realizmie przedstawia- 
nych zdarzeń, lecz na stworzeniu mrocznej, 
ekspresjonistycznej atmosfery. Ciekawe filmy 
wojenne powstały w latach 1939-1945 w Wiel- 
kiej Brytanii. Do najwybitniejszych należały: 
„Nasz okręt” (1942) Noćla Cowarda i Davida 
Leana, „Było ich dziewięciu” (1943) Har- 
ry'ego Watta i „San Demetrio” (1943) Charle- 
sa Frenda. 

W Związku Radzieckim do- 
minowały początkowo zestawy 
kilku krótkometrażówek fabular- 
nych, ukazujące walki toczone 
przez Armię Czerwoną z Niem- 
cami (zwane „wojennymi kino- 
albumami '). Były one przepojo- 


© Sierżant York (Gary Cooper) 
z filmu o tym samym tytule to 
postać autentyczna. W 1918 r., 
podczas ofensywy we francu- 
skich Argonnach, sam zlikwi- 
dował gniazdo niemieckich ka- 
rabinów maszynowych. W do- 
wód uznania za ten wyczyn ka- 
pral York otrzymał awans na 
sierżanta i został obsypany licz- 
nymi odznaczeniami 


ne treściami propagandowymi, patetyczne i pod- 
niosłe, o ściśle wyznaczonym, biało-czarnym 
podziale świata (bezgraniczne bohaterstwo żoł- 
nierzy radzieckich i okrucieństwo hitlerowców). 
Wśród pełnometrażowych filmów wojennych 
sporą grupę stanowiły obrazy ukazujące walkę 
partyzancką, m.in.: „Sekretarz rejkomu” (1942) 
Iwana Pyrjewa, „Ona broni Ojczyzny” (1943) 
Fridricha M. Ermlera, „Partyzanci na stepach 
Ukrainy” (1943) Igora Sawczen- 
ki. Pozostałe ukazywały heroicz- 
ną walkę Armii Czerwonej, m.in. 
„Dwaj żołnierze” (1943) Leonida 
Łukowa, „Łódź podwodna T-9” 


© „Twierdze Montezumy” 
należą do najlepszych filmów 
wojennych. Richard Widmark 
(na pierwszym planie) zagrał 
porucznika Carla Andersona — 
dowódcę oddziału, który musi 
dotrzeć na kontrolowaną przez 
Japończyków wyspę, gdzie znaj- 
duje się baza pocisków rakie- 
towych 


| Tematyka wojenna nie ominęła także 

|| polskiej kinematografii. Filmami o I wojnie 
światowej były m.in. „Maraton polski” 
(1927) Wiktora Biegańskiego, „Mogiła 

| Nieznanego Żołnierza” (1927) Ryszarda 
Ordyńskiego, „Szaleńcy (My Pierwsza 

| Brygada)” (1928) Leonarda Buczkowskie- 
go, „Wiatr od morza” (1930) Kazimierza 
Czyńskiego, „Dzikie pola” (1932) Józefa 
Lejtesa, „Rok 1914” (1932) Henryka Sza- 
ro, „Śluby ułańskie” (1934) Juliusza Gar- 
dana oraz „Dodek na froncie” (1936) Mi- 
chała Waszyńskiego. 

Pamiętne filmy powstały w latach pięć- 
dziesiątych XX wieku. Reżyserem dwóch z 
nich był Andrzej Wajda. „Kanał” (1957) był 

| pierwszym filmem poświęconym powstaniu 
warszawskiemu, a „Lotna” (1959) — poże- 
gnaniem tradycji ułańskiej. O wrześniu 
1939 roku traktowało także „Wolne miasto” 
(1958) Stanisława Różewicza — opowieść 
| o heroicznej obronie Poczty Gdańskiej, oraz 
„Orzeł” (1958) Leonarda Buczkowskiego — 
| historia brawurowej ucieczki polskiej łodzi 
/ podwodnej do Wielkiej Brytanii. Najwybit- 
niejszym filmem lat pięćdziesiątych była 
„Eroica” (1958) Andrzeja Munka — głębokie 


i przejmujące studium postaw ludzkich | 


w sytuacjach ekstremalnych. 
W 1969 roku powstał znakomity film 


„Westerplatte” Stanisława Różewicza. Inni | 


reżyserzy także podejmowali tematykę 


ostatniej wojny, m.in. Bohdan Poręba | 


w filmie „Hubal” (1972) oraz Jan Łomnic- 

ki w filmach „Ocalić miasto” (1976) 
ji „Akcja pod Arsenałem” (1978). Wiele 
| polskich filmów wojennych ma charakter 
, komediowy i propagandowy. Do pierw- 
szego rodzaju należały filmy Tadeusza Chmie- 
'/ lewskiego, m.in. „Gdzie jest generał?” (1963) 
i „Jak rozpętałem drugą wojnę światową” 
(1969) oraz Stanisława Lenartowicza 
„Giuseppe w Warszawie” (1964). Filmów 
propagandowych było znacznie więcej. 
Należały do nich obrazy Jerzego Passen- 
dorfera: „Barwy walki” (1964), „Kierunek 
Berlin” (1969), „Ostatnie dni” (1969) i „Zwy- 
cięstwo” (1974). Treści propagandowe 


| można odnaleźć także w wielu innych pro- 


dukcjach polskich, m.in. w filmach „Ognio- 
mistrz Kaleń” (1961) i „Jarzębina czerwo- 
na” (1970) Ewy i Czesława Petelskich oraz 
„Do krwi ostatniej” (1978) Jerzego Hoff- 


© Film „Tora, Tora, Tora!” był wspólną 
produkcją amerykańsko-japońską. Z dużą 
dokładnością odtworzono w nim wydarzenia 
prowadzące do ataku Japończyków na Pearl 
Harbor w grudniu 1941 r. i wybuchu wojny 
na Oceanie Spokojnym 


(1943) Aleksandra Iwanowa, „Marzec-kwie- 
cień” (1944) Wasyla Pronina oraz „Wielki prze- 
łom” (1944) Fridricha M. Ermlera, opowieść 
o operacji stalingradzkiej, wyjaśniająca strate- 
giczny plan bitwy. 

W czasie II wojny światowej filmy wojenne pro- 
dukowali także Włosi, m.in. Augusto Genina 
„Bengazi” (1943), Roberto Rossellini — „„Pilot po- 
wraca” (1942) i „Człowiek z krzyżem” (1943), oraz 
Carmine Gallone „Odessa w płomieniach” (1942). 


Rozrachunek z wojną 


Wkrótce po zakończeniu II wojny światowej 
zaczęły powstawać utwory dokonujące rozra 
chunku z niedawną przeszłością. Jednym z najcie- 
kawszych filmów z końca lat czterdziestych były 
„Piaski Iwo Jimy” (1949) Allana Dwana, z nieza- 
pomnianą kr Johna Wayne'a, wcielającego 
się w postać sierżanta Johna Strykera. Film opo- 
wiadał o jednej z najkrwawszych bitew na Occa- 
nie Spokojnym, która rozegrała się w 1945 roku 
i zakończyła klęską broniących się na wyspie Iwo 
Jima oddziałów japońskich. Inne ciekawe filmy 


wojenne z tego okresu to m.in. 


„Pole bitwy” 
(1949) Williama Wellmana i „„Twierdze Montezu- 
my” (1950) Lewisa Milestone 'a. 


© Richard Attenborough 
w filmie „O jeden most za 
daleko” stworzył gigan- 
tyczne widowisko wojenne 
o ataku spadochroniarzy 
wojsk alianckich na Ho- 
landię we wrześniu 1944 r. 


W latach pięćdziesiątych 
na ekrany kin trafiły znako- 
mite filmy brytyjskie, opo- 
wiadające o zmaganiach 
wojennych. Najwybitniej- 
szym jest „Most na rzece 
Kwai” (1957) Davida Leana 

nagrodzona 6 Oscarami opowieść o honorze 
i kolaboracji, rozgrywająca się w Tajlandii 
w 1943 roku. Do japońskiego obozu dla jeńców 
wojennych trafia grupa brytyjskich żołnierzy. 


© Wśród wielu gwiazd, które 
wystąpiły w filmie „Najdłuż- 
szy dzień”, był również John 
Wayne w roli podpułkownika 
Vandervoorta 


Wśród nich jest pułkownik Ni- 
cholson (znakomita rola Aleca 
Guinnessa), który po początko- 
wych konfliktach z komendan- 
tem japońskim nawiązuje z nim 
nić porozumienia i angażuje się 
w budowę mostu, nie zważając 
na fakt, że posłuży on do prze- 
wożenia zaopatrzenia dla ja- 
pońskich wojsk. W swym za- 
ślepieniu udaremnia atak ko- 
mandosów alianckich, usiłują- 
cych wysadzić konstrukcję. Dopiero widok ich 
śmierci z rąk japońskich żołnierzy powoduje 
szok i wewnętrzny przełom Nicholsona. Puł- 


© „Most na rzece Kwai” rozgrywa się 
w 1943 r. w Tajlandii, w pobliżu japońskiego 
obozu dla żołnierzy alianckich. Za rolę puł- 
kownika Nicholsona Alec Guinness został 
nagrodzony Oscarem 


kownik włącza przycisk detonatora i sam ni- 
szczy most wraz z japońskim pociągiem. 
Innymi ważnymi filmami brytyjskimi z tego 
okresu były m.in.: „Okrutne morze” (1953) Char- 
lesa Frenda, „Bitwa nad rzeką La Plata” (1956) 
Michaela Powella i Emerica Pressburgera oraz 
„Rozkaz: zabić” (1958) Anthony'ego Asquitha. 
W Stanach Zjednoczonych powstał „Stalag 
17” (1953) Billy'ego Wildera. Film opowiadał 
o obozie dla jeńców wojennych. Bohater filmu, 
posądzony o kolaborację z komendanturą stala- 
gu, postanawia znaleźć prawdziwego zdrajcę. 
Z tej dekady pochodzą też inne amerykań- 
skie filmy wojenne, m.in.: „Rommel, lis pustyni” 
(1951) Henry'ego Hathawaya, „Krzyk bitewny” 
(1955) Raoula Walsha i „Atak” (1956) Roberta 
Aldricha. 
Pod koniec lat pięćdziesiątych ubiegłego stu- 
lecia, na fali poststalinowskiej odwilży, zrealizo- 


GRAIN, 


wano w ZSRR kilka interesujących filmów wo- 
jennych, wykraczających poza rekonstrukcję ak- 
cji militarnych. Podejmowały one próbę analizy 
psychologicznej bohaterów. Utwory, takie jak 
„Ballada o żołnierzu” (1959) Grigorija N. Czu- 
chraja i „Los człowieka” (1959) Siergieja F. Bon- 
darczuka cieszyły się powodzeniem u publiczno- 
ści, bo charakteryzowały się nie tylko wysokim 
poziomem realizacji, ale także pozbawione były 
nachalnej propagandy komunistycznej. 

Kolejne dwie dekady stały pod znakiem do- 
minacji superprodukcji, często relacjonujących 
w quasi-dokumentalnym stylu autentyczne, hi- 
storyczne wydarzenia. Pierwszą z nich był „Naj- 
dłuższy dzień” (1962) Kena Annakina, Bernhar- 
da Wickiego i Andrew Martena. Zagrały w nim 
gwiazdy kina, m.in.: Henry Fonda, John Wayne, 
Richard Burton, Robert Mitchum, Sean Connery, 
Jean-Louis Barrault, Bourvil i Robert Wagner. 
Film opowiadał o wczesnej fazie alianckiej ope- 
racji „Overlord” (czerwiec 1944 r.), która za- 
początkowała bitwę o Normandię. W Stanach 
Zjednoczonych wyprodukowano także filmy: 
„Tora, Tora, Tora! (1970) Richarda Fleischera 
i Kinji Fukasaku, opowiadający o ataku Japoń- 
czyków na Pearl Harbor, „Bitwa o Midway” 


(1975) Jacka Smighta — ukazujący wielką bitwę 
powietrzno-morską na Oceanie Spokojnym 
w czerwcu 1942 roku, oraz „O jeden most za da- 
leko” (1978) Richarda Attenborough — historia 
podjętej jesienią 1944 roku nieudanej próby 
przejęcia przez aliantów mostów na Renie. Bry- 
tyjską produkcją była „Bitwa o Anglię” (1968) 
Guy Hamiltona, a francuską „Czy Paryż pło- 
nie?” (1966) Renć Clćmenta. 

Dużą popularnością cieszyły się fabularyzo- 
wane biografie wybitnych dowódców 


Patton” (1971) Franklina J. 
Schaffnera i „MacArthur” (1977) Josepha Sar- 
genta, jeszcze większą filmy akcji, swoiste „wo- 
jenne westerny”, mające niewiele w spólnego 
z prawdą historyczną, za to trzymające w napię- 
ciu do ostatniej minuty i oszałamiające widowi- 
skowymi scenami batalistycznymi. Do filmów 
takich można zaliczyć m.in.: „Działa Nawarony” 
(1961) Johna Lec-Thompsona, „Wielką uciecz- 
kę” (1963) Johna Sturgesa, „Parszywą dwunast- 
kę” (1967) Roberta Aldricha, „Tylko dla orłów” 
(1969) oraz „Złoto dla zuchwałych” (1970) — 
oba wyreżyserowane przez Briana G. Huttona. 

W latach osiemdziesiątych i dziewięćdziesią- 
tych XX wieku zrealizowano znacznie mniej fil- 
mów wojennych niż w poprzednich dekadach. 
Skrajnie pacyfistyczną wymowę miały: niemiecki 
„Okręt” (1981) Wolfganga Petersena, niemiecko- 
-szwedzki „„Stalingrad” (1993) Josepha Vilsmaiera 
i „Cienka czerwona linia” (1998) Terrence'a Mali- 
ka. Za wojenne thrillery uznać należy amerykań- 
ską „Ślicznotkę z Memphis” (1990) Michaela Ca- 
tona-Jonesa i amerykańsko-francuski „U-571" 
(2000) Jonathana Mostowa. Wybitnym filmem był 
„Szeregowiec Ryan” (1998) Stevena Spielber- 
ga. Kilkunastominutowa se- 
kwencja desantu aliantów na 
plaże Normandii w czerwcu 
1944 roku brutalnie ukazuje 
okrucieństwo wojny. Film 
otrzymał 5 Oscarów. Zdo- 
bywcą jednej statuetki był 
Polak, Janusz Kamiński, 
operator filmu. 


wojskowych, m.in. , 


Inne wojny 


Oprócz dwóch wojen 
światowych XX wiek był 
świadkiem kilku konflik- 
tów o lokalnym charakte- 
rze, choć o międzynarodo- 
wym znaczeniu. Należą do 
nich wojny w Korei (1950- 
1953) i w Wietnamie (1965— 


1973). Ponieważ w każdą z nich silnie zaangażo- 
wane były Stany Zjednoczone, nie dziwi zatem, 
że to głównie amerykańska kinematografia zaję- 
ła się ich tematyką. 

Już pół roku po rozpoczęciu działań w Korei na 
ekrany wszedł pierwszy film poświęcony tej woj- 
nie: „Stalowy hełm” (1950) Samuela Fullera. Kilka 
miesięcy później do dystrybucji trafił kolejny film 
tego reżysera, „Osadzone na sztorc bagnety” (1951). 
Wkrótce powstały kolejne filmy na ten temat, 
m.in.: „Minutę przed godziną zero” (1952) Taya 
Garnetta i „Mosty na rzece 
Toko-Ri" (1954) Marka Rob- 
sona. Z problemem absurdu 
wojny koreańskiej zmierzył 


© Po wejściu na ekrany 
filmu „Szeregowiec Ryan” 
krytycy pisali, że dotych- 
czas nikt jeszcze nie poka- 
zał wojny z tak naturali- 
styczną precyzją, jak Ste- 
ven Spielberg (na zdjęciu: 
Tom Hanks, Matt Damon, 
Edward Burns) 


się Robert Altman, 
„M.A.S.H.” 


kręcąc czarną komedię 
(1970), o lekarzach-dekownikach, 


którzy aby zachować zdrowie psychiczne w brutal- 


nej i krwawej rzeczywistości, czynią naczelną zasa- 
dą frontowego życia zabawę, żart i frywolnoś 

Konflikt wietnamski doczekał się większej 
liczby filmów. Zmagania komunistycznej par- 
tyzantki Wietkongu, działającej w Korei Połu- 
dniowej, z amerykańskimi w ami, był przez 
jednych filmowców apologizowany, przez in- 
nych bezwzględnie krytykowany. Pierwszy 


film traktujący o wojnie w Wietnamie — „Zielo- 
ne berety” wyreżyserowali w 1968 roku John 
Wayne i Ray Kellogg. Był to jednocześnie je- 
den z najsłabszych obrazów, jaki Hollywood 
nakręciło na ten temat. Musiało minąć kilka lat, 
zanim tematyka wojny w Wietnamie doczekała 
się udanych ekranizacji. Za datę przełomową 
uznaje się 1978 rok, gdy na ekrany kin trafiły 
trzy filmy: „Przechodniu, powiedz Sparcie” Te- 
da Posta, „Chłopcy z kompanii C” Sidneya J. 
Furiego oraz kontrowersyjny „Łowca jeleni” 
Michaela Cimino, podejmujący próbę uświado- 
mienia widzom, jak wielki wpływ konflikt 
wietnamski wywarł na jego uczestnikach. Rok 
później na ekrany trafił wyróżniony Złotą Pal- 
mą w Cannes „Czas Apokalipsy” Francisa For- 
da Coppoli — luźna adaptacja powieści Josepha 
Conrada „„Jądro ciemności”. Krytykę polityków 
wysyłających młodych Amerykanów na pewną 
śmierć podjął w tzw. trylogii wietnamskiej Oli- 
ver Stone. Składały się na nią filmy: „Pluton” 
(1986, nagrodzony 2 Oscarami), „Urodzony 4 
lipca” (1989, nagrodzony Oscarem) i „„Pomię- 
dzy niebem a ziemią” (1991). Reżyser, który 
w latach 1967-1968 służył w Indochinach jako 
ochotnik, ukazał bardzo pesymistyczną wizję 
wojny z udziałem Amerykanów. 

Każdy międzynarodowy konflikt XX wieku 
doczekał się filmowej ikonografii. Gdy faszy- 
stowskie Włochy zaatakowały Abisynię 
w październiku 1935 roku, włoska kinema- 
tografia wyprodukowała patriotyczny film 
„Pilot Luciano Serra” (1938) Goffredo 
Alessandriniego. Wojna domowa w Hiszpa- 


e „M.A.S.H.” to skrót nazwy amery- 
kańskich szpitali polowych, funkcjonu- 
jących w czasie wojny koreańskiej. 
W filmie tym jedni widzieli ostrą kryty- 
kę wojny, inni ekscentryczną pochwałę 
cynizmu i hedonizmu (na zdjęciu Do- 
nald Sutherland, Elliott Gould) 


nii (1936-1939) została zobrazowana zarówno 
przez zwolenników republikanów w filmie „Ko- 
mu bije dzwon” (1943) Sama Wooda, jak i franki- 
stów, m.in. „Carmen wśród czerwonych” (1939) 
Edgara Neville'a i „Legionista” (1940) Romdo 
Marcelliniego. W Afganistanie rozgrywały się wy- 
darzenia filmu „Rambo III” (1988) Petera Mac- 
Donalda z Sylvestrem Stallone w roli głównej, 
a w czasie inwazji Stanów Zjednoczo- 
nych na Grenadę „Wzgórze rozdartych 
serc” (1986) Clinta Eastwooda. 

Filmy wojenne cieszyły się zawsze 
dużym zainteresowaniem widzów, od- 
słaniały bowiem w sposób dramatycz- 
ny, a niekiedy żartobliwy (w kome- 
diach wojennych) kulisy wojen — kon- 
fliktów, które pochłonęły wiele milio- 
nów istnień ludzkich. Ludzie próbowa- 
li zrozumieć, dlaczego. 


© Reżyser Oliver Stone był ochot- 
nikiem w czasie wojny w Wietna- 
mie. Na bazie własnych doświad- 
czeń nakręcił „Pluton” — wnikliwe 
studium kształtowania się ludzkich 
charakterów w ekstremalnych wo- 
jennych warunkach (na zdjęciu: 
Tom Berenger, Willem Dafoe) 


estern był odpowiedzią Hollywood na 
( Ń / cieszące się dużą popularnością dzie- 
więtnastowieczne seryjne wydania 
zeszytowe i powieści o dziejach Dzikiego Za- 
chodu. Oferował kinomanom interesujące histo- 
rie o bohaterach żyjących w świecie, w którym 
najbardziej skomplikowane spory rozwiązywa- 
no za pomocą najprostszego środka — sześcio- 
strzałowego rewolweru. To właśnie w czarno- 
-białym świecie westernu, w którym podział na 
dobro i zło był jasny i bezwarunkowy, należy 
upatrywać głównej przyczyny popularności fil- 
mów o Dzikim Zachodzie. Paradoksalnie ta sa- 
ma przyczyna doprowadziła do upadku wester- 
nu: świat 2. połowy XX wieku okazał się zbyt 
skomplikowany i dwuznaczny, aby superbohater 
w białym kapeluszu, stojący na straży prawa, 
mógł jeszcze komuś zaimponować. 


Sukces wbrew krytyce 


Pierwszym twórcą krótkometrażowych fil- 
mów wykorzystujących motyw Dzikiego 
Zachodu był Thomas Alva Edison. Praw- 
dopodobnie pierwszym filmem czerpią- 
cym z bogatej ikonografii westernu była 
jego szesnastosekundowa etiuda pt. 
„Bucking Bronco”, nakręcona 16 paź- 
dziernika 1894 roku, pokazująca dwóch 
kowbojów: jednego na koniu, drugiego 
siedzącego na ogrodzeniu i strzelającego 
z rewolweru. Pierwszym westernem 
z prawdziwego zdarzenia był dwunasto- 
minutowy „Napad na ekspres” Edwina S. 
Portera z 1903 roku, opowiadający o gru- 
pie bandytów napadających na pociąg. 
Do historii kina przeszła scena końcowa 
filmu, w której jeden ze złoczyńców ce- 
luje z rewolweru do kamery (co wywoła- 
ło panikę na widowni). 

Ówcześni krytycy przepowiadali we- 
sternowi krótki żywot ze względu na 
standardowość fabuły, niedbale wykona- 
ne kostiumy, brak wyraźnego bohatera 
i plenery zupełnie nieprzypominające 
Dzikiego Zachodu (pierwsze westerny 
kręcono na wschodnim wybrzeżu Sta- 
nów Zjednoczonych, w okolicach Nowe- 
go Jorku i New Jersey). Mylili się jed- 
nak: do końca lat dwudziestych nakręco- 
no około 5400 westernów, pełno- i krót- 
kometrażowych, dokumentalnych oraz 
seryjnych. 

„Napad na ekspres” nie miał jednost- 
kowego bohatera, ale jeden z członków 
jego obsady, Gilbert M. Anderson, stał się 
pierwszą gwiazdą westernu. W latach 
1908-1916 Anderson, ukrywający się pod 
przydomkiem Broncho Billy, zagrał w ponad 
350 krótkometrażowych westernach nakręco- 
nych dla wytwórni Essanay, m.in. „Broncho Bil- 
ly i dziecko” (1908), „Broncho Billy's Redemp- 
tion” (1910), „Broncho Billy and the Revenue 
Agent” (1916). Najczęściej odgrywał postacie 
skruszonych złoczyńców i chociaż brakowało 
mu wybitnych umiejętności jeździeckich i aktor- 
skich, czarował publiczność wdziękiem. Na jego 
głównego konkurenta wyrósł William Surrey 
Hart zwany „kowbojem o posępnym obliczu”, 
jeden z nielicznych aktorów, którzy naprawdę 
znali Dziki Zachód. Hart zagrał m.in. w „Powro- 


Western 


Western — zwany także filmem kowbojskim — kojarzy się z kinem amery- 
kańskim. Pełen scen pościgów, galopad i dramatycznych pojedynków re- 
wolwerowców, kręconych w pięknych plenerach gór i prerii, od momentu 
narodzin gatunku miał zawsze wielu zwolenników. 


cie Draw Egana” (1916), „Bramach piekła” 
(1916), „Wild Billu Hickoku” (1923) i „Tumble- 
weeds” (1925). Na ogół kreował role czarnych 
charakterów; bohaterowie filmów pod wpływem 
okoliczności wyrażają skruchę i starają się zadość- 
uczynić krzywdom. Kariera Harta jako czołowe- 
go kowboja Hollywood trwała do połowy lat 
dwudziestych i załamała się wraz z pojawieniem 
nowego pokolenia gwiazd, spośród których naj- 
większą sławę zdobył Tom Mix. 

Ten były gwiazdor rodeo, który do 1917 roku 
występował w drugorzędnych filmach krótko- 
metrażowych, po przejściu do Fox Film Corpo- 


ration awansował na czołowego kowboja wy- 
twórni i zagrał w ponad 60 filmach pełnometra- 


żowych, m.in.: „Ucieczka Jima Dolana” 
(1913), „Western Blood” (1917), „The Wilder- 
ness Trial” (1919), „North of Hudson Bay” 
(1923), „Jeźdźcy purpurowego stepu” (1925) 
oraz „Destry znowu w siodle” (1927). Jego we- 
sterny, pełne kaskaderskich numerów wzoro- 
wanych na występach cyrku Wild West Show 
Buffalo Billa, były fantastycznymi widowiska- 
mi, które nie siliły się na oddanie realiów Dzi- 
kiego Zachodu. Mix grał zawsze bohatera bez 
skazy, prostego obrońcę prawa prerii, który nig- 


dy nie palił ani nie przeklinał. Zawsze ubierał 
się na biało i dosiadał stale tego samego konia, 
Toniego. Innymi gwiazdami westernu lat dwu- 
dziestych byli m.in. Harry Carey, Hoot Gibson, 
Buck Jones, Tim McCoy i Ken Maynard. 


Śpiewający kowboje 


W 1923 roku powstał pierwszy epicki we- 
stern, zrealizowana z dużym rozmachem przez 
Paramount „Karawana” („The Covered Wagon ”) 
Jamesa Cruze'a. Widzowie obejrzeli na ekranie 
pochód niemieckich osadników ciągnących na 
amerykański Zachód i roz- 
grywającą się na tym tle ry- 
walizację między dwiema ko- 
lumnami karawany. Film, na- 
kręcony w plenerach stanu 
Utah, bił na głowę dotychcza- 
sowe produkcje pod wzglę- 
dem autentyzmu; do najbar- 
dziej pamiętnych scen należy 
przekraczanie rwącej rzeki 
przez 400 wozów. „Karawa- 
na” cieszyła się ogromnym 
powodzeniem. 

„Żelazny koń” (1924) 
Johna Forda to historia budo- 
wy transkontynentalnej linii 
kolejowej, zrealizowana z du- 
żą dbałością o autentyczność. 
Zdjęcia kręcono zimą w Ne- 
vadzie, aktorzy mieszkali 
w barakach wybudowanych 
własnymi rękami, a na planie 
odtwarzali wiernie pracę ro- 
botników sprzed kilkudzie- 
sięciu lat. Jednym z serii epic- 


* Tom Mix, zanim został 
filmowym kowbojem, był 
sierżantem w amerykań- 
skiej armii, z której zde- 
zerterował w 1902 r. Do fil- 
mu trafił dzięki sławie zna- 
komitego jeźdźca rodeo. 
* Rozpoczął karierę filmową 

| jako kaskader 


kich westernów było „Zwycięstwo Barbary 
Worth” (1926) Henry'ego Kinga — opowieść 
o osadnikach meliorujących pustynne obszary 
kalifornijskie pod uprawy rolnicze. Filmy te sta- 
nowią obecnie prawdziwe Świadectwo czasów 
podboju Dzikiego Zachodu, ponieważ ich twórcy 
wyjątkowo dbali o zachowanie historycznych 
szczegółów i utrwalali na taśmie filmowej ostat- 
nich prawdziwych kowbojów, osadników, bu- 
downiczych kolei oraz farmerów pędzących 
przez prerie coraz rzadsze stada bydła. 
Wprowadzenie dźwięku w kinie postawiło 
pod znakiem zapytania przyszłość westernu. Re- 


jestrowanie dialogów i efektów dźwiękowych 
w rozległych, naturalnych plenerach było przy 
ówczesnym poziomie technicznym bardzo skom- 
plikowane. Na dodatek ujawniły się aktorskie 
braki wielu gwiazd. Mimo tych kłopotów pu- 
bliczność pierwszych dźwiękowych westernów, 
m.in. „In Old Arizona” (1928) i „The Virginian” 
(1929), przyszła do kin, aby usłyszeć prawdziwy 
gwizd lokomotywy, skrzypienie podłogi w salo- 
onie i dialogi prowadzone przez kowbojów w au- 
tentycznym języku Dzikiego Zachodu. W 1931 
roku wszedł na ekrany „Cimarron” Wesleya 
Rugglesa — historia zasiedlania Dzikiego Za- 
chodu rozpoczynająca się w 1889 roku 
w Oklahomie (z Irene Dunne i Richar- 
dem Dixem w rolach głównych). Film 
został nagrodzony Oscarami dla najlep- 
szego filmu i za najlepszy scenariusz 
adaptowany. 

„Cimarron” był jednak wyjątkiem 
w zalewie niskobudżetowych wester- 
nów klasy B, które zdominowały kino 
w latach trzydziestych XX w. Kłopoty 
finansowe wytwórni, związane z wiel- 
kim kryzysem, sprawiły, że brakowało 
pieniędzy na drogie produkcje. Więk- 
szość szefów wytwórni podpisała kon- 
trakty z gwiazdami, które miały obo- 
wiązek wystąpić co roku w paru 
podobnych do siebie westernach, 
kręconych w ciągu kilku dni za 
niewielkie pieniądze i opartych 
na sprawdzonej fabule: bijatyk 
na pięści, pojedynków rewolwe- 
rowców oraz pościgów za bandy- 
tami lub Indianami. Dialogi 
w filmach były ograniczone do 
minimum, a wykreowany Świat 
całkowicie mijał się z historycz- 
ną prawdą, pokazywano bowiem 
białych osadników jako obroń- 
ców cywilizacji zagrożonej przez 
okrutnych i prymitywnych In- 
dian. Celowała w tym wytwórnia Republic Stu- 
dios, założona w 1935 roku przez Herberta J. Ya- 
tesa z połączenia kilku firm. 

Gwiazdami Republic Studios byli Gene Autry 
i Roy Rogers. Autry zadebiutował w 1935 roku 
w filmie „Tumbling Tumbleweeds” Josepha Ka- 
ne'a jako „Śpiewający kowboj” i do 1956 roku, 
gdy zakończył karierę, zagrał w 93 filmach. Autry 
nie był ani dobrym jeźdźcem, ani aktorem, ale ład- 
nie śpiewał, dlatego westerny, w których występo- 
wał, cieszyły się dużą popularnością. Z reguły od- 
twarzał postać bohatera o nienagannych manie- 
rach, wiernego kodeksowi kowboja, którego obo- 
wiązywały m.in.: prawdomówność, dobroć dla 
dzieci, starców i zwierząt, brak uprzedzeń raso- 
wych i religijnych, pracowitość i patriotyzm. Suk- 
ces Autry'ego zaowocował pojawieniem się wie- 
lu naśladowców, takich jak Tex Ritter, Bob Baker 
i Dick Foran. Jednakże tylko Royowi Rogersowi 
udało się choć w części dorównać prekursorowi 
„Śpiewanego westernu”. Gdy Autry wyjechał na 
front podczas II wojny światowej, wytwórnia wy- 
lansowała Rogersa jako „króla kowbojów”. 


Antywestern burzy mity 


W 1939 roku powstał jeden z najsłynniej- 
szych westernów wszech czasów — „Dyliżans” 


Johna Forda. Zagrał w nim John Wayne i stał się 
gwiazdą. Historia podróży dyliżansem przez 
prerię bohaterów o różnych charakterach (m.in. 
pijaka, szeryfa, dziewczyny lekkich obyczajów 
i bankiera) stała się okazją do pokazania, jak 
w sytuacji nagłego zagrożenia — ataku Indian 


kształtują się ludzkie postawy, a konwencjonal- 
ny podział na dobrych i złych okazuje się fałszy- 
wy. Pozytywną postacią jest tu bowiem młody 
rewolwerowiec Ringo Kid (Wayne), który nara- 
żając własne życie dla uchronienia pasażerów 
dyliżansu przed Indianami, symbolicznie odku- 
puje swe winy i może rozpocząć nowe życie. 


e t % © John Ford na- 
kręcił 112 filmów pełnometra- 
żowych. Akcja większości z nich 
(m.in. „Dyliżans”, „Miasto bez- 
prawia” i „Fort Apache”) toczy- 
ła się na Dzikim Zachodzie, 
dlatego Forda nazwano kro 
karzem podboju tych ziem. 
Reżyser nie tylko wzniósł we- 
stern na wyżyny sztuki filmo- 
wej, ale także odkrył najwięk- 
szą gwiazdę tego gatunku, 
Johna Wayne'a 


Wybuch II wojny światowej zahamował na 
kilka lat produkcję filmów o Dzikim Zachodzie. 
Ustąpiły one miejsca filmom wojennym. Na ekra- 
ny weszło tylko kilka godnych uwagi produkcji, 
takich jak „Powrót Franka Jamesa” w reżyserii 
Fritza Langa i „Człowiek z Zachodu” Williama 
Wylera (oba 1940), „Grabieżcy” (1942) Raya En- 
righta oraz prowokacyjny „Banita” (1943) Ho- 
warda Hughesa — pierwszy western eksponujący 
uroki płci pięknej (Jane Russell) i z tego powodu 
atakowany przez organizacje kobiece i stowarzy- 
szenia stojące na straży moralności. 


Wraz z końcem II wojny światowej rozpo- 
częła się złota era amerykańskiego westernu, za- 
początkowana „Miastem bezprawia” (1946) 
Johna Forda, który przeniósł na srebrny ekran 
legendę Wyatta Earpa i Doca Holidaya. Ford na- 
leżał do najbardziej twórczych reżyserów tego 
gatunku aż do lat sześćdziesiątych. W tym cza- 
sie nakręcił m.in. „Fort Apache” (1948), „Ona 
nosiła żółtą wstążkę” (1949), „Poszukiwacze” 
(1956) oraz „Jesień Cheyennów” (1964) — 
wszystkie z udziałem Johna Wayne'a. W fil- 
mach Forda uwidoczniła się charakterystyczna, 
zwłaszcza dla lat pięćdziesiątych, zmiana tema- 
tyki westernu, wyrażająca powszechną obawę 
o przyszłość powojennego Świata. W tych wa- 
runkach narodził się antywestern. 


Zmianę formuły gatunku przepo- 
wiadało już „Zdarzenie w Ox-Bow” 
(1943) Williama A. Wellmana — histo- 
ria linczu dokonanego przez mie- 
szkańców miasteczka w Nevadzie na 
kowbojach, oskarżonych przez po- 
myłkę o zamordowanie miejscowego 
farmera i kradzież bydła. Film ucho- 
dzi za najlepszy western z okresu woj- 
ny, jeden z pierwszych, które odbrązo- 
wiły mit Dzikiego Zachodu. W „Czło- 
wieku, który zabił Liberty Valance'a” 
(1962) Johna Forda senator Stoddard 
(James Stewart), uchodzący za boha- 
terskiego pogromcę groźnego bandyty 
Valance'a, ujawnia, że rewolwero- 
wiec zginął od podstępnego strzału w plecy. Z ko- 
lei Henry King w „Rewolwerowcu” (1950) zadał 
pytanie o sens zabijania. Słynący z wprawnego 
posługiwania się bronią Jimmi Ringo (Gregory 
Peck), zmęczony ciągłymi pojedynkami, pragnie 
wieść normalne życie. Nie pozwalają mu na to 
młodzi strzelcy, którzy chcą zmierzyć się z legen- 
dą i nieustannie prowokują go do walki. Ringo nie 
potrafi uciec od przeznaczenia i ginie podczas 
strzelaniny. 

W „Forcie Apache” John Ford skrytykował 
brutalny militaryzm kawalerii Stanów Zjedno- 


czonych i jako pierwszy reżyser w historii kina 
podjął temat niesprawiedliwego traktowania In- 
dian przez białych. Od tej pory sposób pokazy- 
wania czerwonoskórych zaczął się zmieniać. 
W „Złamanej strzale” (1950) Delmera Davesa 
biały pracownik konnej poczty Jefford (James 
Stewart) staje ramię w ramię z Apaczami, aby 
przeszkodzić w bezwzględnym podboju indiań- 
skich terytoriów przez białych osadników. 
W końcu nadeszła era przeprosin za okrucień- 
stwa wobec Indian, widoczna m.in. w „Jesieni 
Cheyennów” Johna Forda — epopei opowiada- 
jącej o losach plemienia umierającego z głodu, 
zamkniętego w rezerwacie przez Amerykanów, 
a później także „Małym wielkim człowieku” 
Arthura Penna i „Niebieskim żołnierzu” Ralpha 
Nelsona (oba 1970) — uka- 
zujących zbrodnie ludobój- 
stwa popełniane na czerwo- 
noskórych. 

Z mitem Dzikiego Zacho- 
du rozliczył się także Fred 
Zinnemann, reżyser słynnego 
westernu „W samo południe” 
(1952), będącego opowieścią 
o samotnym szeryfie z małe- 
go miasteczka, Willym Ka- 
nie. Kane dowiaduje się, że 
w dniu, w którym zamierzał 
zrezygnować z urzędu i wy- 
jechać ze świeżo poślubioną 
żoną Amy, w mieście zjawi 
się pałający żądzą zemsty 
gangster Miller, którego kie- 
dyś aresztował. Chociaż mie- 
szkańcy miasta odmawiają 
mu pomocy, a żona Amy gro- 
zi porzuceniem, Kane staje 
do nierównego pojedynku i wygrywa. W ostatniej 
scenie z pogardą rzuca gwiazdę szeryfa na ziemię 
i opuszcza miasto. „„W samo południe” odebrano 
jako oskarżenie Ameryki czasów MeCarthy' ego 
i „polowań na czarownice”. 


Ostatnie takie lata 


Nie wszyscy reżyserzy godzili się z demito- 
logizacją westernu. Anthony Mann kręcił kla- 
syczne historie z Dzikiego Zachodu, zachwyca- 
jące rozmachem. Rozgrywały się one na bezkres- 
nych preriach, w bujnych lasach, a czasami na 
ośnieżonych stokach gór. W większości jego fil- 
mów główną rolę kreował James Stewart. 
W „Winchesterze 73” (1950) uchylał się od zabi- 
cia swego brata, mordercy ojca, w „Zakręcie rze- 
ki” (1952) jako były bandyta pragnął odpokuto- 
wać za winy, ale jeszcze raz sięgnął po broń, gdy 
jego wspólnik oszukał farmerów, w „Gołej 
ostrodze” (1952) grał szalonego łowcę nagród, 
a w „Mścicielu z Laramie” (1955), opanowany 
żądzą zemsty, szukał białych sprzedawców bro- 
ni, z której Indianie zamordowali jego brata. 
Mann nakręcił także „Gwiazdę szeryfa” (1957) 
z Henrym Fondą jako łowcą nagród i dawnym 
stróżem prawa, który uczy niedoświadczonego 


Scottem w roli bohatera obsesyjnie szukającego 
zemsty. W „Siedmiu ludziach do zabicia” (1956), 
„Ranchu Tall T” (1957), „Pojedynku o zacho- 
dzie” (1957), „Człowieku z kamienną twarzą” 
(1958), „Samotnym jeźdźcu” (1959), „Dyliżansie 
na Zachód” (1959) i „Comanche Station” (1960) 
Scott grał bohatera pomagającego ludziom, który 
po wypełnieniu swej misji odjeżdża na pustynię, 
ale powraca — pod innym nazwiskiem — w następ- 
nym filmie. 

Howard Hawks nakręcił „Rio Bravo” (1959) 
w odpowiedzi na film „W samo południe”, który 
uznał za mało realistyczny i politycznie wątpli- 
wy. Postanowił pokazać, jak w określonej sytu- 
acji zachowałby się prawdziwy westernowy bo- 
hater i stojąca u jego boku kobieta. Oba wester- 
ny są do siebie podobne, 
z jedną znaczącą różnicą: 
o ile szeryf Kane chodzi 


e © „W samo połu- 
dnie” (na zdjęciu Gary 
Cooper i Grace Kelly) 
przypominało kompozy- 
cją tragedię antyczną, 
w której przestrzega się 
trzech jedności: czasu, 
miejsca i akcji. Film trwał 
85 min, dokładnie tyle, 
ile przedstawione w nim 
zajścia. Howard Hawks, 
oburzony wymową tego 
filmu, nakręcił „Rio Bra- 
vo”. Rolę szeryfa zagrał 
John Wayne, alkoholika 
— Dean Martin, a młodego 
chłopaka — Ricky Nelson 


m W latach 1960-1975 europejskie wytwór- 
nie filmowe nakręciły około 600 westernów, 


po miasteczku i poszukuje pomocy, o tyle boha- 
ter Hawksa, John T. Chance (John Wayne), rezy- 
gnuje z pomocy mieszkańców miasteczka, goto- 
wych wziąć udział w rozprawie z bandytami. 
„Rio Bravo” było pierw cią westernowej 
trylogii Hawksa. Uzupełniały ją filmy „El Dora- 
do” (1966) i „Rio Lobo” (1970). Oba filmy po- 
wielały motywy z pierwszej części. W każdym 
z nich główną rolę zagrał John Wayne: w pierw- 
szym jako wiecznie pijany szeryf, który wraz 
z przyjacielem uwalnia miasto od zbrodniczego 
posiadacza ziemskiego i jego bandy, a w drugim 


jako były oficer wojsk stanów północnych, wal- 


f „Jak zdobyto Dziki Zachód” wytwórni 
MGM było jednym z pierwszych filmów 
prezentowanych w szerokoekranowym sy- 
stemie Cinerama. Film był gigantycznym 
freskiem, ukazującym podbój Dzikiego Za- 
chodu przez pionierów 


w większości zupełnie zignorowanych przez 
krytykę. Ponieważ produkcja wielu z nich była fi- 
nansowana przez włoskie firmy, nazwano je spa- 
ghetti-westernami. Na największą reżyserską gwia- 
zdę tego gatunku wyrósł Sergio Leone, debiutujący 
w 1964 r. filmem „Za garść dolarów” (na zdjęciu Clint 
Eastwood i Marianne Koch) 


szeryfa (Anthony Perkins) stosowania przemocy, 
oraz „Człowieka z Zachodu” (1958) z Garym 
Cooperem, krwawo rozprawiającym się z bandą 
rabusiów, do której kiedyś należał. 

Innym wielkim twórcą westernów był Budd 
Boetticher — reżyser serii filmów z Randolphem 


m „Mały wielki człowiek” to western poru- 
szający temat eksterminacji Indian i ich 
ostatnich wielkich zrywów przeciw domina- 
cji białych kolonizatorów. Narratorem opo- 
wieści jest ponadstuletni starzec, zagrany 
znakomicie przez Dustina Hoffmana 


czący z przestępcami w jednym z miast Teksasu 
ramię w ramię z byłymi przeciwnikami z cza- 
sów wojny secesyjnej. 

W latach sześćdziesiątych powstało kilka 
szerokoekranowych superprodukcji: „Alamo” 
(1960) Johna Wayne'a, „Siedmiu wspaniałych” 
(1960) Johna Sturgesa i „Jak zdobyto Dziki Za- 
chód” (1963) Johna Forda, Henry'ego Hatha- 
waya i George'a Marshalla, ale mimo wielkich 
pieniędzy zainwestowanych w ich produkcję, 
dało się odczuć coraz większe zmęczenie pu- 
bliczności tą tematyką. 

Niezależnie od realistycznych tendencji we- 
stern przechodził na przestrzeni lat różne prze- 
obrażenia, powstawały musicale, m.in. „Siedem 
narzeczonych dla siedmiu braci” (1954) Stanleya 
Donena, parodie, m.in. „„Kasia Ballow” (1965) E|- 
liota Silversteina i „„Płonące siodła” (1973) Mela 
Brooksa, a nawet filmy fantastycznonaukowe, 
rozgrywające się w westernowych dekoracjach, 
m.in. „Świat Dzikiego Zachodu” (1973) Michae- 
la Crichtona. Specyficzną odmianę westernu, zna- 
ną jako spaghetti-western, zainicjował Włoch Ser- 
gio Leone. Na pomysł zaangażowania włoskich 
reżyserów do realizacji westernów o niższych niż 
w Stanach Zjednoczonych kosztach produkcji 
wpadli amerykańscy producenci. Duet reżyser- 
sko-aktorski, Sergio Leone i Clint Eastwood, 
stworzył postać legendarnego „człowieka bez 


f Swoistym memento dla westernu był 
„Ostatni kowboj”, w którym bohater grany 
przez Kirka Douglasa cenił nade wszystko 
wolność i musiał o nią walczyć nawet ze 
stróżami prawa 


imienia”, czyli samotnego mściciela, anioła 
śmierci o niemal nadnaturalnych zdolnościach, 
rozprawiającego się z przestępcami za pomocą 
okrutnych i bezwzględnych metod. W filmie „Za 
garść dolarów” (1964) Leone zmienił klasyczne 
reguły gry i wymowę ideową gatunku, w którym 
zwycięstwo było zawsze udziałem pozytywnego 
bohatera. Jednak ogromny sukces kasowy przy- 
czynił się do nakręcenia kolejnych spaghetti-we- 
sternów, m.in. „Dobry, zły i brzydki” (1966), 
„Dawno temu na Dzikim Zachodzie” (1968) oraz 
„Garść dynamitu” (1970). Filmy te cechowała 


zadecydowali o sukcesie filmu 


jednak spłycona tematyka, ograniczona do 
brutalnej i nierzadko pełnej sadyzmu akcji. 


Nowy początek? 


Western zaczął z czasem tracić na po- 
pularności. Symbolicznym pogrzebem ga- 
tunku był rozgrywający się w latach pięć- 
dziesiątych XX wieku „Ostatni kowboj” 
(1962) Davida Millera z Kirkiem Dougla- 
sem w roli głównej. Do reszty jednak po- 
grążyły gatunek antywesterny Sama Pec- 
kinpaha. W filmach „Dzika banda” (1969) 
i „Patt Garret i Billy Kid” (1973) nie było trady- 
cyjnego konfliktu dobra i zła, bo nie było w nich 
dobra. Moralność upadła, przyjaciele polowali na 
siebie. „Dzika banda” — pełna krwi i przemocy, ze 
zwolnionymi scenami ekstremalnego okrucień- 
stwa — nie cieszyła się powodzeniem u publiczno- 
ści. W obalaniu mitów Dzikiego Zachodu celowa- 
li także Robert Altman, m.in. „Buffalo Bill i India- 
nie” (1976) i Arthur Penn, m.in. „Mały wielki 
człowiek” (1970) i „Przełomy Missouri” (1976). 

Temat „śmierci” Dzikiego Zachodu zdomi- 
nował lata siedemdziesiąte. Charakterystyczne 
były pod tym względem dwa ostatnie filmy 
Johna Wayne'a — największej gwiazdy w hi- 
storii westernu. W „Kowbojach” (1972) Mar- 
ka Rydella ginął od strzału z rewolweru, 
a w „Rewolwerowcu” (1976) Dona Siegela 
umierał na raka. Symboliczna śmierć westernu 


szła w parze z całkowicie realnym wymiera- 
niem starzejących się gwiazd gatunku. Młode 
pokolenie, znające Dziki Zachód tylko z kina 
i telewizji, mniej lub bardziej udanie naślado- 
wało dokonania starych mistrzów. Próba rea- 
nimacji westernu, dokonana przez Michaela 
Cimino we „Wrotach niebios” (1980), okazała 
się kasową porażką. 

Z lat osiemdziesiątych warte są zapamięta- 
nia tylko „Silverado” (1985) Lawrence'a Kas- 
dana, „Niesamowity jeździec” (1985) Clinta 
Eastwooda oraz „Młode strzelby” (1988) 
Christophera Caina. Dopiero lata dziewięć- 


f Debiutujący reżyser Kevin Costner zaangażował do „Tańczącego z wilkami” praw- 
dziwych Indian z plemienia Siuksów, którzy (oprócz samego Costnera w roli głównej) 


dziesiąte okazały się lepszymi czasami dla te- 
go gatunku. Dwa przeboje kinowe, uhonoro- 
wane Oscarami dla najlepszych filmów 
„Tańczący z wilkami” (1990) Kevina Costne- 
ra i „Bez przebaczenia” (1992) Clinta Eastwo- 
oda, przyciągnęły do kin niemal tyle samo wi- 
dzów, co przed kilkudziesięciu laty filmy For- 
da i Manna. Powstały więc kolejne westerny, 
m.in.: „Tombstone” (1993) George'a P. Co- 
smatosa, „Wyatt Earp” (1994) Micka Jacksona 
z Kevinem Costnerem, zainspirowani spaghet- 
ti-westernem „Szybcy i martwi” (1994) Sama 
Raimiego, a nawet western w stylu rap (z czar- 
noskórymi aktorami) pt. „Posse — opowieść 
o Jessie Lee” (1993) Mario van Peeblesa. Ga- 
tunek westernowej komedii reprezentowały 
filmy: „Powrót do przyszłości III” (1990) Ro- 
berta Zemeckisa, „Sułtani westernu” (1991) 
Rona Underwooda, „Maverick” (1994) Ri- 
charda Donnera oraz „Bardzo Dziki Zachód” 
(1999) Barry'ego Sonnenfelda. 

Western odcisnął trwałe piętno na kulturze 
masowej, zwłaszcza amerykańskiej. Stworzył 
przebogatą ikonografię i trudno znaleźć kino- 
mana, który nie słyszałby o lasso, sześciostrza- 
łowym kolcie, dyliżansach, kapeluszach Sten- 
son, złoczyńcach, karciarzach i rewolwerow- 
cach wyjętych spod prawa oraz ścigających ich 
szeryfach. Czy western przetrwa kolejne deka- 
dy? — oto pytanie, na które obecnie trudno zna- 
leżć odpowiedź. 


Film gangsterski 


Film gangsterski jest gatunkiem typowo amerykańskim. To odmiana dra- 
matu sensacyjno-kryminalnego, którego bohaterem jest gangster, grupa 
przestępcza lub organizacja mafijna, a głównym tematem — profesjonalnie 
zorganizowana zbrodnia i działalność przestępcza. 


a pierwszy obraz tego typu w historii kina 
/ uchodzi film krótkometrażowy „Mu- 
szkieterowie z Pig Alley” (1912) Davida 
Warka Griffitha. Lillian Gish zagrała w nim ubo- 
gą dziewczynę ścigającą oszustów, którzy ukradli 
jej pieniądze. Jednak ten film, podobnie jak 
„Gangster i dziewczyna” (1914) Thomasa Ince'a, 
traktował zbrodnię raczej jako wynikłą z biedy 
patologię klasy robotniczej niż jako podniecają- 
cą profesję. Nadejście kina gangster- 
skiego zapowiadał także nakrę- 
cony w Niemczech „Doktor 
Mabuse” (1922) Fritza 
Langa. Ta dwuczęściowa 
historia hipnotyzera, 
który uczynił z oszuki- 
wania ludzi główne 
źródło swych docho- 
dów, zawierała jeden 
z pierwszych filmo- 
wych portretów zor- 
ganizowanej przestęp- 
czości. 


Wielki kryzys 
i wielka zbrodnia 


Prawdziwym prekursorem ga- 
tunku był film „Ludzie podziemni” (1927, 
także jako „Noce Chicago”) Josepha von 
Sternberga, który ustanowił reguły amerykań- 
skiego kina gangsterskiego lat trzydziestych 
(Ben Hecht otrzymał Oscara za scenariusz 
oryginalny do tego filmu). Treścią „Ludzi 
podziemnych” była kariera kryminalna prze- 
stępcy Bulla Weeda (wielka rola George'a 
Bancrofta). 

Wielki kryzys u schyłku lat dwudziestych 
zachwiał fundamentami amerykańskiej prawo- 
rządności. Pojawiła się grupa bezwzględnych 
przestępców, chcących zbić w krótkim czasie 
fortuny. Nazwiska Ala Capone, Johna Dillin- 
gera i innych gangsterów zaczęły coraz częś- 
ciej pojawiać się na tytułowych stronach dzien- 
ników. Bandyci zarabiali pieniądze na niele- 
galnym handlu alkoholem w czasach prohibi- 
cji, prowadzeniu nielegalnych kasyn i podej- 
rzanych układach z władzami wielkich miast. 

Film gangsterski stał się jedną z ulubionych 
form rozrywki amerykańskich kinomanów na 
początku następnej dekady. Do rozkwitu tego 
gatunku mimowolnie przyczyniła się prasa: wi- 
dzowie najpierw czytali historie o przestępcach, 
a potem oglądali je w kinach. Wtedy też przy- 
padają początki mitologizacji gangstera jako 
bohatera tragicznego, złego i bezwzględnego, 
ale kierującego się specyficznie pojętym kode- 
ksem honorowym. Nie przypadkiem „Wielko- 
miejskie ulice” (1931) Roubena Mamouliana, 
z Garym Cooperem w roli przestępcy zamie- 
szanego w przemyt alkoholu i morderstwo, by- 
ły podobno ulubionym filmem Ala Capone. 


W tym samym roku na ekrany kin weszły 
dwa filmy wyprodukowane przez wytwórnię 
Warner Brothers Pictures (która wkrótce zy- 
skała opinię „studia gangsterskiego”, przodo- 
wała bowiem w produkcji obrazów tego ga- 
tunku). Mowa o „Wrogu publicznym” Willia- 
ma Wellmana i „Małym Cezarze” Mervyna Le- 
Roya. W pierwszym zabłysła gwiazda Jamesa 
Cagneya, drugi odegrał równie wielką rolę 
w karierze Edwarda G. Robinsona. 
Akcja „Wroga publicznego” 
toczy się na ulicach wielkiego 
miasta, w którego anonimo- 
wości dopatrywano się 
często źródeł bezprawia. 
To historia młodego 
gangstera Toma Po- 
wersa (James Cagney), 
który przy pomocy 
przyjaciela Matta (Ed- 
ward Woods) bogaci 


© Bohater filmu „Lu- 

dzie podziemni”, gang- 
ster Bull Weed (George 
Bancroft, na zdjęciu z Eve- 
lyn Brent i Clive'em Broo- 
kiem), zabija z zazdrości kolegę, za 
co trafia do więzienia. Wprawdzie z niego 
ucieka, lecz wpada w zastawioną przez poli- 
cję zasadzkę 


się na przemycie alkoholu i przez pewien czas 
zajmuje wysoką pozycję w przestępczym świat- 
ku. Gdy jednak w akcie zemsty morduje wiaro- 
łomnego pasera, rozpętuje krwawą wojnę mię- 
dzy bandami. Matt ginie od 
kul, a ciężko ranny Tom do- 
staje się do szpitala, skąd 
przeciwnicy uprowadzają go, 
zabijają, a zwłoki zostawiają 
w paczce pod drzwiami mie- 
szkania jego matki. 
Pierwowzorem postaci To- 
ma był najprawdopodobniej 
chicagowski przywódca gang- 
sterów Hymie Weiss. Scena- 
riusz napisali dwaj chicagow- 
scy dziennikarze, szczególnie 
dobrze znający wielkomiejską 
przestępczość, ponieważ Chi- 
cago uchodziło w tamtym 
okresie za stolicę mafii. 
W efekcie powstał film, który 
tłumaczył niepraworządność 


© We „Wrogu publicz- 
nym” William Wellman 
przedstawił wnikliwą charakterystykę wiel- 
komiejskiego gangstera, granego przez Ja- 
mesa Cagneya (na zdjęciu z Jean Harlow 
i Edwardem Woodsem) 


bohatera jako próbę ucieczki przed beznadziejno- 
ścią drobnomieszczańskiego życia. Główny boha- 
ter „Wroga publicznego” miał wiele cech sympa- 
tycznych. Nie można tego powiedzieć o Enrico 
Bandello — odpychającym i próżnym bohaterze 
„Małego Cezara”, w znakomitej interpretacji 
Edwarda G. Robinsona. To opowieść o karierze 
szefa gangu, szantażysty i mordercy, który zaczy- 
nał jako bandyta napadający na stacje benzynowe, 
a w chwili największego triumfu został królem 
podziemia. W porównaniu z umownością wcze- 
śniejszych filmów o tej tematyce „Mały Cezar” 
ukazał prawdziwą przestępczość w Stanach Zjed- 
noczonych. 

Historię kina gangsterskiego początku lat 
trzydziestych dopełnia „Człowiek z blizną” 
(1932) znakomicie wyreżyserowany przez Ho- 
warda Hawksa. Film opowiadał o wzlocie 
i upadku szefa gangu Toniego Camonte (Paul 
Muni), którego historia przypomina do złudze- 
nia życiorys Ala Capone. Obraz ten wyróżniał 
się także niespotykaną dotychczas brutalno- 
ścią (28 trupów). W hołdzie Hawksowi Brian 
De Palma nakręcił ponad pół wieku później 
remake tego filmu (1983) z Alem Pacino w ro- 
li głównej. 

Ciekawym eksperymentem był film „Je- 
stem zbiegiem” (1932) Mervyna LeRoya, 
oparty na losach Roberta E. Burnsa z Geor- 
gii, który został skazany za współudział 
w drobnym przestępstwie, a po ucieczce 
z zakładu karnego zerwał ze światem prze- 
stępczym. Sam zgłosił się do sądu po obiet- 
nicy ponownego rozpatrzenia sprawy, lecz 
został oszukany przez urzędników sądo- 
wych. Film podawał w wątpliwość kompe- 
tencje stróżów prawa i sugerował, że mogą 
oni mieć związek z rosnącą falą zorganizo- 
wanej przestępczości. 


Walka z kodeksem Haysa 
Sukces kasowy filmów gangsterskich przy- 


czynił się do wzrostu popularności gatunku. 
Ukazywanie gangsterów jako ludzi odważnych 


i przestrzegających własnego kodeksu honoro- 


wego wywołało protesty wśród tych Ameryka- 


nów, którzy nie godzili się z usprawiedliwia- 
niem przestępczości. W walkę przeciwko fil- 


mom gangsterskim zaangażowały się władze, 
które drażniło, że ludzie w rodzaju Ala Capo- 
ne byli bohaterami podziwianymi w amery- 
kańskich kinach, a krzywdy społeczne zaczęły 
być wskazywane jako jedna z najważniejszych 
przyczyn szerzącego się zła. Gdy w marcu 
1932 roku nieznany sprawca porwał dla okupu 
syna słynnego pilota Charlesa Lindbergha 
(dziecko znaleziono później martwe), a w chi- 
cagowskiej firmie Koch and Company doszło 
do zuchwałej kradzieży miliona dolarów, 
przypisano je demoralizującemu wpływowi 
filmów gangsterskich. Kampania oporu, pro- 
wadzona m.in. przez wpływową organizację 
Legion Przyzwoitości, szybko zaczęła przyno- 
sić efekty. 

cie w życie przepisów 
kodeksu Williama H. Haysa, 
rygorystycznie przestrze- 
ganego od 1934 roku, 
oznaczało ko- 
niec dotych- 


ko 


fr Bohater „Małego Cezara” 
i władzy Enrico Bandello (Edward C 
także 


czasowej gloryfikacji przemocy na ekranie. 
W 1935 roku powstały dwa filmy gangster- 
skie, które pokazywały, jak zmienił się poziom 
moralny w kinie. Cagney nie mógł już grać 
mordercy i cieszyć się sympatią widzów. 
W filmie „„W walce z gangsterami” („„G-Men ) 
Williama Keighleya grany przez niego bohater 
po śmierci przyjaciela zgłasza się do FBI, 
które ukazane zostało jako ostoja prawa i po- 
rządku. Film ten zapoczątkował nowy trend 
w kinie amerykańskim: miejsce brutalnych 
gangsterów zajęli bohaterscy agenci federalni, 
prywatni detektywi i inni „dobrzy faceci”, 
którzy w imię porządku publicznego są gotowi 
stawać ponad prawem (Cagney w roli agenta 
był niemal równie bezwzględny, cyniczny, 
brutalny i arogancki, jak Tom Powers, bohater 
„Wroga publicznego ”). 

Inaczej z tematyką gangsterską poradził so- 
bie John Ford w filmie „Całe miasto o tym 
mówi” (1935). Edward G. Robinson jeszcze 
raz zagrał w nim brutalnego przestępcę, jed- 
nak aby podkreślić, że nie gangster jest głów- 
nym bohaterem, równocześnie wystąpił jako 


jego sobowtór 


to pozbawiony skrupułów, żądny pieniędzy 
. Robinson — drugi z lewej, na zdjęciu 
idney Blackmer i Stanley Fields), prowadzący ciemne interesy. Zawo- 
dzi się jednak na przyjacielu, który go wydaje policji 


niewinny urzędnik, pomyłko- 
wo wzięty za złoczyńcę. 
Ci reżyserzy, którzy nie chcieli zrezygnować 
z tematyki gangsterskiej, zostali zmuszeni przez 
cenzurę do stosowania różnych sztuczek. Jed- 
nym z najpopularniejszych sposobów obchodze- 
nia wymagań kodeksu Haysa było umieszczanie 
w filmie moralizatorskich mów wygłaszanych 
przez bohaterów, gloryfikujących praworząd- 
ność i potępiających zbrodnię. Doskonały przy- 
kład takiego filmu stanowią „Aniołowie o brud- 
nych twarzach” (1937) Michaela Curtiza. To 
opowieść o dwóch chłopcach ze slumsów, 
których drogi życiowe rozchodzą się u progu do- 
jeden zostaje księdzem (Pat O'Brien), 
a drugi niebezpiecznym gangsterem (James Ca- 
gney), który swoją bezwzględnością imponuje 
młodzieży. Gdy przestępca trafia 
e na krzesło elektryczne, przyjaciel 
ZX ksiądz prosi go, by okazał strach 
Ź przed śmiercią, 
, dzięki czemu 


przestanie być 


rosłości 


1.040) 


idolem młodzieży. Taka dy- 
daktyka była wystarczająca dla 
cenzorów i satysfakcjonowała 
publiczność. 

Oprócz gangsterskich fil- 
mów „socjologicznych ”, zrzu- 
cających winę za rozwój prze- 
stępczości na przyczyny spo- 
łeczne, zaczęły się pojawiać 
nostalgiczne filmy gangster- 
skie, powracające do czasów 
prohibicji. ) 
reżyserowane przez Raoula 
Walsha „Burzliwe lata dwu- 
dzieste” (1939). Reżyser zna- 
lazł jeszcze jeden sposób, by 
obejść cenzurę w prezentowa- 


ależą do nich wy- 


©% W „Człowieku z blizną” 
po raz pierwszy przestęp- 
stwo ukazano z punktu wi- 
dzenia gangstera. Głównego 
bohatera, Toniego Camonte, 
zagrał Paul Muni 


jorskiego gangu, by rozsadzić go od Środk: 


niu sylwetki bohatera (granego przez Cagneya). 
Został on przedstawiony jako uczciwy człowiek, 
który po powrocie z wojny stracił pracę i przyłą- 
czył się do gangu, lecz zachował swą godność 
(prawdziwy czarny charakter, grany przez Hum- 
phreya Bogarta, ginie z jego ręki). 

W latach trzydziestych Humphrey Bogart 
był jednym z etatowych wykonawców ról zło- 
czyńców (m.in. w „Skamieniałym lesie” Ar- 
chiego Mayo z 1936 r.), jednak prawdziwą sła- 
wę przyniosła mu rola w „Sokole maltańskim” 
(1941) Johna Hustona. Zagrał w nim prywat- 
nego detektywa zamieszanego w aferę gang- 
sterską. Wcześniej rolę policyjnego detektywa 
zagrał w filmie „Bullets or Ballots” (1938) 
Williama Keighleya inny etatowy gangster 
amerykańskiego kina, Edward G. Robinson. 
Bohater tego filmu zostaje członkiem nowo- 


Na analogicznym pomyśle opierał się film „T-Men” 
(1947) Anthony'ego Manna — historia dwóch 
agentów skarbowych, którzy przystępują do 
mafii z Detroit, aby odzyskać skradzione przez 
gangsterów kosztowności. 

II wojna światowa spowodowała zahamo- 
wanie rozwoju kina gangsterskiego. Jego 
odrodzenie przypadło na okres powojenny 
i było związane z pojawieniem się specyficz- 
nego podgatunku — film noir. Wywodził się on 
z kina gangsterskiego, lecz wzbogacił je włas- 
nymi charakterystycznymi cechami — zamiast 
na sensacyjnej i dynamicznej akcji skupił się 
na psychologicznych motywach działania 
przestępców. Zamiast czarno-białego Świata, 
w którym istniał wyraźny podział na złych 
gangsterów i dobrych policjantów, zapropono- 
wał różne odcienie szarości, reprezentowane 
przez cynicznych i zimnych detektywów, wal- 
czących ze złymi i zdesperowanymi złoczyń- 


cami ich metodami. Tematykę zbrodni i gang- 
sterów poruszały m.in. filmy: „Zabójcy” 
(1946) Roberta Siodmaka, „Wielki 
(1946) Howarda Hawksa, „Brzemię przeszło- 
ści” (1947) Jacques'a Tourneura, „Pocałunek 
śmierci” (1947) Henry'ego Hathawaya, „Nie- 
bezpieczna para” (1949) Josepha H. Lewisa 
i „Asfaltowa dżungla” (1950) Johna Hustona. 
Były to znacznie bardziej pesymistyczne i cy- 
niczne obrazy od ich odpowiedników z po- 
przedniej dekady. Przykładem typowego gang- 
stera z filmu „Key Largo” (1948) Johna Hu- 
stona jest Rocco, grany przez Edwarda G. Ro- 
binsona — symbol najgorszych instynktów i za- 
chowań. 


sen” 


Mafia w kinie 


Coraz więcej filmów zaczęło pokazywać 
gangi jako ogromne, dobrze zorganizowane 
grupy przestępcze, które trudno wykorzenić 
i przed którymi nie ma ucieczki. Taki świat 
ukazał Bretaigne Windust w filmie „Strażnik 
prawa” (1951), w którym prokurator walczący 
z mafią (Humphrey Bogart) tylko przez przy- 
padek skazuje szefa bandy morderców, 
w ostatniej chwili ratując przed śmiercią jedy- 
nego żyjącego świadka oskarżenia. W „Wiel- 
kim upale” (1953) Fritza Langa policjant gra- 
ny przez Glenna Forda musi zwolnić się ze 
służby, by wyjaśnić przyczynę samobójstwa 
kolegi, ponieważ współpracujący z mafią 
przełożeni uniemożliwiają mu odkrycie kom- 
promitującej ich prawdy. W paradokumental- 
nym filmie Elii Kazana, nagrodzonym 6 Osca- 
rami, „Na nabrzeżu” (1954) organizacją prze- 
stępczą dowodzi przywódca związkowy, spod 
którego wpływu wyzwala się eksbokser Terry 
(Marlon Brando). W klasycznym czarnym fil- 
mie „The Big Combo” (1955) Josepha H. Le- 
wisa była dziewczyna gangstera pomaga poli- 
cjantowi Diamondowi (Cornel Wilde) zlikwi- 
dować syndykat zbrodni kierowany przez Mr 
Browna (Richard Conte). W tę samą tematykę 
wpisywał się także „Amerykański świat pod- 
ziemia” (1961) Samuela Fullera — epicki fresk 
o amerykańskiej korupcji. „Bullitt” (1968) Pe- 
tera Yatesa opowiadał historię policjanta Fran- 
ka Bullitta (Steve McQueen), który podejmuje 
samotną walkę z bezlitosnym systemem 


© Niedoceniony pisarz 
Alan Squier (Leslie Ho- 
ward) — bohater „Ska- 
mieniałego lasu”, za- 
przyjaźnia się z kelner- 
ką Gabrielle (Bette Da- 
vis). Gdy w kawiarni 
pojawia się gangster 
Duke Mantee (Humph- 
rey Bogart), Squier po- 
zwala mu się zastrzelić 
w imię miłości do dziew- 
czyny (na zdjęciu także 
Dick Foran) 


podziemnego świata 
i skorumpowanymi po- 
licjantami. 

Pod koniec lat pięć- 
dziesiątych pojawiły się 
filmy o „starych, do- 
brych czasach”, gdy gangsterzy 
załatwiali porachunki w ulicz- 
nych strzelaninach. Do utrzy- 
manych w stylistyce lat trzy- 
dziestych filmów należą m.in. 
„Machine Gun Kelly” (1958) 
Rogera Cormana z Charlesem 
Bronsonem w roli sławnego ra- 
busia bankowego, „„Al Capone” 
(1959) Richarda Wilsona, z Ro- 
dem Steigerem w tytułowej roli 
chicagowskiego gangstera ery 
prohibicji, oraz „Bloody Ma- 
ma” (1968) Rogera Cormana 


% Realizm „Na nabrzeżu” Elii Kazana 
przeszedł do historii kina. W pamięci wi- 
dzów zapisali się też główni bohaterowie fil- 
mu — były bokser Terry, grany przez Marlo- 
na Brando, i ksiądz Barry, w którego rolę 
wcielił się Karl Malden 


% „Bullitt” odniósł ogromny sukces w ki- 
nach amerykańskich dzięki popisowej krea- 
cji Steve'a MceQueena i słynnej s ści 
gu samochodów stromymi uliczkami San 
Francisco 


opowieść o słynnej amerykańskiej szefowej 
gangu Ma Baker. Rok wcześniej Corman na- 
kręcił „Masakrę w dniu św. Walentego” 
(1967), opowiadającą o słynnym pogromie 
gangu Bugsa Morgana przez ludzi Ala Capone. 
Największy sukces odniósł jednak film „Bon- 
nie i Clyde” (1967) — obraz pełen przemocy 
i zbrodni. Główni bohaterowie tego filmu — pa- 
ra zakochanych w sobie rabusiów — stali się 
postaciami mitycznymi. Wykreowanie takiego 
wizerunku było zasługą reżysera Arthura Pen- 
na, scenarzystów Davida Newmana i Roberta 
Bentona, oraz odtwórców głównych ról — War- 
rena Beattyego i Faye Dunaway. Niemały 
wkład miał także Burnett Guffey — autor zdjęć, 
które wyraziście oddały atmosferę połowy lat 
trzydziestych. Film wywołał gwałtowne kon- 


trowersje, ponieważ nie tylko przesunął grani- 
ce przemocy prezentowanej w kinie (scena za- 
sadzki urządzonej przez oddział rangersów, 
w której giną bohaterowie, należy do naj- 


1. Finał filmu „Bonnie i Clyde” (na zdjęciu: 
Warren Beatty i Faye Dunaway), w którym 
tytułowi bohaterowie giną w wyniku ostrza- 
łu policjantów, wzbudził ogromne kontro- 
wersje i został odebrany jako sadystyczne 
i nieuzasadnione epatowanie brutalnością 


krwawszych w historii światowej kinematogra- 
fii), ale także ukazał tytułowe postacie jako 
godnych współczucia, wzbudzających sympa- 
tię antybohaterów. W 1973 roku John Milius 
uczynił bohaterem swego debiutanckiego fil- 
mu „Dillinger” słynnego amerykańskiego ra- 
busia bankowego, Johna Dillingera. 

Filmy o gangsterach zaczęły często gościć 
na czołowych listach przebojów kinowych. 
Publiczności podobała się przemoc prezento- 
wana na ekranie. Wielkim przebojem 1971 ro- 
ku okazał się (nagrodzony Oscarem) „Francu- 
ski łącznik” Williama Friedkina — historia 
dwóch detektywów (Gene Hackman i Roy 
Scheider), stykających się z międzynarodową 
szajką przemytników heroiny. W 1975 roku 
John Frankenheimer nakręcił „Francuskiego 
łącznika II”. Tym razem detektywi tropili nar- 
kotykowych baronów w Marsylii. Jeszcze więk- 
szą popularnością cieszyły się filmy z Clintem 
Eastwoodem w roli detektywa Harry'ego Cal- 
lahana, rozprawiającego się z przestępcami 
i korupcją w policji w filmach „Brudny Harry” 
(1971) Dona Siegela i „Siła magnum” (1973) 
Teda Posta. 


Pierwszym reżyserem, który poważ- 
nie zajął się tematyką mafijną, był Fran- 
cis Ford Coppola. Wcześniej mafia była 
najczęściej tylko tłem dla rozgrywają- 
cych się wydarzeń. W 1972 roku Coppo- 
la wyreżyserował oparty na bestsellero- 
wej powieści Maria Puzo film „Ojciec 
chrzestny”, 
dzięki uporowi reżysera główną rolę 
w filmie zagrał nieobecny przez lata na 
kinowych ekranach Marlon Brando, 
który wcielił się w głowę jednego z wło- 
skich klanów mafijnych w Stanach Zjednoczo- 
nych — Don Vita Corleone. Przywiązany do tra- 
dycyjnego sycylijskiego kodeksu honorowego, 
Corleone nie zgadza się na udział swojej rodzi- 
ny w przynoszącym gigantyczne zyski handlu 
narkotykami i w rezultacie rozpętuje krwawą 
wojnę gangów, w której akty zemsty mnożą się 
bezustannie i co chwila dochodzi do kolejnych 
morderstw. Krótko przed śmiercią stary ojciec 
chrzestny doprowadza do zawieszenia broni, 
ale za rządów jego syna Michaela (Al Pacino) 
wojna toczy się dalej. W kolejnych dwóch czę- 
ściach sagi (druga powstała w 1974 r., a trzecia 


nagrodzony Oscarami. To 


f Pierwsza część „Ojca chrzestnego” wzmocniła finansowo upadające studio Paramount 
Pictures, a mało znanego reżysera Francisa Forda Coppolę uczyniła w ciągu jednej, premie- 
rowej nocy gwiazdą amerykańskiego kina. W roli głównej wystąpił Marlon Brando, a w dru- 
giej i trzeciej części filmu ojca chrzestnego zagrał Al Pacino 


Tematyką mafijną zajmowali się również: 
John Huston — reżyser filmu „Honor Prizzich” 
(1985), Brian De Palma w „Nietykalnych” 
(1987), Joel Coen w „Ścieżce strachu” (1990), 
Barry Levinson w „Bugsym” (1991) oraz Mi- 
ke Newell w „Donnie Brasco” (1997). 

Nowe spojrzenie na film gangsterski wniósł 
Quentin Tarantino. Na początku lat dziewięć- 


fr Bohater „Chłopców z ferajny”, gangster Henry Hill (Ray Liotta, na zdjęciu także Robert 
De Niro, Paul Sorvino i Joe Pesci), staje się jednym z najważniejszych ludzi mafii w Nowym 
Jorku. Po ujęciu przez policję zgadza się zostać świadkiem koronnym 


w 1990 r.) Coppola z powodzeniem kontynuo- 
wał opowieść o dziejach rodu Corleone, o czym 
świadczy fakt, że „Ojciec chrzestny II" został 
pierwszym sequelem, który otrzymał Oscara, 
a dokładniej aż sześć statuetek. Odtwarzający 
rolę Michaela Al Pacino zagrał w kilku innych 
filmach gangsterskich, takich jak „Serpico” 
(1973) Sidneya Lumeta, „Pieskie popołudnie” 
(1975) tego samego reżysera, w krwawym re- 
make 'u „Scarface” (1983) i „Życie Carlita” (1993) 
nakręconych przez Briana De Palmę. 

Innym reżyserem, który na szerszą skalę 
zajął się tematyką zorganizowanej przestęp- 
czości, jest Martin Scorsese. W jego filmach 
etatowym wykonawcą ról przestępców został 
Robert De Niro. Do klasyki przeszła trylogia 
gangsterska, na którą składają się „Nędzne uli- 
ce” (1973), „Chłopcy z ferajny” (1990) i „Ka- 
syno” (1995). De Niro zagrał także gangstera 
w nakręconym przez Sergia Leone w 1984 ro- 
ku filmie „Pewnego razu w Ameryce”. 


dziesiątych XX wieku ten młody scenarzysta 
nakręcił swój debiutancki film „Wściekłe psy” 
(1993). Ośmiu gangsterów, nieznających wza- 
jemnie swych nazwisk, zostaje zaskoczonych 


przez policję podczas rabunku diamentów. 
Sześciu z nich ucieka. W miejscu ich pobytu 
rozpoczyna się pełna napięcia i niezwykle krwa- 
wa konfrontacja, mająca odpowiedzieć na py- 
tanie, kto jest winny wpadki. Jeden z uczestni- 
ków musi być bowiem policyjnym szpiclem. 
Tarantino potwierdził swoje mistrzostwo w kre- 
owaniu ciekawych, brutalnych historii gang- 
sterskich, kiedy w 1994 roku wyreżyserował 
„Pulp fiction” — film stanowiący doskonałe po- 


łączenie czarnego humoru i przemocy. 

Film gangsterski ma duże grono zwolenni- 
ków, proponuje bowiem widzom taki rodzaj 
emocji i przeżyć, jakich nie zapewnia żaden 
inny gatunek filmowy. 


Film gangsterski jest nadal domeną kina 
amerykańskiego, jednak obrazy o tej tema- 
tyce powstawały także w Europie. Przykła- 
dem mogą być znakomite filmy brytyjskie, 
m.in.: „The Italian Job” (1969) Petera Col- 
linsona, „Get Carter” (1971) Mike'a Hod- 
gesa, „Long Good Friday” (1980) Johna 
MacKenzie oraz „The Krays” (1990) Pete- 
ra Medaka. W ostatnich latach nową jakość 
w brytyjskim filmie gangsterskim stworzy- 
li: Guy Ritchie, porównywany często z Qu- 
entinem Tarantino, reżyser „Porachunków” 
(1998) i „„Przekrętu” (2000), oraz Jonathan 
Glazer reżyser „Sexy Beast” (2000). Fran- 
cuskie kino gangsterskie reprezentują m.in. 
filmy: „Pópć Le Moko” (1937) Juliena Du- 
viviera, „Rififi” (1955) Jules'a Dassina 
oraz „Strzelajcie do pianisty” (1960) 
Franęgois Truffauta. W Polsce najbardziej 
znanymi filmami gangsterskimi są „Psy” 
(1992) i „Psy II: Ostatnia 
krew” (1994) Władysława 
Pasikowskiego. 


© Pierwowzór głównego 
bohatera filmu „Bugsy” 
gangster Bugsy Siegel (War- 
ren Beatty), zasłynął jako oj- 
ciec chrzestny jaskini hazar- 
du, który wybudował na pu- 
styni w Nevadzie pierwsze 
kasyno. Film ukazuje jego 
związek z młodą aktorką 
(Annette Bening), polegają- 
cy na bezustannej walce 
dwóch silnych charakterów 


Film katastroficzny 


Jedną z naczelnych zasad dobrych producentów filmowych jest dbanie 

o to, aby ich filmy dostarczały kinomanom silnych emocji. Widz czuje się 
usatysfakcjonowany wtedy, gdy przez dwie godziny trwania seansu nie pa- 
mięta o realnym świecie i daje się całkowicie wciągnąć w fabułę filmu. 
Przyczynia się do tego z pewnością film katastroficzny. 


oczątki tego gatunku filmowego sięgają 
P końca lat dwudziestych. W 1929 roku 

reżyser Ewald Andrć Dupont nakręcił 
film „Atlantic”, będący ekranizacją dramatu 
Ernesta Raymonda o zatonięciu luksusowego 
brytyjskiego parowca „Titanic” w 1912 r. Zre- 
alizowany w dwóch wersjach językowych 
angielskiej i niemieckiej — uznawany jest za 
pierwszy w pełni udźwiękowiony film euro- 
pejski. „„Atlantic” rozpoczyna się sielankowy- 
mi obrazkami beztroskiej podróży morskiej, 
którą gwałtownie przerywa kolizja z dryfują- 
cym lodem. Najbardziej efektowna część fil- 
mu ukazuje wybuch paniki, sceny rozgrywają- 
ce się w chwili, gdy mężczyźni są rozdzielani 


f. Ewald Andrć Dupont nakręcił „Atlantic” 
— własną spektakularną wersję zatonięcia 
wielkiego statku pasażerskiego. Najciekaw- 
sze sceny rozgrywają się w końcowej części 
filmu, gdy statek zaczyna tonąć 


z żonami i dziećmi, ponieważ nie dla wszyst- 
kich pasażerów starczy miejsca w szalupach 
ratunkowych. 

Zainteresowanie motywami 
katastroficznymi wzrosło w kinie 
w latach trzydziestych, a ekrano- 
we wizje upadku świata stawały 
się coraz bardziej pesymistyczne. 
Twórcy filmowi zareagowali na 
dojście do władzy w Niemczech 
Adolfa Hitlera. Narastały obawy 
o przyszłość świata. Ludzie za- 
częli sobie uświadamiać niebez- 
pieczeństwo nadciągającej wojny. 
Zamiast wampirów i monstrual- 
nych małp na ekranie ukazywano 
ogarniające Ziemię żywioły. 

Pomysł nie był nowy. Już 
w dziełach Heraklita i innych fi- 
lozofów greckich znajdujemy in- 
formacje, że u źródeł naszego 
życia na Ziemi leży działalność 
czterech żywiołów: powietrza, 
ognia, wody i ziemi, z których 


© W filmie Abla Gan- 
ce'a tytułowy koniec 
świata jest tylko pretek- 
stem do ukazania za- 
chowań ludzi w obliczu 
zbliżającej się śmierci. 
Jedni podejmują pró- 
by ratowania świata, 
inni zwracają się ku 
Bogu, a władze zapro- 
wadzają niemal faszy- 
stowskie porządki, by 
utrzymać spanikowa- 
ne społeczeństwa pod 
kontrolą 


wszystko powstaje, rozwija się 
i dobiega kresu istnienia. Taka wi- 
zja historii świata sankcjonowała 
przekonanie, że natura sama kon- 
troluje przebieg ewolucji. Jeśli 
człowiek zachowuje się w sposób 
niewłaściwy, zostaje przez nią 
ukarany (nadejściem huraganu, 
trzęsienia ziemi lub potopu). 

W 1931 roku francuski rt 
Abel Gance nakręcił „Koniec świa- 
ta” („„La Fin du Monde ), w którym 
w historię miłosną wplótł drama- 
tyczne sceny zagłady ludzkości, 
spowodowanej przez zderzenie Ziemi z ogromną 
kometą. Dwa lata później powstała „Powódź” 
w reżyserii Felixa E. Feista, ukazująca zalanie 
Nowego Jorku i znacznej części wschodniego 
wybrzeża Stanów Zjednoczonych przez gigan- 
tyczną falę morską. „San Francisco” (1936) Wo- 
odbridge'a Stronga Van Dyke'a było opowieścią 
o trudnej miłości śpiewaczki (Jeanette MacDo- 
nald) i właściciela nocnego lokalu (Clark Gable), 


którzy przeżyli katastrofalne trzęsienie ziemi 
w San Francisco. Chociaż historia była banalna, 
widzów przyciągały mrożące krew w żyłach tri- 
kowe zdjęcia kataklizmu, zrealizowane przez 
Arnolda Gillespiego i Jamesa Baseviego. 

John Ford także miał w swoim dorobku film 
katastroficzny „Huragan”, który nakręcił 


w 1937 roku. Nie przypadkiem akcja filmu roz- 
grywa się na jednej z wysp Polinezji, Manako- 


ora, gdzie istnieją dwa odrębne światy: tubyl- 
ców związanych z przyrodą i przybyszów przy- 
noszących wraz z cywilizacją nowy porządek 
moralny, który w ostatecznym rozrachunku 
obraca się przeciw ludziom. Francuscy koloni- 
zatorzy wtrącają do więzienia szlachetnego bo- 
hatera i narzucają wyspie okrutne prawa; ich 
niecne plany niweczy dopiero atak rozszalałego 
żywiołu. Huragan nie występuje tu jako ślepe 
fatum niszczące wszystko, lecz jest symbolem 
sprawiedliwości, która w imieniu natury roz- 
dziela kary i nagrody. 


Strach przed zagładą 


W latach czterdziestych kino katastroficzne 
przeżywało regres. II wojna światowa i pierwsze 
lata powojenne nie nastrajały do epatowania 
obrazami zniszczenia i śmierci. Wyjątkiem było 
„Tornado” Lestera Williama Berke'a z 1943 ro- 
ku. Sytuacja zmieniła się w kolejnej dekadzie — 
zimna wojna dostarczyła znakomitego tematu 
hollywoodzkim producentom. Katastrofizm ów- 
czesnych filmów był ściśle zwią- 
zany z niepokojami amerykań- 
skiego społeczeństwa — strachem 
przed atakiem komunistów i woj- 
ną atomową. W części filmów ka- 
tastroficznych nakręconych w la- 
tach pięćdziesiątych wykorzysty- 
wano motywy zagłady nuklear- 
nej. W „Five” Archa Obolera ty- 
tułowa piątka bohaterów była je- 
dynymi ludźmi, którzy przeżyli 
wojnę atomową. „Invasion USA” 
(1952) Alfreda E. Greena to opo- 
wieść o ataku obcych wojsk, 
które nie tylko zajmują najwięk- 
sze miasta Stanów Zjednoczo- 
nych, ale także bombardują je 


©€ W „Huraganie” John Ford 
ukazał potęgę przyrody w zesta- 
wieniu z kruchością człowieka 


bronią atomową. W „Ostatnim brzegu” (1959) Stan- 
ley Kramer przedstawił świat wyludniający się 
pod wpływem radioaktywnej chmury. W „Dniu, 
w którym Ziemia stanęła w płomieniach” (1961) 
reżyser Val Guest pokazał, jak na skutek prób 
z bronią atomową, prowadzonych przez Amery- 
kanów i Rosjan, następuje tragiczne w skutkach 
przesunięcie osi ziemskiej, wywołujące wiele 
kataklizmów (pożary, trzęsienia ziemi, powodzie 
itd.) Okazji do zaprezentowania efektownych 
obrazów zagłady dostarczyły także filmy fanta- 
stycznonaukowe, m.in. „Zderzenie światów” 
(1951) Rudolpha Matć oraz „Wojna światów” 
(1953) Byrona Haskina. Klasyczne kino kata- 
stroficzne reprezentowały: „Blazing forest” 
(1952) Edwarda Ludwiga — opowieść o katastro- 
falnym w skutkach pożarze lasu i „Rains of Ran- 
chipur” (1955) Jeana Negulesco — historia o tym, 
jak trzęsienie ziemi i powódź zniszczyły indyj- 
skie miasto. Zaliczały się do niego także dwa fil- 
my, będące kolejnymi ekranizacjami tragicznej 
historii brytyjskiego liniowca: „Titanic” (1953) 
Jeana Negulesco i „Night to remember” (1958) 
Roya Warda Bakera. 

W latach sześćdziesiątych liczba filmów ka- 
tastroficznych nie przekroczyła 20 tytułów. 
Wśród nich znalazł się „The Last Voyage” 
(1960) Andrew L. Stone'a — opowieść o mor- 
skiej podróży małżonków (granych przez Doro- 
thy Malone i Roberta Stacka) na pokładzie lu- 
ksusowego liniowca, zakłóconej na skutek wy- 
buchu kotła parowego. W 1969 roku powstał 
film „Wulkan” w reżyserii Bernarda Kowal- 
skiego, opowiadający autentyczną historię po- 
tężnego wybuchu wulkanu Krakatau w 1883 
roku; siłę tego wybuchu specjaliści określili ja- 
ko zbliżoną do siły eksplozji bomby atomowej. 

Ciągle powracał temat zagłady nuklearnej. 
Najlepszym filmem dekady opowiadającym 
o zagrożeniu atomowym był brytyjski „War 
Game” (1965) Petera Watkinsa, utrzymany 
w dokumentalnym stylu (zdjęcia kręcone z rę- 
ki) obraz opowiadający o świecie po zakończe- 
niu wojny jądrowej. Poważne pytania stawiał 


także Sidney Lumet w „Złym zabezpieczeniu” 
(1964). Należy też wspomnieć o filmach fanta- 
stycznonaukowych, w których istotną rolę od- 
grywała katastrofa na wielką skalę. W „Pęknię- 
tym globie” Andrew Martona (1965) ambitny 
naukowiec wpada na pomysł przebicia skorupy 


ziemskiej, aby wydobyć na powierzchnię roz- 
paloną magmę i wykorzystać ją jako niewy- 
czerpane źródło energii cieplnej. Początkowo 
wszystko układało się pomyślnie, jednak 
wkrótce z całego Świata zaczęły dochodzić sy- 
gnały o pęknięciach skorupy ziemskiej i wydo- 
bywaniu się na powierzchnię lawy. 
Szybko stało się jasne, że pęknięcia 
Ziemi grożą oderwaniem się ogrom- 
nej części globu. 


Katastrofa na wielką skalę 


W latach siedemdziesiątych gatu- 
nek filmu katastroficznego przeży- 
wał prawdziwy rozkwit. Zwiastunem 
tego był „Port lotniczy” (1970) Geor- 
ge'a Seatona. Film był zręcznym po- 
łączeniem dramatu, romansu, kome- 
dii i dreszczowca, miał świetną obsa- 
dę aktorską i dobry scenariusz. „Port 
lotniczy” stał się jednym z najchętniej 
oglądanych filmów tamtej dekady. 

Wielki sukces frekwencyjny i arty- 
styczny osiągnął kolejny obraz kata- 
stroficzny — „Tragedia Posejdona” 


e „Port lotniczy” wprawdzie nie 
wytrzymywał porównania z powie- 
ścią Arthura Haileya, według 
której został nakręcony, jednak cie- 
szył się ogromną popularnością (na 
zdjęciu Dean Martin) 


(1972) Ronalda Neame'a. Na oceanicznym li- 
niowcu odbywa się zabawa sylwestrowa. Tuż po 
północy kapitan (Leslie Nielsen) dostrzega po- 
tężną falę morską, która z pełnym impetem ude- 
rza w statek i wywraca go do góry dnem. Wśród 
garstki ocalałych znajdują się m.in. ekspolicjant 
(Ernest Borgnine), jego żona (Shelly 
Winters) i ksiądz (Gene Hackman). Wi- 
dzowie nie przywiązywali wagi do ewi- 
dentnych słabości scenariusza i tłumnie 
odwiedzali kina. Katastrofę morską 
przedstawił także David Greene w „Zato- 


e 4 Dobrodziejstwo techniki i cywili- 
zacji zaczyna stawać się dla człowieka 
przekleństwem. Gubi się on w natłoku 
nowych wynalazków i udoskonaleń. 
Ogarnia go strach przed nieprzewidzia- 
nym skutkiem mocy nowoczesnych 
urządzeń, czuje się osamotniony i wyizo- 
lowany. Tę alienację doskonale wyraż 


ża 
film „Płonący wieżowiec” (na zdjęciu 
Paul Newman) 


nięciu Lady Grey” (1977), w którym główne ro- 
le zagrali znani aktorzy: Charlton Heston, David 
Carradine, Stacy Keach. Niewinne z pozoru wy- 
darzenie prowadzi do katastrofy: wracający 
z manewrów okręt podwodny zahacza podczas 
wynurzenia o szwedzki kuter rybacki. Kolizja 
kończy się tragicznie: łódź osiada na dnie, roz- 
poczyna się dramatyczna akcja ratunkowa, uka- 
zana w formie niemal dokumentalnego zapisu. 

Producenci zalali rynek filmami pokazują- 
cymi wszelkie możliwe katastrofy: wypadek 
kolejki górskiej w filmie „Runaway” (1973) 
Davida Lowella Richa, pęknięcia skorupy 
ziemskiej w „Day the Earth Moved” (1974) Ro- 
berta M. Lewisa, huragan atakujący wybrzeże 
Stanów Zjednoczonych w „Huraganie” Jer- 
ry'ego Jamesona (1974), lawinę zasypującą no- 
wy ośrodek sportów zimowych w „Lawinie” 
(1978) Coreya Allena i Lewisa Teague'a oraz 
wielki meteor zmierzający ku Ziemi w „Meteo- 
rze” Ronalda Neame'a (1979). W Japonii po- 
wstał w tym samym okresie jeden z najsłynniej- 
szych nieamerykańskich filmów katastroficz- 
nych, „Zagłada Japonii” (1973) Shiro Morita- 
niego, opowiadający o zatonięciu wysp japoń- 
skich. Większość filmów była kręcona dla tele- 
wizji; z kosztami nie liczono się tylko przy kil- 
ku, takich jak „Płonący wieżowiec” Johna Gu- 
illermina, „Trzęsienie ziemi” Marka Robsona 
(oba filmy 1974) oraz „Hindenburg” (1975) 
Roberta Wise'a. 

„Płonący wieżowiec” to historia architekta 
(Paul Newman), który zauważa błąd popełnio- 


f © Pierwszą reakcją ludzi na ka- 
tastrofę jest paraliżujący strach. Po- 
tem większość z nich ogarnia panika, 
a tylko niektóre aktywne jednostki 
szukają rozmaitych sposobów wyjścia 
z beznadziejnej sytuacji. Taka sytua- 
cja została ukazana w „Trzęsieniu zie- 
mi” (na zdjęciu Charlton Heston) 


ny podczas budowy wielkiego drapacza 
chmur. Zagraża to bezpieczeństwu osób 
zgromadzonych na uroczystym przyję- 
ciu, odbywającym się na najwyższym, 
138. piętrze budynku. Architekt dzieli 
się swymi obawami z właścicielem dra- 
pacza (William Holden) i prosi go 
o wstrzymanie przyjęcia. Ten jednak 
lekceważy ostrzeżenie, ponieważ prestiż towa- 
rzyski jest dla niego ważniejszy niż bezpie- 
czeństwo ludzi. Zgodnie z tradycją klasycz- 
nych filmów katastroficznych „Płonący wieżo- 
wiec” składa się z trzech wątków fabularnych: 
wydarzeń sprzed katastrofy, gdy zostają zapre- 
zentowane osoby dramatu, katastrofy (na 85. 
piętrze następuje zwarcie elektryczne i wybu- 
cha pożar, który rozprzestrzenia się ku górze) 
oraz reakcji bohaterów na sytuację zagrożenia 
życia. Skutki zaniedbania są przerażające. Po- 
żar odcina większość ludzi od wind, uniemoż- 
liwiając im ucieczkę w bezpieczne miejsce. Na 
pomoc ofiarom pożaru Śpieszą .architekt bu- 
dynku oraz szef straży pożarnej (w tej roli Ste- 
ve McQueen). 

Sporą popularnością w połowie lat siedem- 
dziesiątych cieszyło się „Trzęsienie ziemi” — 
opowieść o bohaterskim architekcie (Charlton 
Heston), który usiłuje uratować żonę (Ava 
Gardner) uwięzioną w ruinach Los Angeles. 
Film na tle ówczesnej masowej produkcji 
wyróżniał się obsadą (w epizodycznych 
rolach wystąpiło wiele gwiazd Hollywo- 
od), wysokiej jakości efektami specjalny- 
mi opracowanymi przez współpracujące- 
go wcześniej z Alfredem Hitchcockiem 
Alberta Whitlocka oraz dźwiękiem Sen- 


© „Rój” prezentuje wariant kata- 
strofizmu, który zakłada, że agresorem 
jest człowiek. On bowiem swoją szkod- 
liwą działalnością wywołuje agresyw- 
ność pszczół. Spokojny przeciwnik zo- 
staje sprowokowany i staje się groźny 
dlatego, że broni praw rozwojowych 
swego gatunku 


surround. „Hindenburg” opo- 
wiadał co prawda autentycz- 
ną historię eksplozji naj- 
większego sterowca świata, 
która zdarzyła się w New 
Jersey 6 maja 1937 roku, 
lecz znacznie mijał się z praw- 
dą historyczną. W filmie 
wybuch był dziełem antyna- 
zistowskiego spisku, mają- 
cego na celu dyskredytację 
reżimu hitlerowskiego i nie- 
dopuszczenie do wybuchu 
II wojny światowej. 


„Hindenburg” należał do grupy filmów o ka- 
tastrofach powietrznych. Po sukcesie „Portu 
lotniczego” producenci nakręcili jeszcze dwa 
filmy o zbliżonej tematyce: „Port lotniczy 
1975" (1974) Jacka Smighta i „Port lotniczy 
'77" (1976) Jerry'ego Jamesona. Pierwszy to 
historia jumbo jeta, który na skutek zderzenia 
z prywatną awionetką traci pilotów, a jedyną 
nadzieją jest stewardesa (Karen Black). Dziel- 
na kobieta siada za sterami i wypełniając pole- 
cenia kontrolera lotów, bezpiecznie ląduje na 
najbliższym pasie startowym. W drugim filmie 
wielki odrzutowiec pasażerski tonie w Trójką- 
cie Bermudzkim. Uwięzieni pasażerowie cze- 
kają na ratunek, podczas gdy zasoby tlenu w sa- 
molocie zmniejszają się z każdą chwilą. 


Owady i terroryści 


Oddzielne miejsce zajmuje tzw. katastrofizm 
biologiczny, wykorzystujący motyw zagrożenia 


człowieka przez inne organizmy żywe. Jednym 
z pierwszych filmów o tej tematyce był „Wybra- 
ni, aby żyć (1974) Suttona Roleya — historia 
grupy ludzi poddanych eksperymentowi. Zamk- 
nięci w położonym głęboko pod ziemią schro- 
nie, zostają zaatakowani przez agresywne nie- 
toperze. Bardziej przekonująco motyw zagro- 
żenia ludzi przez zwierzęta wypadł w filmie 
„Rój” (1977) Irvina Allena. Pewna rodzina wy- 


jeżdżająca za miasto na piknik zostaje zaatako- 


wana przez rój pszczół. Giną wszyscy oprócz 
małego chłopca, który z grupą przyjaciół posta- 
nawia zniszczyć owady — podpala drzewo, na 
którym siedzą. Rozjuszone pszczoły atakują 
miasto, pustosząc domy, 
szkołę i bazę wojskową wy- 
posażoną w najnowocześ- 
niejszy sprzęt techniczny, 
który okazuje się bezuży- 
teczny wobec ataku owa- 
dów. Jeden z naukowców 
odkrywa przyczyny dziw- 
nego zachowania pszczół. 
Utraciły one bowiem królo- 
wą matkę, która wydawa- 
ła dźwięki podobne do sy- 
gnałów akustycznych uży- 
wanych w bazie wojsko- 
wej. Ten wariant katastro- 
fizmu biologicznego (czę- 
sto eksploatowany) prze- 
konywał, że za agresyw- 
ność zwierząt odpowiada 
człowiek. 

Nieco inny punkt wyjścia przyjął Steven 
Spielberg w filmie „Szczęki” (1975). Przebieg 
akcji każe się widzowi domyślać, że rekin ludo- 


jad atakujący wczasowiczów w nadmorskim 


miasteczku Amita działa z premedytacją, we- 
dług pewnego planu (a nie instynktu), znamio- 
nującego wysoką inteligencję zwierzęcia. Oka- 
zuje się jednak, że winnym tragedii jest czło- 
wiek. Burmistrz, wiedząc o zagrożeniu, nie 
chce zrezygnować z zysków, jakie przynoszą 
letnicy, i nie zezwala na zamknięcie plaży. 

W dobie zagrożenia terrorystycznego sporą 
grupę filmów katastroficznych stanowiły obra- 
zy, w których do tragedii dochodzi na skutek 
świadomego działania człowieka. Tutaj nie za- 
wsze następuje katastrofa — film działa na wyo- 
braźnię widza nie wydarzeniami rozgrywający- 
mi się na ekranie, ale prawdopodobieństwem 
ich wystąpienia. Klasycznym przykładem jest 
„Rollercoaster” (1977) Jamesa Goldstone'a, 
którego akcja rozgrywa się w wielkich lunapar- 
kach, gdzie grasuje tajemniczy przestępca pod- 
kładający ładunki wybuchowe. W dniu otwarcia 
nowego parku rozrywki terrorysta chce uderzyć 
po raz kolejny, lecz na przeszkodzie staje mu 
energiczny agent ubezpieczeniowy. Podobną te- 
matykę poruszały filmy: „Juggernaut” Richarda 
Lestera (1974) oraz „Adventures of the »Que- 
en«” (1975) Davida Lowella Richa (1975), opo- 
wiadające o terrorystach atakujących wielkie 
statki pasażerskie. 


Rzeczywistość przerosła fikcję 
W latach osiemdziesiątych kino katastro- 


ficzne przeżywało regres w porównaniu z po- 
przednią dekadą. Największe wrażenie wywo- 


©  „Twister” Jana de Bonta otwie- 
ra scena, w której mała dziewczyn- 
ka Jo Harding (Helen Hunt) obser- 
wuje z bezsilną rozpaczą, jak tor- 
nado porywa jej ojca. Odkrycie 
praw natury rządzących tym zja- 
wiskiem staje się jej obsesją — zo- 
staje naukowcem, który kieruje ze- 
społem badawczym tropiącym trą- 
by powietrzne 


łał nakręcony dla telewizji film 
„W dzień później” (znany także pod 
tytułem „Nazajutrz”, 1983) w reży- 
serii Nicholasa Meyera, pokazujący 
Kansas City starte z powierzchni 
ziemi w wyniku nuklearnego kon- 
fliktu Stany Zjednoczone-Związek 
Radziecki. Telewizyjna premiera 
filmu wywołała w Ameryce efekt 
podobny (choć w znacznie mniej- 
szej skali) do słuchowiska „Wojna 
światów”, wyreżyserowanego przez 
Orsona Wellesa w 1938 roku. Do 
stacji telewizyjnej zadzwoniło po- 
nad 800 osób przerażonych reali- 
stycznymi obrazami pokazanymi na 
ekranie. Niestety, większość pro- 
dukcji katastroficznych zrealizowa- 
nych w latach osiemdziesiątych by- 
ła mało ambitna. 

Prawdziwym zainteresowaniem kino kata- 
stroficzne cieszyło się w latach dziewięćdzie- 
siątych. Powstało wtedy ponad 70 filmów tego 
gatunku. Za najbardziej charakterystyczny ga- 
tunek hollywoodzki tej dekady uznaje się kino 
efektów specjalnych. Nie sposób opisać wszyst- 
kich obrazów, które wówczas nakręcono, warto 
jednak wspomnieć o kilku najbardziej charakte- 
rystycznych. 


f © Opowieść o zatonięciu 
„Titanica” jest w filmie Jamesa 
Camerona wątkiem ubocznym 
historii badaczy morskich, po- 
szukujących skarbów 


Pierwszym znaczącym filmem 
katastroficznym dekady był „Twi- 
ster” (1996) Jana de Bonta — ekstra- 
waganckie widowisko pełne efek- 
tów specjalnych, będące opowie- 
ścią o zespole naukowców badają- 
cych przyczyny powstawania tor- 
nad. Specjaliści od techniki filmo- 
wej sprawili, że widz mógł niemal 
dotknąć trąby powietrznej, obej- 


rzeć latające krowy porwane przez wir powie- 


trza, spadające z nieba ciężarówki, łodzie moto- 
rowe i stodoły. To jednak był dopiero początek. 

W 1996 roku miłośnicy kina mogli obejrzeć 
m.in. „Tunel” Roba Cohena (wybuch ciężarów- 
ki przewożącej niebezpieczne chemikalia więzi 
w podwodnym tunelu Hollanda grupę nowojor- 
czyków) i „Dzień niepodległości” Rolanda Em- 
mericha (najazdowi kosmitów na Ziemię towa- 


© Dla potrzeb filmu 
„Wulkan” zbudowano 
ogromny plan zdjęcio- 
wy niedaleko Torrance 
w Kalifornii. W połą- 
czeniu z efektami spe- 
cjalnymi dało to dość na- 
turalistyczny obraz Los 
Angeles, zalewanego przez 
lawę z podziemnego wul- 
kanu 


rzyszą spektakularne sceny zagłady, m.in. nie- 
pokojąco realne obrazy zniszczenia amerykań- 
skich miast i Białego Domu). W 1997 roku film 
katastroficzny „ Titanic” w reżyserii Jamesa Ca- 
merona (kolejna filmowa wersja historii tra- 
gicznego rejsu z 1912 r.) otrzymał 11 Oscarów. 
W trwającym ponad trzy godziny filmie, nakrę- 
conym wspólnie przez dwa studia Hollywood 
(The Twentieth Century Fox i Paramount Pictu- 
res), wykorzystano najnowsze możliwości 
techniczne współczesnego kina. Film zawdzię- 
czał sukces jednak tylko po części efektom spe- 
cjalnym (zdjęcia kręcono na pokładzie dokład- 
nej repliki „Titanica ”). Złożył się na niego tak- 
że wiarygodny dobór szczegółów, dzięki które- 
mu reżyser uzyskał efekt prawdziwej obecności 
widza na pokładzie tonącego kolosa, oraz naiw- 
ny, lecz interesująco pokazany wątek miłosny 
dwojga głównych bohaterów, granych przez 
Kate Winslet i Leonarda DiCaprio. 

Rok później widzowie mieli do wyboru: 
„Górę Dantego” Rogera Donaldsona (z Pier- 
ce'em Brosnanem i Lindą Hamilton w rolach 
głównych) i „Wulkan” Micka Jacksona (z To- 
mym Lee Jonesem i Anne Heche), podobne do 
siebie, pełne efektów specjalnych historie o za- 
grożeniu spowodowanym przez erupcję wulka- 
nu. Analogiczna sytuacja miała miejsce w 1998 
roku, jednak tym razem historie opowiedziane 
w „Armageddonie” Michaela Baya i „Dniu za- 
głady” Mimi Leder były nie tylko podobne, ale 
niemal identyczne (w obu kataklizm miało spo- 
wodować uderzenie w Ziemię wielkiej komety, 
a ratunek zapewniali w ostatniej chwili bohater- 
scy kosmonauci, rozsadzający ciało niebieskie 
na miliony kawałków). W tym samym roku Ro- 
land Emmerich nakręcił „Godzillę” — film o gi- 
gantycznej jaszczurce, zmutowanej w wyniku 
francuskich testów atomowych, doszczętnie ni- 


szczącej Nowy Jork. Nie podobało się to miłoś- 


nikom oryginalnej japońskiej serii 
o przygodach „Gojiry”. 

Do końca lat dziewięćdzie- 
siątych nakręcono kilkanaście 
mniej głośnych filmów katastro- 
ficznych. Zainteresowanie tym 
gatunkiem trwało jeszcze na po- 
czątku nowego wieku. Sytuację 
odmienił dopiero atak terrory- 
styczny na Nowy Jork 11 wrześ- 
nia 2001 roku. Zdaniem wielu 
producentów epoka filmów kata- 
stroficznych zakończyła się na 
zgliszczach World Trade Center. 
Czy tak się stanie, pokaże czas. 


Film noir 


Ciemne biura detektywów ze światłem sączącym się przez zasłonięte żalu- 
zje, ulice pełne śmieci, opuszczone i zakurzone magazyny, bohaterowie 
o podwójnej moralności, na bakier z prawem, chciwi i pozbawieni skrupu- 


łów to atmosfera filmów noir. 


kreślenie „film noir” („czarny film”) 

zostało utworzone przez francuskich 

krytyków w połowie lat czterdziestych 
XX wieku i nadane amerykańskim filmom 
o określonym klimacie. Były to historie krymi- 
nalno-detektywistyczne, koncentrujące się wo- 
kół tematu perwersyjnych namiętności, korup- 
cji, zdrady, cynizmu i rozczarowania. Film noir 
dał filmowcom okazję do zaprezentowania 
swej pomysłowości w tej dziedzinie. W celu 
osiągnięcia efektu klaustrofobii i paranoi stoso- 
wano nietypowe ujęcia, łamiące tradycyjne re- 


1 © „Sokół maltański” stał się filmem wzorcowym dla tego gatunku i prze- 
pustką do sławy dla Humphreya Bogarta, znanego dotychczas z drugoplano- 


wych ról w filmach gangsterskich 


guły filmowania, oraz ekspresjonistyczną grę 
świateł. Ponieważ efekty takie najłatwiej osią- 
gano w studio, większość scen kręcono w po- 
mieszczeniach zamkniętych. Naturalne plenery 
filmowano w ciemnościach nocy, rozświetla- 
nych słabym światłem neonów, we mgle lub na 
mokrych po deszczu ulicach wielkich miast. 


Arcydzieło na początek 


W latach trzydziestych popularnością wśród 
kinomanów cieszyły się historie gangsterskie, 
ukazujące świat bezprawia i przemocy znany 
Amerykanom z pierwszych stron gazet: pora- 
chunki między bossami podziemia, walki o stre- 
fy wpływów, przemyt i prohibicja, zabójstwa na 
zlecenie. Film noir wyrósł z kina gangsterskie- 
go, lecz wzbogacił je o tak wiele charaktery- 


stycznych cech, że zaczął być traktowany jako 
odrębny podgatunek. O ile filmy gangsterskie 
koncentrowały się na żywej i sensacyjnej akcji 
dla filmów z czarnej serii ważniejsze od pości- 
gów i strzelaniny były relacje między bohatera- 
mi i psychologiczne motywy ich postępowania, 
a element kryminalny stał się metaforą zła spo- 
łecznego. Miejsce czarno-białego świata z fil- 
mów gangsterskich zajął świat moralnie wątpli- 
wych wyborów, z nowym bohaterem (ra- 

czej antybohaterem): cynicznym pry- 
watnym detektywem, podejmują- 


cym się za pieniądze ryzykownych zleceń i nie 
wahającym się przekraczać granic praworząd- 
ności, za co w finale często płacił cenę życia. 
W filmie noir dominował klimat sytuacji bez 
wyjścia. Każdy triumf sprawiedliwości był „do- 
prawiony” beznadzieją i niewiarą w trwałą na- 
prawę świata. Powstanie tego gatunku filmowe- 
go zwykło się wiązać z przybyciem do Holly- 
wood grupy europejskich (zwłaszcza niemiec- 
kich i austriackich) reżyserów, takich jak Billy 
Wilder, Michael Curtiz, Otto Preminger i Robert 
Siodmak, wychowanych na ekspresjonistycz- 
nym filmie niemym. Także włoski neorealizm 
miał wpływ na film noir, szczególnie widoczny 
w sposobie filmowania i dokumentalnym stylu 
narracji. Jednak to nie europejscy, lecz amery- 
kańscy reżyserzy zapoczątkowali w Hollywood 
nowy typ filmowej opowieści: Orson Welles 


i John Huston. „Obywatel Kane” (1941) Welle- 
sa — mroczna opowieść odsłaniająca kulisy wła- 
dzy i ukazująca demoralizację amerykańskiej fi- 
nansjery ma charakterystyczny duszny klimat 
czarnego filmu i typową dla niego tematykę do- 
tyczącą korupcji, cynizmu i zepsucia. Welles za- 
stosował nowatorską technikę filmową, z której 
obficie będą czerpać twórcy filmów tego gatun- 
ku: kontrastowe oświetlenie postaci i żabią per- 
spektywę (dzięki czemu osoby na ekranie wyda- 


ją się wyższe i potężniejsze). Welles wykorzy- 


stał też nową technikę narracji retrospektywnej 
(spopularyzowaną przez film noir) polegającą 
na tym, że najpierw widz dowiaduje się o śmier- 
ci bohatera, a potem śledzi rekonstrukcję wyda- 
rzeń prowadzących do tragedii. 

Za pierwszą klasyczną pozycję gatunku 
uchodzi „Sokół maltański” (1941) Johna Husto- 

na na podstawie kryminalnej powieści Da- 
shiella Hammetta. Jej główna postać 
— detektyw Sam Spade, stał się ar- 
chetypem cynicznego bohatera 
czarnego filmu. Otrzymuje on 
od tajemniczej i pięknej 
klientki Brigid O'Shaugh- 
nessy (Mary Astor) zlecenie 
odnalezienia Freda Thurs- 
by'ego. W trakcie poszuki- 
wań ginie partner Spade'a — 
detektyw Miles Archer, wkrót- 
ce też zostają odnalezione zwło- 
ki poszukiwanego mężczyzny. 
Stopniowo Spade odkrywa, że osią in- 
trygi nie był Thursby, lecz czarna statuetka so- 
koła o ogromnej wartości, którą chcą zdobyć aż 
trzy osoby: Brigid i dwójka przestępców — Joel 
Cairo (Peter Lorre) i Kasper Gutman (Sydney 
Greenstreet). W finale detektyw zdobywa figur- 
kę i oddaje w ręce policji swoją klientkę, odpo- 
wiedzialną za zamordowanie Thursby ego. 

Świat wykreowany w „Sokole maltańskim” 
jest niemoralny i zły, a każda postać — chciwa 
i bezwzględna. Brigid jest zepsuta i gotowa do 
morderstwa, a wyraźne skłonności homoseksu- 
alne Cairo i Gutmana symbolizują dewiację 
i niemoralność. W filmie noir można odnaleźć 
silne wpływy psychologii freudowskiej. We- 
dług niej zachowaniami człowieka kierują in- 
stynkty wewnętrzne, nad którymi nie można za- 
panować. To jeszcze jeden charakterystyczny 
rys tego gatunku filmowego. 

Również Spade nie jest bohaterem bez ska- 
zy, a od amoralnych kryminalistów oddziela go 
cienka granica. Spade ma skazę emocjonalną — 
jest pozbawiony współczucia i niezdolny do na- 
wiązywania przyjaźni. Gdy dowiaduje się 
o śmierci Archera, nie okazuje nawet śladu 
smutku. Wkrótce wychodzi na jaw, że miał ro- 
mans z jego żoną. Spade jest brutalny: w jednej 
ze scen odbiera pistolet Joelowi Cairo i uderze- 
niem kolbą pozbawia go przytomności, a kame- 
ra pokazuje uśmiechniętą twarz detektywa, od- 
czuwającego wyraźną przyjemność ze stosowa- 
nia przemocy. 

Humphrey Bogart stworzył typ antybohate- 
ra, naśladowany przez innych aktorów w czar- 
nych filmach. Jego poszanowanie prawa nie 
wypływa z naturalnej dobroci lub praworząd- 
ności, ale jest wynikiem zawodowej rzetelności 
i odpowiedzialności. Spade lubi swoją pracę, 
jest dobry w tym, co robi, i trzyma się zasad 


© Po premierze „Wielkiego snu” reżyser 
Howard Hawks przyznał, że nie zrozumiał 
w pełni wszystkich meandrów skomplikowa- 
nej historii kryminalnej Raymonda Chand- 
lera, na podstawie której powstał film, dlate- 
go skupił się na relacjach między głównymi 
bohaterami, których grali Humphrey Bo- 
gart i Lauren Bacall 


wypracowanych przez lata. Mimo cynizmu 
i okrucieństwa z determinacją dąży do ukarania 
zabójcy nielubianego partnera, nawet jeśli oka- 
że się nim piękna i pociągająca kobieta. Ten ko- 
deks nienaruszalnych wartości będzie typowy 
dla bohaterów filmu noir. Rola w „Sokole mal- 
tańskim” uczyniła z Bogarta wielką gwiazdę 
filmu amerykańskiego. 

„Sokół maltański” został wyróżniony trze- 
ma nominacjami do Oscara w 1941 roku. Do 
dziś pozostaje jednym z najbardziej fascynują- 
cych dreszczowców, jakie kiedykolwiek nakrę- 
cono. Nie tylko zainicjował ten gatunek filmo- 
wy, ale stał się także niedoścignionym wzorcem 
dla twórców tego typu filmów. 


Bez przebaczenia 


Pierwsze filmy noir przypominały „Sokoła 
maltańskiego” — były to detektywistyczne dre- 
szczowce, z reguły oparte na adaptacjach best- 
sellerowych powieści sensacyjnych Raymonda 
Chandlera, Jamesa M. Caina i Dashiella Ham- 
metta. Centralną postacią był w nich cyniczny 
samotnik (m.in. Robert Mitchum, Fred Mac- 
Murray, Dick Powell, Humphrey Bogart), który 
spotyka na swej drodze piękną femme fatale 
(np. Veronicę Lake, Barbarę Stanwyck lub La- 
nę Turner). Przez ekran przewijała się galeria 
typów spod ciemnej gwiazdy: skorumpowani 
gliniarze, łajdacy, gangsterzy, oszuści, drobni 
kryminaliści i mordercy, żerujący w posępnym 
świecie zbrodni i korupcji. Mimo negatywnego 
jaki kreował, czarny film posłu- 
giwał się swoiście pojętą sprawiedliwością: ko- 
bieta fatalna sprowadzająca Śmierć na swych 


obrazu świata 


kochanków padała ofiarą własnej przewrotno- 
ści i w finale albo ginęła, albo trafiała w ręce 
przedstawicieli wymiaru sprawiedliwości. 
Początkowo bohaterowie filmów noir nie 
zawsze byli równie cyniczni, jak Sam Spade. 
Przykładem mogą być role detektywa Philipa 
Marlowe'a z powieści Chandlera. Najlepszym 
odtwórcą tej postaci był Dick Powell, który je- 
szcze na początku lat czterdziestych był znany 
z występów w musicalach. Na ryzyko zatru- 
dnienia w roli antybohatera aktora kojarzącego 
się z tańcem i śpiewem zdecydował się reżyser 
Edward Dmytryk. W „Żegnaj, kochanie” 
(1944) Powell zagrał detektywa, który przez 
przypadek zostaje wplątany w sprawę zniknię- 
cia dziewczyny z rewii. Krytycy cenili interpre- 
tację roli detektywa Marlowe'a o wiele bardziej 
niż rolę detektywa granego przez Bogarta 
w „Wielkim śnie” (1946) Howarda Hawksa 
i rolę graną przez Roberta Montgomery'ego 


w „Tajemnicy jeziora” (1946) w jego własnej 
reżyserii. 

Bohater czarnego filmu przeszedł negatyw- 
ną przemianę w późnych latach czterdziestych. 
Jego relatywizm moralny stał się znacznie sil- 
niejszy, udział w nieczystych interesach dużo 
głębszy, a próba pokonania zła i niesprawiedli- 
wości z góry skazana na niepowodzenie. Kla- 
sycznymi przykładami takich postaci byli od- 
twórcy głównych ról w filmach: „Brzemię 
przeszłości” (1947) Jacques'a Tourneura i „Za- 
bójcy” (1946) Roberta Siodmaka. Obaj bohate- 
rowie filmów (grani przez Roberta Mitchuma 
i Burta Lancastera) stykają się ze złem uciele- 
śnionym przez piękne kobiety, które wciągają 
ich w mroczną grę zdrady i namiętności. 

Tourneur posłużył się popularną wśród twór- 
ców czarnych filmów techniką rekonstrukcji 
przeszłości przez bohatera-narratora, pozwalają- 
cej widzom wczuć się w jego rosnące rozczaro- 
wanie oraz szok, gdy odkrywa zło drzemiące 
w pięknej kobiecie. „Brzmię przeszłości” to hi- 
storia byłego detektywa Jeffa Baileya (Robert 
Mitchum). Przed laty przyjął on dobrze opłacone 
zlecenie od hazardzisty Whita Sterlinga (Kirk 
Douglas), poszukującego pięknej kochanki Ka- 
thie Moffatt, która uciekła z jego pieniędzmi. Ba- 
iley odnalazł kobietę, zafascynowany jej urodą 
pomógł w ukryciu się przed Whitem, ale gdy 
w czasie ucieczki Kathie z zimną krwią zamordo- 
wała śledzącego ich detektywa, rozstał się z nią 
i wyjechał z Nowego Jorku, by rozpocząć nowe 
życie w Kalifornii. Tutaj po kilku latach odnalazł 
go Whit, znowu z Kathie u boku. W zamian za 


© f Bohaterowie „Brzemienia przeszło- 
ści” (na zdjęciu na pierwszym planie Robert 
Mitchum) i „Zabójców” (w rolach głównych 
Burt Lancaster i Ava Gardner) padają ofia- 
rą błędów popełnionych przed laty pod wpły- 
wem fatalnego zauroczenia pięknymi, lecz 
zdradzieckimi femme fatale 


stare zobowiązania zażądał, by Ba- 
iley odzyskał skradzione księgi 
podatkowe. W poczuciu za- 
wodowej odpowiedzia|l- 
ności były detektyw przy- 
jął zadanie, choć domy- 
Ślił się, że szukający ze- 
msty hazardzista uknuł 
plan wplątania go w mor- 
derstwo. 

Rola Mitchuma, „bo- 
hatera o zaspanych 
oczach , jest uważana za 
jedną z najlepszych w histo- 
rii filmu noir. Bailey w jego 
wykonaniu to przeciętniak, 
postać w zasadzie pozytyw- 
na, na której losie zaważą 
jednak grzechy z przeszło- 
ści: zdrada klienta, współ- 
udział w morderstwie de- 
tektywa, ale przede wszyst- 
kim fatalny romans. 

W podobnej sytuacji 
znalazł się były bokser 
Swede Lunn (Burt 
Lancaster) z filmu 
„Zabójcy”. Swede 
ginie na początku 
filmu z rąk wyna- 
jętych morderców. 
Ponieważ przyjął 
swój los ze spoko- 
jem i rezygnacją, zaintrygowani zabójcy chcą po- 
znać jego przeszłość. Dowiadują się, że Swede brał 
przed laty udział w wielkim napadzie pocztowym. 
Na prośbę pięknej Kitty (Ava Gardner) oszukał 
swych partnerów i zbiegł ze skradzionym łupem. 
Kitty przejęła łup i wróciła do męża, wielkiego 
szefa podziemia, wraz z pieniędzmi, co odebrało 
rozczarowanemu bohaterowi chęć do życia. 


Kobiety fatalne i brutalni mężczyźni 


W opisanych filmach zło objawia się pod 
postacią pięknych kobiet — cynicznych i niebez- 
piecznych. Te femme fatale odgrywają w fil- 
mach noir ważną rolę. Do ich najsławniejszych 
odtwórczyń należały: Jane Greer („„Brzmię prze- 
szłości”), Rita Hayworth („„Gilda”, 1946, „„Da- 
ma z Szanghaju”, 1948), Veronica Lake („Błę- 
kitna dalia”, 1946), Peggy Cummins (,„Niebez- 
pieczna para”, 1949), Joan Bennett (,„„Szkarłat- 
na ulica”, 1945), Ava Gardner („Zabójcy '), 
Barbara Stanwyck („Podwójne ubezpieczenie”, 
1944) oraz Lana Turner („Listonosz dzwoni za- 
wsze dwa razy”, 1946). Grane przez nie boha- 
terki do perfekcji opanowały sztukę uwodzenia 
i wykorzystywania mężczyzn. 

W „Szkarłatnej ulicy” Joan Bennett gra 
piękną i podstępną Kitty, która owija sobie wo- 
kół palca nieśmiałego urzędnika Crossa (Ed- 
ward G. Robinson), marzącego o karierze mala- 
rza. Cross zgadza się, by Kitty sprzedawała je- 
go obrazy jako własne, choć ta bez zastanowie- 
nia zdradza go z innymi mężczyznami. Boha- 
terka „Podwójnego ubezpieczenia” Phyllis Die- 
trichson (Barbara Stanwyck) jest znudzona 
małżeństwem i myśli wyłącznie o romansach 
i spadku po mężu. Bez trudu uwodzi zgorzknia- 
łego agenta ubezpieczeniowego Waltera Neffa 


je), aby nie dzielić się z nikim 
jego miłością. 


jarzyło się femme fatale z nie- 


(Fred MacMurray) i skłania go, aby pomógł jej 
„ Cora Smith (Lana Turner) 
z filmu Taya Garnetta „Listonosz dzwoni za- 
wsze dwa razy”, żona znacznie starszego męż- 
czyzny, wciąga młodego i przystojnego pra- 
cownika ich restauracji do planu zamordowania 
męża. Rita Hayworth jako E|- 
sa w „Damie z Szanghaju” 
Orsona Wellesa stara się 
wciągnąć w zabójstwo męż 
niepełnosprawnego milione- 
ra, marynarza Michaela (Or- 
son Welles). W „Zostaw ją 
niebiosom” (1946) Johna M. 


w zabójstwie męż: 


Stahla piękna, ale niezrównoważona kobieta 
(Gene Tierney), obsesyjnie kochająca męża, 
czyni wszystko (także mordu- 


Filmowe kobiety fatalne 
wyprzedzały swoją epokę o kil- 
ka dekad, ponieważ często kie- 
rowały się zasadami skrajnego 
feminizmu. Odmawiały grania 
ról żon i matek, a małżeństwo 
uważały za ograniczenie włas- 
nej wolności. Z premedytacją 
używały swej fizycznej atrak- 
aby zyskać pełną nie- 
zależność od mężczyzn. Boha- 
terki tzw. czarnych filmów czu- 
ły się schwytane w sidła przez 
mężów i kochanków, którzy 
traktowali je jak „standardowe 
wyposażenie”. Małżeństwo ko- 


cyjnośc 


szczęściem, nudą i brakiem po- 
żądania. 

Niekiedy ich postępowanie 
usprawiedliwiał męski szowi- 
nizm antybohaterów.W „Dead 
Reckoning” (1947) Johna Crom- 
wella Rip Murdoch (Humph- 
rey Bogart) żałował, że kobiet 
nie da się zmniejszyć do kie- 
szonkowej wielkości, gdy nie 
są potrzebne, i powiększyć, gdy mężczyzna 
ma na nie ochotę. Wiekowy mąż młodej i pięk- 
nej Cory Smith w „Listonosz dzwoni zawsze 
dwa razy” sam pchnął żonę w ręce wynaję- 
tego do pomocy Franka Chambersa, a tytu- 
łowa Gilda (Rita Hayworth) w filmie Char- 


lesa Vidora była pionkiem w grze między dwo- 
ma mężczyznami. 

Nie zawsze kobiety zagrażały mężczyznom — 
bywało i odwrotnie. W „Laurze” (1944) Ottona 
Premingera tytułową bohaterkę (graną przez Ge- 
ne Tierney) otaczają ludzie zepsuci i skorumpo- 


e ft © Kobiety stanowią istotę filmów 
noir, niezależnie od tego, czy są ofiarami, czy 
też sprawczyniami nieszczęść. Mę: i 
którzy towarzyszą im na ekranie, okazują 
się słabi i podatni na ich manipulację. W fil- 
mach noir rolę femme fatale kreowały ów- 
czesne gwiazdy Hollywood, m.in. Rita Hay- 
worth w „Gildzie”, Lana Turner w „Listo- 
nosz dzwoni zawsze dwa razy” i Barbara 
Stanwyck w „Podwójnym ubezpieczeniu” 


wani, opętani obsesyjną zazdrością i chęcią po- 
siadania, gotowi zabić, by zaspokoić chore pra- 
gnienia. W „Świątecznej przerwie” (1944) Ro- 
berta Siodmaka sympatyczna Jackie (Deanna 
Durbin) poślubia czarującego arystokratę Rober- 


ta Monette'a (Gene Kelly), który okazuje się ha- 


zardzistą, defraudantem i mordercą, pozostają- 
cym pod silnym wpływem równie zdegenerowa- 
nej matki. Chora na serce bohaterka filmu Ana- 
tola Litvaka „Pomyłka” (1948) w wyniku po- 
myłki telefonicznej dowiaduje się o planowa- 
nym morderstwie pewnej kobiety. Domyśla się 
w dodatku, że mordercą ma być mąż. Motyw za- 
grożenia kobiety przez mężczyzn przewija się 
także w wielu filmach Alfreda Hitchcocka: „Re- 
bece” (1940), „„Podejrzeniu” (1941), „W cieniu 
podejrzenia” (1943), „Urzeczonej” (1945) i „Osła- 


f Rola w filmie „Pomyłka” była jedną z naj- 
lepszych i najtrudniejszych w dorobku Bar- 
bary Stanwyck 


wionej” (1946). Niekiedy akty agresji wobec ko- 
biet były w filmie noir skrajne do tego stopnia, 
że niektórzy krytycy oskarżali reżyserów o mi- 
zoginizm. W „Ulicy bez nazwy” (1948) Wil- 
liama Keigleya przywódca przestępczego gan- 
gu (Richard Widmark) podejrzewa swoją żonę 
o zdradzenie policji planów kolejnego przestęp- 
stwa, dlatego bije ją do nieprzytomności. Psy- 
chopata (Richard Widmark) w „Pocałunku 
śmierci” (1947) Henry'ego Hathawaya morduje 
ą kobietę, spychając ze schodów jej wózek 


Ostatnie lata 


Chociaż w latach pięćdziesiątych XX wieku 
nakręcono wiele znakomitych filmów noir, 
m.in. „Panikę na ulicach” (1950) Elii Kazana 
oraz „Śmiertelny pocałunek” (1955) Roberta 
Aldricha, najlepsze lata filmu noir miały się ku 
końcowi. Ten okres w dziejach gatunku był naj- 
bardziej mroczny, zdominowany przez zbrodnię 
i brutalną przemoc. Świat zdawał się całkowicie 
opanowany przez przestępczość. W „Strażniku 
prawa” (1951) Bretaigne Windusta jedynym 
iejscem nieopanowanym przez kryminalistów 
jest komenda policji, a jedynym spra- 
wiedliwym poszukujący świadka 
oskarżenia — okręgowy prokurator 
Henderson (Humphrey Bogart). Za 
najbardziej mroczny film lat pięć- 
dziesiątych uchodzi „Śmiertelny po- 
całunek” — doskonała adaptacja po- 
wieści Mickeya Spillane'a, twórcy 
postaci prywatnego detektywa Mi- 
ke'a Hammera. Film rozpoczyna się 
w chwili, gdy detektyw spotyka na 
drodze młodą kobietę, ubraną tylko 
w płaszcz przeciwdeszczowy. Przy- 
puszcza, że nieznajoma jest lunatycz- 


ką, jednak przeczą temu kolejne zdarze- 
nia: Hammer i kobieta zostają uprowa- 
dzeni przez dwóch bandytów i poddani 
torturom. Dziewczyna ginie, a detekty- 
wowi udaje się przeżyć upadek samocho- 
du zepchniętego z wysokiego zbocza. 
Stopniowo wychodzi na jaw, że intryga 
obraca się wokół tajemniczej skrzyneczki 
zawierającej materiał radioaktywny. 
Wśród najgłośniejszych czarnych fil- 
mów tych lat znajduje się m.in. „Bulwar 
Zachodzącego Słońca” (1950) Billy'ego Wildera 
opowieść o obsesyjnym pragnieniu odzyskania 
sławy przez byłą gwiazdę filmu niemego, która za 
cenę osobistego sukcesu jest gotowa na romans 
z młodym scenarzystą, a potem na próbę morder- 
stwa. Głośna też była „Asfaltowa 
dżungla” (1950) Johna Hustona 
historia świetnie zaplanowanego, 
ale tragicznego w skutkach rabun- 
ku klejnotów. Film „Nieznajomi 
z pociągu” (1951) Alfreda Hitch- 


©. Billy Wilder należał do re- 
żyserów, którzy zajmowali się 
historiami zza kulis Holly- 
wood. Efektem tej fascynacji 
był „Bulwar Zachodzącego Słoń- 
ca” — mroczna historia o da- 
remnej walce z przemijaniem 
popularności gwiazdy filmu 
niemego, którą kreowała Glo- 
ria Swanson 


cocka opowiadał o mężczyźnie uwikłanym w fa- 
talną w skutkach umowę typu „morderstwo za 
morderstwo”. „Niagara” (1952) Henry'ego Ha- 
thawaya z Marilyn Monroe grającą femme fatale 
to historia kobiety planującej zamordowanie mę- 
ża wspólnie z kochankiem. „Pocałunek morder- 
cy” (1955) Stanleya Kubricka to opowieść 


e Detektyw Mike Hammer 
z filmu „Śmiertelny pocałunek” 
to bohater należący do czarnych 
postaci filmowych dreszczow- 
ców: nie tylko dowolnie inter- 
pretuje prawo, ale także często 
obchodzi je za pomocą brutal- 
nych metod 


o śmiertelnym pojedynku o kobietę 
starzejącego się zabójcy i młode- 
go boksera, a „Zabójstwo” (1956) 
tego samego reżysera to historia 
walki między dwiema bandami rze- 
zimieszków o łup z kradzieży. Za 
ostatni klasyczny film noir uchodzi 
„Dotknięcie zła” (1958) Orsona Wellesa w dobo- 
rowej obsadzie (m.in. Charlton Heston, Janet Leigh 
i Marlena Dietrich) — historia konfliktu nieuczci- 
wego szefa policji Quinlaina i młodego meksy- 
kańskiego policjanta Vargasa. 

Krytyka chętnie zaliczyła do tzw. czarnej se- 
rii filmy powstające w kolejnych dekadach, 
m.in. „Chinatown” (1974) Romana Polańskie- 
go, „Farewell, My Lovely” (1975) Dicka Ri- 
chardsa, „Brudnego Harry'ego” Dona Siegela, 
„Klute” Alana J. Pakuli oraz „Francuskiego 
łącznika” Williama Friedkina (wszystkie 1971). 
Jednak takie porównanie było nadużyciem. Kla- 
syczny film noir powstawał w specyficznym 
okresie w historii Stanów Zjednoczonych, gdy 
nad kontynentem zbierały się ciemne chmury 


zapowiadające zmiany w amerykańskim stylu 
życia. Lata czterdzieste i pięćdziesiąte charakte- 
ryzowała niepewność o przyszłość świata, do- 
konała się także zmiana tradycyjnego podziału 
ról, w którym kobiety przestały się zajmować 
>znie domem i rozpoczęły działalność za- 
wodową. Łatwo zauważyć, że w filmach noir to 
właśnie one stanowią z reguły siłę napędową in- 
trygi i jako femme fatale są silne i bezwzględne. 
Ich ofiarą padają słabi, strachliwi i nieciekawi 
mężczyźni, symbolizujący pokolenie walczące 
na frontach II wojny światowej, które powraca 
do domu i ma problemy z przystosowaniem się 
do pokojowego, cywilnego życia. 


© Krytyka uznała „Dotknięcie zła” Orsona 
Wellesa za film przeciętny, dlatego nie cie- 
szył się on popularnością w kinach pomimo 
gwiazdorskiej obsady (na zdjęciu Charlton 
Heston i Orson Welles). Dopiero po latach 
został uznany za klasykę filmu noir 


Film fantastycznonaukowy 


Historia filmowej fantastyki naukowej (science fiction) rozpoczęła się w 1902 roku w studiu Francuza Georges'a 
Mćliesa, który wyreżyserował „Podróż na Księżyc” — pełen trików film, będący ekranizacją powieści Jules*a Ver- 


ne”a „Z, Ziemi na Księżyc” (1865). 


ciągu stulecia kino fantastycznonau- 

W kowe wróciło do swoich korzeni: 
znowu stało się przede wszystkim 
emocjonującym widowiskiem pełnym efektów 


4 © Fritz Lang był pierwszym austriac- 
kim reżyserem, który zaczął kręcić filmy 
fantastycznonaukowe. „Metropolis” zachwy- 
cił widzów rozmachem. Na jego tle „Kobieta 
na Księżycu” rozczarowywała — była błahym 
filmem w starym stylu 


specjalnych. Takie też były pierwsze filmy 
Mćliesa. Fantastyka filmowa zajmowała się tak- 
że ważnymi problemami, a ulubione motywy — 
podbój kosmosu i walka z obcymi najeźdźcami 
— stanowiły nierzadko metaforę wydarzeń roz- 
grywających się w realnym świecie. 


Europejskie początki 


Korzenie filmowej fantastyki wyrastają 
z kontynentu europejskiego. „Podróż na 
Księżyc” to szesnastominutowa opowieść, 
pokazująca wyprawę grupy naukowców na 
srebrny glob. Rakieta, wystrzelona z Ziemi 
przez ogromne działo, ląduje na Księżycu. 
Ziemianie dostają się do niewoli kosmitów, 
przypominających owady. Udaje im się jed- 
nak oswobodzić, ponieważ obcy rozpadają się 
za dotknięciem czubka parasola. Film był praw- 
dziwym dziełem sztuki i składał się z 30 od- 
dzielnych scen. Reżyser zastosował w nim 
wyrafinowaną na ówczesne czasy technikę 
trikową. Użył do tego celu nie tylko wszel- 
kich znanych wtedy środków teatru iluzji (drzwi 
zapadowych, atrap, niewidocznych lin, za po- 
mocą których wykonawcy unosili się w po- 
wietrzu), ale także technicznych środków fil- 
mowych, takich jak: podwójna ekspozycja, 
stopklatka oraz maska, dzięki której część ta- 
śmy pozostaje zakryta i naświetlona w póź- 
niejszym czasie. 

Pierwsze pełnometrażowe filmy fantastycz- 
nonaukowe pojawiły się dopiero po I wojnie 
światowej. Powstawały na fali rosnącego za- 
niepokojenia rozwojem technologii służących 
masowemu zabijaniu. Jednym z najwspanial- 
szych i najbardziej nowatorskich filmów w hi- 


storii kina było nieme, ekspresjonistycz- 
ne dzieło austriackiego reżysera działa- 
jącego głównie w Niemczech Fritza 
Langa „Metropolis” (1926). Ta mitycz- 
no-romantyczna utopia (będąca pierw- 
szym niemieckim filmem fantastycznym) 
rozgrywała się w futurystycznym mie- 
ście przyszłości, podzielonym na dwie 
dzielnice: panów zamieszkujących dra- 
pacze chmur oraz mas robotniczych pra- 
cujących pod ziemią. Władca Metropo- 
lis, Fredersen, kontroluje miasto za po- 
mocą wszechobecnych maszyn. Jego syn Freder, 
zakochany w Marii — robotnicy i wojowniczce 
o wolność, odrzuca klasowe podziały i opowia- 
da się za równością społeczną. Władca, próbu- 
jąc pozbyć się zaangażowanej bojowniczki, 
zleca szalonemu naukowcowi skonstruowanie 
robota do złudzenia przypominającego Marię. 
Za jego pomocą chce wezwać masy robotnicze 
do ostatecznego podporządkowania się władzy 
panów. Jednak prawdzi- 
wa Maria i Freder odkry- 
wają te plany, ratują ro- 
botników, a siłą swej mi- 
łości doprowadzają do 
pojednania obu klas. 
Krytyka przyjęła film 
z mieszanymi uczucia- 
mi. Zarzucano Langowi, 
że za wspaniałą sceno- 
grafią i ekspresjonistycz- 
ną kompozycją obrazów 
kryje się banalna fabu- 
ła. W filmie tym po raz 
pierwszy wykorzystano 
motyw sztucznego czło- 
wieka. Lang nakręcił je- 
szcze jeden film fanta- 
stycznonaukowy — „Ko- 
bieta na Księżycu” (1929), 
opowiadający o wypra- 
wie na Księżyc naukow- 
ców i poszukiwaczy złota. W 1936 roku Ame- 
rykanin William Cameron Menzies zrealizo- 
wał „Rok 2000” na podstawie prozy Herberta 
George'a Wellsa. Przepowiadał w nim zbliża- 
jącą się kolejną wojnę ogarniającą cały świat 
i zamieniającą go w pustynię, a ocalałych lu- 


dzi sprowadzającą do poziomu ja- 
skiniowców. 

W pierwszych dekadach roz- 
woju kina fantastycznonaukowe- 
go głównym źródłem pomysłów 
realizatorskich były książkowe 
wizje pisarzy science fiction, 
m.in. Jules'a Verne'a, Herberta 
George'a Wellsa i Arthura Conan 
Doyle'a. Wśród wczesnych fil- 
mów wyprodukowanych w Sta- 
nach Zjednoczonych znalazły się 
m.in. „20 tysięcy mil podmorskiej 
żeglugi” (1916) Stuarta Patona 
i „Tajemnicza wyspa” (1929) Luciena Hub- 
barda (obie na podstawie powieści J. Ver- 
ne'a) oraz „Zaginiony świat” (1925) Har- 
ryego O'Hoyta (na podstawie prozy A.C. 
Doyle'a). Z pogranicza fantastyki i horroru 
były filmy Jamesa Whale'a „Frankenstein” 
(1931) i „Narzeczona Frankensteina” (1935). 
Whale nakręcił także „Niewidzialnego czło- 
wieka” (1933) na podstawie powieści Wellsa. 
Jednak najdłużej pamiętano o „King Kongu” 
(1933) Ernesta B. Schoedsacka i Meriana C. 
Coopera. Była to opowieść o afrykańskiej 
małpie gigantycznych rozmiarów, sprowa- 
dzonej do cyrku w Stanach Zjednoczonych. 
Wkrótce okazało się, jak groźne potrafi być 
to monstrum. 

W 2. połowie lat trzydziestych XX wieku 
do kin trafiły filmy opowiadające o podboju 
kosmosu. Największą popularnością cieszyła 
się seria przygód kosmicznego herosa, Flasha 
Gordona, postaci stworzonej przez pisarza 


f „King Kong” był udaną syntezą trzech ga- 
tunków filmu: przygodowego, katastroficznego 
i horroru. W latach trzydziestych XX w. za- 
chwycała zwłaszcza precyzyjna animacja Wil- 
lisa O'Briena — w rzeczywistości filmowa mał- 
pa liczyła 45 cm 


Phila Nolana w 1928 roku i sportretowanej 
w komiksach Alexa Raymonda. Serial, 
w którym tytułową rolę odgrywał muskular- 
ny Larry „Buster” Crabbe, pierwszy wprowa- 
dził do kina wiele technologicznych nowi- 
nek, m.in. pasy antygrawitacyjne, pistolety 
laserowe i nowoczesne statki kosmiczne. Ten 
sam aktor zagrał w serii filmów z 1939 roku, 
opowiadających o losach Bucka Rogersa — 
herosa zamrożonego na 500 lat w szczątkach 
rozbitego w lodach Arktyki balonu, który 
odmrożony w 2440 roku podejmuje walkę ze 
złowrogim despotą Killerem Kane'em. 


Fantastyka strachu i nadziei 


W latach czterdziestych film fantastyczno- 
naukowy nie wzbudzał już takiego zaintere- 
sowania jak w poprzedniej dekadzie. W póź- 
niejszym okresie gatunek ten stał się głównie 
domeną Amerykanów. 

Rozwijający się wyścig o pierwszeństwo 
w kosmosie, w który zaangażowały się Stany 
Zjednoczone i Związek Radziecki, spowodował 
wzrost zainteresowania pełnometrażowymi fil- 
mami o lotach rakiet i eksploracji przestrzeni 
okołoziemskiej. Trend ten został zapo- 
czątkowany filmem „Kierunek 
Księżyc” (1950) Irvinga Piche- 
la, opowiadającym o próbie 
podboju srebrnego globu 
przez amerykańskiego 
generała. 

Ekscytacji wynika- 
jącej z możliwości 
eksploracji wszech- 
świata, jakie otwie- 
rał postęp technolo- 
giczny, towarzyszyły 
jednak coraz więk- 
sze obawy wobec 
wszystkiego, co niea- 
merykańskie. Przyczy- 
niła się do tego zimna 
wojna między Stanami 
Zjednoczonymi a Związ- 
kiem Radzieckim. Amery- 
kańskie kina zostały dosłow- 
nie zalane falą alegorycznych 
filmów  fantastycznonaukowych 
o wrogich najeźdźcach z kosmosu. 
Wyrażały one strach przed komu- 
nizmem i utratą wolności. „The Day 
The Earth Stood Will” („Dzień, 
w którym stanęła Ziemia”, 1951) 
Roberta Wise'a oraz „Wojna świa- 
tów” (1953) Byrona Haskina na 
podstawie powieści H. G. Wellsa, 
przyjmowały za pewnik kosmiczną 
ingerencję w ziemskie sprawy, ale 
wyciągały z tego odmienne wnio- 
ski. W filmie Wise'a to ludzie ata- 
kują pacyfistycznie nastawionego 
przybysza z kosmosu. W „Wojnie 
światów” Marsjanie niszczą Los 
Angeles, a nieoczekiwana pomoc przychodzi 
ze strony ziemskich drobnoustrojów, na które 
obcy nie są uodpornieni. Nie tylko Ameryka- 
nie bali się obcych. W filmie „Krakatit” 
(1948) Czecha Otakara VAvry inżynier nukle- 
arny walczył o to, aby jego zawodowe taje- 


mnice nie wpadły w ręce wrogów, szykują- 
cych atomową zagładę. 

Filmów pokazujących pozaziemskich 
przybyszów jako agresorów było jednak 
znacznie więcej. Antykomunistyczna histeria 
wtopiła się w filmowe science fiction lat 
pięćdziesiątych XX wieku, a obcy byli różni. 
W filmie „Coś” (1951) Christiana Nyby'ego 
amerykański badacz odkrywa UFO na An- 
tarktydzie i przekonuje się, że wraz z latają- 
cym spodkiem wylądowała na Ziemi myśląca 
roślina, gotowa osiedlić się na nowej plane- 
cie. W „Najeźdźcach z Marsa” (1953) Willia- 
ma Camerona Menziesa Ziemianie padają 
ofiarą obcych, bo nie chcą uwierzyć chłopcu, 


e f W latach pięćdziesią- 
tych XX w. filmy fantastycz- 
nonaukowe podtrzymywa- 
ły psychozę strachu przed 
obcymi, zwłaszcza komu- 
nistami zza żelaznej kur- 
tyny, którzy na ekranie 
przybierali postać przy- 
byszów z obcej planety 
(m.in. „Wojna światów”), 
a także przed atomowym 
holocaustem (m.in. „Dzień, 
w którym Ziemia stanęła 
w płomieniach”) 


% Film „Gojira” Inoshiro Hondy odniósł 
niebywały sukces. Niektórych szokowało, 
iż reżyser zamiast nakręcić monumental- 
ny obraz o tragedii Hiroszimy, zwrócił się 
w stronę łatwej fantastyki dla masowego 
widza 


który widział lądowanie UFO. Przed niebez- 
pieczeństwem bezmyślnego konformizmu 
i komunizmu ostrzegał Don Siegel w „Inwa- 
zji porywaczy ciał” (1956) — historii o ko- 
smicznych napastnikach, którzy dzięki umie- 


jętności przybierania dowolnych kształtów, 


niewidzialni i nierozpoznawalni przez oto- 
czenie atakują ludzi, obezwładniają ich i pod- 
porządkowują swoim rozkazom, powodując 
rozkład kultury i cywilizacji Ziemian. 


Godzilla i inne potwory 


Świat, który przekroczył granicę ryzyka, 
pokazał Stanley Kramer w „Ostatnim brzegu” 
(1959) — pierwszym znaczącym fil- 
mie na temat zagłady jądrowej, rea- 
listycznym obrazie australijskich 
miast, wyludniających się w wyniku 
choroby radioaktywnej i opustosza- 
łego San Francisco. 

Kino fantastycznonaukowe nie 
mogło nie zareagować na rosnące po- 
czucie zagrożenia wybuchem konflik- 
tu atomowego. Jednym z najbardziej 
interesujących filmów o tej tematyce 
był „The Day the Earth Caught Fire” 
(„Dzień, w którym Ziemia stanęła 
w płomieniach”, 1961) Vala Guesta. 
Film opowiada o tym, jak jednocześ- 
nie prowadzone próby z bronią ato- 
mową w Stanach Zjednoczonych i Związku Ra- 
dzieckim doprowadzają do niebezpiecznego 
przesunięcia osi ziemskiej o 11 stopni, co powo- 
duje liczne kataklizmy, a ludzkość daremnie 
szuka bezpiecznego schronienia. 

Więcej jednak było filmów, w których ele- 
ment grozy stanowiły potwory mutanty, zrodzo- 
ne wskutek eksperymentów z bombami jądro- 
wymi czy wręcz wypadków nuklearnych. Pierw- 
szym z nich był „The Beast from 20 000 Fa- 
thoms” („Rozbudzona bestia”, 1953) Eu- 
gene'a Lourićgo, opowiadający historię uwol- 
nionego z lodów Arktyki (na skutek eksplozji 
atomowej) olbrzymiego dinozaura. W filmie 
„One” (1954) Gordona Dou- 
glasa próba z bombą wodoro- 
wą na pustyni Nowego Me- 
ksyku powoduje pojawienie 
się gigantycznych mrówek. 
W galerii potworów znalazło 
się także miejsce dla olbrzy- 
miego pająka na arizońskiej 
pustyni („ Tarantula” Jacka 
Arnolda, 1955) oraz gigan- 
tycznych koników polnych 
atakujących Chicago (,Be- 
ginning of the End” Berta I. 
Gordona, 1957). 

Japońską odpowiedzią na 
amerykańskie filmy o zmu- 
towanych potworach była 
seria o ogromnej jaszczurce 
Godzilli. Do jej nakręcenia 
natchnęło twórców zdarze- 
nie, które miało miejsce w marcu 1954 roku 
w okolicach atolu Bikini, gdzie armia Stanów 
Zjednoczonych dokonywała prób z bronią ato- 
mową. Japońska łódź rybacka wyłowiła z wo- 
dy ryby straszliwie zdeformowane na skutek 
promieniowania. Historia wzbudziła zaintere- 


sowanie szefów wytwórni Tóh6, która podję- 
ła się realizacji filmu o gigantycznej jaszczur- 
ce — efekcie amerykańskich eksperymentów 
nuklearnych. Japońska nazwa mutanta Gojira 
powstała z połączenia słów kujira (wieloryb) 
oraz gorilla (goryl). Dzięki umiejętnej rekla- 
mie i antyatomowej wymowie film „Gojira” 
(„Godzilla”) Inoshiro Hondy z 1954 roku od- 
niósł niebywały sukces. W następnych latach 
wyprodukowano kolejne filmy o Godzilli 
(w ciągu 20 lat od premiery powstało ich 15). 
Z czasem Godzilla zmieniła wygląd i stanęła 
po stronie ludzkości, walcząc z potworami 
przybyłymi z kosmosu lub z głębin oceanu. Gi- 
gantyczną jaszczurkę jako bohatera filmowego 
doceniło nawet Hollywood: w 1998 roku Ro- 
land Emmerich nakręcił pełną efektów specjal- 
nych amerykańską „Godzillę”. 

Tematyka filmów fantastycznych tego okre- 
su nie ograniczała się tylko do podboju obych 
planet i zagrożenia nuklearnego, chociaż cie- 
szyła się największym powodzeniem. Stary po- 
mysł o możliwościach zmniejszania człowieka 
do mikroskopijnych rozmiarów wykorzystał 
w swym filmie „Fantastyczna podróż” (1966) 
Richard Fleischer. Podobny motyw zastosował 
Jack Arnold podczas kręcenia w 1957 roku 


©> W „Barbarelli” Jane Fonda — 
zagrała agentkę świata prz, U 
szłości, która naukowcowi 
na innej planecie ma 
ukraść tajną broń 


. W zrea- 


„Niewiarygodnie małego człowieka” 
lizowanym w Wielkiej Brytanii filmie „Fahren- 


heit 451” (1967) reżyser Francois Truffaut 
przedstawił ponury świat przyszłości. W „Al- 
phaville” (1965) Jean-Luc Godard ukazał Pa- 
ryż jako futurystyczne miasto, rządzone w spo- 
sób totalitarny przez superkomputer Alpha 60. 
Roger Vadim wzbogacił kino fantastycznonau- 
kowe tematyką erotyczną, kręcąc na podstawie 
francuskiego komiksu „Barbarellę” (1968) 
opowieść o międzygwiezdnej agentce, którą 
zagrała Jane Fonda. 

W wielu filmach tego gatunku pojawiła się 
też tematyka fantastycznych podróży wiodą- 
cych w niedostępne obszary Ziemi oraz wy- 
praw w czasie. Powstały liczne ekranizacje 
opowieści Jules'a Verne'a, m.in. disney- 
owska wersja „20 000 mil podmorskiej 
żeglugi” (1954) Richarda Fleischera 
o tajemniczym kapitanie Nemo 
podróżującym na pokładzie no- 
woczesnej łodzi podwodnej, 
oraz „Tajemnicza wyspa” 
(1961) Cy (Cyrila) End- 
fielda — opowieść o dwóch 
uciekinierach z więzienia 
w czasie wojny secesyjnej, 
którzy znaleźli się na nie- 


© Wizjonerskie obrazy 
„2001: Odysei kosmicznej” 
i ciekawe triki filmowe wy- 
tyczyły dalszą drogę dla kina 
fantastycznonaukowego 


znanej wyspie na Pacyfiku, zamieszkanej 
przez groźne, ogromne zwierzęta. Dużą popu- 
larnością cieszyła się zekranizowana przez 
George'a Pala w 1960 roku powieść Herberta 
George'a Wellsa „Wehikuł czasu” — historia 
Brytyjczyka żyjącego w XIX wieku, który po- 
dróżując w czasie, trafia do roku 802701 (i mija 
po drodze trzy wojny światowe). 


Nowy wspanialszy świat? 


Począwszy od „Planety 
małp” (1968) Franklina J. 
Schaffnera, świat science fic- 
tion został usytuowany w da- 

lekiej przyszłości. Kataklizmy 
tak „zagmatwały” ewolucję, że 
ludzie zamienili się w zwierzę- 
ta, a zwierzęta zajęły miejsce 
ludzi. W filmie „Młodociani ja- 
skiniowcy” (1958) Rogera Cor- 
mana przyszłość wyglądała je- 
szcze gorzej — dzicy wojownicy, kryjący się 
z maczugami w jaskiniach, nie byli reliktami 
dawnych epok, lecz naturalnym ogniwem, 
które nastąpiło po wiekach cywilizacji. Do po- 
ziomu prymitywnego życia zbliżyli się także 
bohaterowie „Człowieka Omegi” (1971) Borisa 
Sagala. 

Stawianie pytań o sens postępu cywilizacji 
znalazło pełniejszy wyraz w filmie Stanleya 
Kubricka „2001: Odyseja kosmiczna” (1968). 
Epopeja Kubricka zabierała widza w niespoty- 
kaną dotychczas wizualną podróż. Precyzja 


© „Fantastyczna podróż” opo- 
wiada historię grupy lekarzy, 
pomniejszonych do wielkości 
mikrobów, którzy w specjalnym 
pojeździe zostają wstrzyknięci 
do ciała pewnego naukowca, 
ciężko rannego w głowę w cza- 
sie zamachu. Ich zadaniem jest 
dotrzeć do skrzepu w mózgu 
i usunąć go promieniami lase- 
rowymi 


technicznych pomysłów i za- 
pierające dech w piersiach 
efekty specjalne ustanowiły 
nową miarę dla gatunku filmów fantastyczno- 
naukowych. W czterech epizodach, które są ze 
sobą wzajemnie powiązane symbolem taje- 
mniczego monolitu, Kubrick opowiedział hi- 
storię ludzkości. W każdym z nich monolit był 
zapowiedzią destrukcji. Film odrzucił popu- 
larny mit wszechświata jako miejsca podboju, 
a przedstawił go jako groźną przestrzeń, kiero- 
waną przez niepojęte siły, niepodobne do ludz- 
kości. Także Andriej A. Tarkowski w „Solaris” 
(1972) - filmie nakręconym na podstawie opo- 
wiadania Stanisława Lema, podał w wątpli- 
wość zdolność ludzi do podboju kosmosu. To 
historia kosmicznego psychologa, który zosta- 
je skierowany na stację kosmiczną orbitującą 
wokół pokrytej wodą planety, aby wyjaśnić 
liczne przypadki chorób psychicznych u mie- 
szkańców stacji. Okazuje się, że woda jest 
w rzeczywistości gigantyczną formą materii, 
mózgiem, który wydobywa z ludzkiej pamięci 
najgorsze wspomnienia i przyczynia się do 
epidemii szaleństwa. Andrzej Żuławski nakrę- 
cił w latach 1976-1978 „Na srebrnym globie” 

opowieść o wyprawie na Księżyc. Była to 
przede wszystkim filozoficzna przypowieść 
o kondycji człowieczeństwa (premiera filmu 
odbyła się dopiero w 1989 r.). 

W latach siedemdziesiątych objawił się z peł- 
ną siłą strach już nie przed wrogami z Ziemi i ko- 
smosu czy też nuklearną zagładą, lecz przed nie- 
kontrolowanym rozwojem technologii („Świat 
Dzikiego Zachodu” Michaela Crichtona, 1973), 
władzą wielkich korporacji nad człowiekiem 
(„Ucieczka Logana” Michaela Andersona, 
1976), katastrofą ekologiczną („Zielona po- 

żywka” Richarda Fleischera”, 1973). Je- 
szcze raz na polu fantastyki błysnął ta- 
lent Stanleya Kubricka, gdy w 1972 
roku nakręcił „Mechaniczną poma- 
rańczę” — opowieść o zdeprawo- 
wanym młodzieńcu, który zła- 
pany przez policję podda- 
je się terapii wychowaw- 
czej, mającej oduczyć go 
sji. W rezultacie tej 
- terapii Alex, niezdol- 
' ny do życia w nor- 
malnym społeczeń- 
stwie, zostaje wyda- 
ny na pastwę swoich 
dawnych ofiar. 

Prognozy dotyczą- 
ce przyszłości nie za- 
wsze osiągały rozmiar 

totalnej zagłady, lecz 
także zwracały uwagę na 


Oddzielną grupę w dziedzinie filmowej 
fantastyki stanowi fantasy, wywodzące się 
z literatury o tematyce baśniowej, mitolo- 
|| gicznej i awanturniczej. Akcja filmów fan- 
tasy rozgrywa się w Świecie alternatyw- 
nym, w realiach cywilizacji rządzonej ma- 
gią. Ich bohaterami są niezwykłe postacie: 
elfy, smoki, krasnoludki, trolle. Do najbar- 
dziej znanych przedstawicieli gatunku na- 
leżą m.in. filmy: „Excalibur” (1980) Johna 
Boormana, „Conan barbarzyńca” (1982) 
Johna Miliusa i „Conan niszczyciel” 
(1984) Richarda Fleischera, „Niekończąca 
się opowieść” (1984) Wolfganga Petersena, 
„Narzeczona księcia” (1987) Roba Reine- 
ra, „Ostatni smok” (1996) Roba Cohena 
i „Władca pierścieni. Drużyna Pierścienia” 
(2001) Petera Jacksona, pierwszy z trzech 
filmów na podstawie trylogii J. R. R. Tol- 
kiena, a także „Wiedźmin” (2001) Marka 
Brodzkiego na podstawie prozy Andrzeja 
Sapkowskiego. 


niebezpieczeństwa, jakie niosą ze sobą anoma- 
lie konsumpcyjnego Świata. We włoskiej 
„Dziesiątej ofierze” (1965) Elio Petriego widz 
zobaczył rodzaj gry telewizyjnej, w której je- 
dynym sposobem na zwycięstwo jest fizyczne 
wyeliminowanie przeciwników. W „Roller- 
ball” (1975) Normana Jewisona okrutne zaba- 
wy ludzi przypominały krwawe rzymskie 
igrzyska, a zawodnicy zabijali się bez wahania. 

Wśród tych apokaliptycznych wizji „Gwie- 
zdne wojny” (1977) George'a Lucasa jawi- 
ły się jako wyjątkowo konserwatywna forma 
filmowej fantastyki naukowej. Lucas po- 
wrócił w nich do klasycznej formy narracji 
z początków ery science fiction, zwłaszcza 
twórców banalnych powieści z lat trzydzie- 
stych i seriali o przygodach herosów, w któ- 
rych podział na zło i dobro jest dokładnie 
ustalony. Historia opowiedziana przez Lucasa 
miała urok baśni: potężny i brutalny władca 
kosmicznego imperium Darth Vader pragnie 
za pomocą Gwiazdy Śmierci — narzędzia zni- 
szczenia o olbrzymiej mocy, podbić wszech- 
świat. Na jego drodze stają jednak nieustra- 
szeni bojownicy o wolność, dowodzeni przez 
księżniczkę Leię Organę, wspomaganą przez 
odważnego młodzieńca Luke'a Skywalkera 
i pirata kosmosu Hana Solo. Film Lucasa, 
z góry przewidziany jako dziewięcioodcin- 
kowa saga, doczekał się 
w następnych latach kon- 
tynuacji („Imperium kontr- 
atakuje” Irvina Kershnera, 
1981; „Powrót Jedi” Ri- 
charda Marquanda, 1983; 
„Gwiezdne wojny — Mrocz- 
ne widmo” George'a Lu- 
casa, 1999). W 1977 roku 
Steven Spielberg nakręcił 
„Bliskie spotkania trzecie- 
go stopnia”, naiwną, lecz 
wspaniale sfilmowaną i peł- 
ną rewelacyjnych efektów 
specjalnych historię o spot- 
kaniu ludzi z nastawioną 
przyjaźnie cywilizacją po- 
zaziemską. 


„Gwiezdne wojny” udowodniły niezbicie, że 
widzowie pragną przede wszystkim dobrze się 
bawić i przeżywać emocje, jakich nie mogą do- 
znać podczas oglądania telewizji. Nigdy wcześ- 
niej miłośnicy fantastyki naukowej nie byli rów- 
nie usatysfakcjonowani liczbą (choć nie zawsze 
jakością) kinowych przebojów tego gatunku, 


m.in.: „Obcy — ósmy pasażer Nostromo” (1979) 
Ridleya Scotta, „E.T.” (1982) Stevena Spielber- 
ga, „Coś” (1982) Johna Carpentera, „ Terminator” 
(1984) i „Obcy — decydujące starcie” (1986) Ja- 
mesa Camerona, „Przybysze” (1988) Grahama 
Bakera, „Głębia” (1989) Johna Carpentera 
i „Dzień niepodległości” (1996) Rolanda Em- 
mericha. W niektórych filmach „ożyli” bohate- 
rowie komiksów, m.in. „Superman” (1978) Ri- 
charda Donnera, .„Flash Gordon” (1980) Mi- 
ke'a Hodgesa, „„Batman” (1989) Tima Burtona. 
Pojawiły się filmy w żartobliwym tonie traktu- 
jące światy wykreowane przez kino fantastycz- 
nonaukowe. Do takich filmów zaliczają się 
m.in.: „Bandyci czasu” (1981) Terry'ego Gillia- 
ma, „Seksmisja” (1983) Juliusza Machulskiego, 
„Powrót do przyszłości” Roberta Zemeckisa 


e „Superman” — popularna komiksowa 
opowiastka z lat trzydziestych XX w., zosta- 
ła sfilmowana w 1978 r. przez Richarda Don- 
nera. Rolę swego życia wykreował w filmie 
Christopher Reeve i odtwarzał ją w następ- 
nych latach jeszcze dwukrotnie 


(trzy części nakręcone w latach 1985—1990), 
„Marsjanie atakują!” (1996) Tima Burtona 
i „Faceci w czerni” (1997) Barry'ego Sonnen- 
felda. Były także filmy ukazujące mroczne wi- 
zje futurystycznego Świata, m.in. „Mad Max” 
(1979, 1981, 1985) George'a Millera i „Uciecz- 
ka z Nowego Jorku” (1981) Johna Carpentera. 
Zaliczał się do nich także „Łowca androidów” 
(1982) Ridleya Scotta (z Harrisonem Fordem 
w jednej ze swych najlepszych ról), który opisy- 
wał ponury obraz Los Angeles 2019 roku. 
W „A.I.: Sztuczna Inteligencja” (2001) Stevena 
Spielberga ludzkość musi liczyć na pomoc an- 
droidów — robotów do złudzenia przypominają- 
cych ludzi. Nawet obwołany dziełem sztuki fil- 
mowej dzięki wspaniałym efektom specjalnym 
„Matrix” (1999) Andy'ego i Larry'ego Wa- 
chowskich był ponurą wizją świata ułudy, stwo- 
rzonego przez obce siły kontrolujące ludzkie 
umysły. Na tym tle wyróżniają się filmy pol- 
skiego reżysera, Piotra Szulkina: „Wojna świa- 
tów — następne stulecie” (1981, premiera 1983), 
„O-bi, O-ba. Koniec cywilizacji” (1984) oraz 
„Ga-Ga. Chwała bohaterom” (1985). Liczni 
twórcy wykorzystują motywy fantastyki nauko- 
wej do stworzenia filmów akcji: „Robocop” 
(1987), „Pamięć absolutna” (1990) oraz „Żoł- 
nierze kosmosu” (1997) — wszystkie w reżyserii 


e f „Matrix” braci Wachowskich został 
uznany przez fanów filmów science fiction 
za przełom na miarę „2001: Odysei kosmicz- 
nej” Kubricka. Zadecydowały o tym fanta- 
styczne efekty specjalne, gra aktorów (Kea- 
nu Reevesa i Laurence'a Fishburne'a) oraz 
interesująca fabuła o wirtualnym świecie 
stworzonym nie dla zabawy, lecz jako spo- 
sób na więzienie ludzi 


Paula Verhoevena, „Sędzia Dredd” (1995) Dan- 
ny'ego Cannona oraz „Johnny Mnemonic” 
(1995) Roberta Longa. Przed niebezpieczeń- 
stwem eksperymentów genetycznych ostrzegał 
widzów Steven Spielberg w „Parku jurajskim” 
(1992). 


ieodłącznym warunkiem zaliczenia dzieła 

filmowego do tej kategorii jest także pre- 

zentowanie szerokiego tła historycznego 
lub obyczajowego pokazywanych wydarzeń, na- 
wet jeśli nie są one w pełni autentyczne. Ponieważ 
głównym celem monumentalnych produkcji jest 
zapewnienie widzom rozrywki, są one wzbogaca- 
ne elementami kina akcji i przygody. Wiele z nich 
rozgrywa się w przeszłości, co pozwala na zapre- 
zentowanie wystawnych dekoracji i kostiumów 
oraz wspaniałych wnętrz. Kino okazało się najlep- 
szym medium do prezentowania takich widowisk. 


Włoski pomysł, amerykańskie wykonanie 


Film epicki powstał we Włoszech na po- 
czątku XX wieku. Największym sprzymierzeń- 


cem włoskiej kinematografii okazały się natu- 
ralne plenery — słońce, błękitne niebo i piękno 
przyrody. Nie trzeba było budować dekoracji, 
by odtworzyć czasy dawnej świetności impe- 
rium rzymskiego. Nie bez znaczenia były też 
niskie koszty wynajęcia statystów. 

Pierwszym włoskim filmem fabularnym by- 
ło efektowne „Zdobycie Rzymu” (1905) Filoteo 
Alberiniego — historia wkroczenia króla Wikto- 
ra Emanuela II do stolicy zjednoczonego Króle- 
stwa Włoch. Pierwszym prawdziwym supergi- 
gantem jednakże było „Quo vadis” (1912). By 
sfilmować powieść Henryka Sienkiewicza, roz- 
grywającą się w czasach prześladowania chrze- 
ścijan przez cesarza Nerona w I wieku, reżyser 
Enrico Guazzoni musiał jedynie ustawić kame- 
ry w taki sposób, by ukryć przed oczami wi- 
dzów miejsca nazbyt już ucywilizowane. Igrzy- 
ska w Circus Maximus, męczeństwo chrześcijan 
walczących z dzikimi zwierzętami i efektowny 
pożar Rzymu (choć tylko filmowy, bo zrealizo- 
wany przy pomocy ręcznie podkolorowanej na 
czerwono taśmy) zrobiły ogromne wrażenie na 
widzach. „Quo vadis” wyświetlano w kinach ca- 
łego świata. Sukces filmu sprawił, że Włosi do- 
strzegli w wielkich widowiskach historycznych 
przyszłość swej kinematografii. W 1913 roku 


Filmy monumentalne 


Filmy monumentalne (epickie, ang. epic movies) nie stanowią odrębnego 
gatunku filmowego. Zalicza się do nich m.in. historie biblijne, wielkie dra- 
maty kostiumowe, filmy wojenne, widowiska fantastycznonaukowe, baśnie 
i mity, to znaczy każdą produkcję zrealizowaną gigantycznym kosztem. 


Mario Caserini nakręcił „Ostatnie dni Pompei”, 
a rok później Giovanni Pastrone zrealizował 
monumentalną „Cabirię”. „Cabiria” to historia 
Rzymianki, która porwana za młodu przez kar- 
tagińskich piratów trafia w ręce kapłana krwio- 
żerczego bóstwa Molocha, lecz zostaje uratowa- 
na przez Rzymianina Fulvia i jego służącego, si- 
łacza Maciste. 


© Film „Dziesięcioro przyka- 
zań” przez pierwsze 45 minut 
opowiada o konflikcie Mojżesza 
i faraona Ramzesa wokół kwe- 
stii wyzwolenia Żydów z niewoli 
egipskiej. Później reżyser prze- 
niósł akcję filmu w czasy sobie 
współczesne (1923 r.) 


W czasach, gdy niemal wszyst- 
kie produkcje filmowe były krót- 
kometrażowymi historyjkami, na- 
kręcona na czternastu rolkach taś- 
my „Cabiria” trwała prawie trzy 
godziny. Jej realizacja zajęła dwa 
lata. Wykorzystano tłumy staty- 
stów. Efekt tego przedsięwzięcia 
wstrząsnął filmowym światem. Do zrealizowa- 
nia scen przemarszu Hannibala przez Alpy wy- 
pożyczono wszystkie słonie znajdujące się 
w cyrkach i ogrodach zoologicznych Włoch. 
Podczas kręcenia zdjęć w Alpach po raz pierw- 
szy umieszczono kamerę na specjalnym rucho- 
mym wózku oraz na wysięgniku. Dzięki temu 
zabiegowi możliwe były zbliżenia sylwetek 
bohaterów i wyodrębnienie ich z tłumu staty- 
stów. Pionierskim pomysłem było także zasto- 


sowanie dodatkowego oświetlenia w plenerze. 
Z rozmachem sfilmowano sceny palenia rzym- 
skiej flotylli oraz wybuch wulkanu Etna. Abso- 
lutnym nowatorstwem w ówczesnej technice 
filmowej było zastosowanie trójwymiarowych 
makiet zamiast malowideł na płótnie; tak stwo- 
rzono świątynię Molocha i czterdziestometro- 
wy posąg bóstwa. 

Powodzenie, jakim „„Cabiria” cieszyła się 
w Stanach Zjednoczonych, zainspirowało re- 
żysera Davida Warka Griffitha do zrealizowa- 
nia „Narodzin narodu” (1915) — epopei o ame- 
rykańskiej wojnie secesyjnej w 1861 roku, 
a rok później „Nietolerancji” — obrazu filmo- 
wego o niespotykanym dotychczas rozmachu. 
Nad filmem opowiadającym równolegle czte- 
ry historie: o złupieniu Babilonu, męce Chry- 
stusa, paryskiej rzezi hugenotów i współczes- 
nej (dla reżysera) ofierze sądowej pomyłki, 
pracowało 60 000 osób. Pierwsza wersja „Nie- 
tolerancji” trwała 72 godziny, lecz skrócono ją 
do 3 godzin. 

Począwszy od lat dwudziestych XX wieku, 
wielkie epopeje filmowe stały się znakiem roz- 
poznawczym kina amerykańskiego. Za nieko- 
ronowanego króla monumentalnego filmu hi- 
storycznego powszechnie uznaje się amery- 


© Mimo niskiej wartości artystycznej film 
„Quo vadis” z 1912 r. był kamieniem milo- 
wym w dziejach światowej kinematografii 


kańskiego reżysera Cecila Blounta De Mille'a. 
Ulubionym tematem jego filmów były biblijne 
i mitologiczne epopeje, rozgrywające się zwy- 
kle w czasach starożytnego imperium rzymskie- 
go. W takich warunkach powstało widowisko 
„Dziesięcioro przykazań” (1923), w którym bi- 
blijne motywy połączono ze współczesną ak- 
cją. W filmie zastosowano spektakularne efek- 
ty specjalne, dzięki którym udało się pokazać 
przejście Żydów przez Morze Czerwone. Ko- 


lejnym supergigantem tego reżysera był biblij- 
ny „Król królów” (1927) — opowieść o trzech 
ostatnich latach życia Jezusa, robiąca duże 
wrażenie dzięki wspaniałym scenom maso- 
wym oraz wykorzystaniu nowych środków 
technicznych, m.in. trikowych zdjęć zmartwych- 
wstania i wniebowstąpienia. Obie produkcje 
De Mille'a wyznaczyły kierunek rozwoju hi- 
storycznych epopei filmowych: kosztowne de- 
koracje, tysiące statystów, nowoczesne efekty 
specjalne zastępowały w nich z reguły dobry 
smak, prawdę historyczną i obyczajową epoki, 
a nawet skrupulatność w odtwarzaniu kostiu- 


śnie z Douglasem Fairbanksem: „Robin Hood” 
(1922) Allana Dwana oraz „Złodziej z Bagdadu” 
(1924) Raoula Walsha. W Rosji Siergiej M. Ei- 
senstein nakręcił uznawany za arcydzieło propa- 
gandowy film „Pancernik Potiomkin” (1925), 
z oszałamiającymi rozmachem scenami maso- 
wymi. Sławę i opinię wizjonera kina potwierdził 
w następnych latach wielkimi historycznymi fre- 
skami: „Aleksander Newski” (1938), z trwającą 
35 minut sekwencją bitwy rosyjskiego kniazia 
z Krzyżakami, oraz „Iwan Groźny” (1944). 

W Niemczech Fritz Lang zachwycił publicz- 
ność monumentalną futurystyczną utopią „Me- 


f „Aleksander Newski” — film o zwycięstwie Rosjan nad germańskimi najeźdźcami, został 
jesienią 1939 r. (po zawarciu niemiecko-radzieckiego paktu o nieagresji) wycofany z dystry- 
bucji i ponownie trafił na ekrany kin latem 1941 r., po wypowiedzeniu wojny przez Niemcy 
Związkowi Radzieckiemu (na zdjęciu Nikołaj K. Czerkasow) 


mów, w których występowali aktorzy (musiały 
być one zgodne z modą obowiązującą w Holly- 
wood). Nie inaczej działo się w innych monu- 
mentalnych filmach tamtego okresu. „Ben 
Hur” (1926) w reżyserii Freda Niblo, z Ra- 
mónem Novarro w roli tytułowej, kosztował 
4 miliony dolarów i 4 lata pracy. Jego realiza- 
cji towarzyszyła seria skandali, m.in. liczne 
roszady wśród filmowców (Novarro zastąpił 
pierwotnie przewidzianego do roli Ben Hura 
George'a Walsha, zmieniono także reżyse- 
ra i scenarzystę). Po powrocie filmowców 
z Włoch do Stanów Zjednoczonych wyszło na 
jaw, że spora część nakręconych ujęć nie 
nadaje się do użytku, wobec czego wydano 
kolejne tysiące dolarów na dodatkowe zdjęcia 
w Ameryce. W efekcie powstała filmowa 
przeplatanka zachwycających scen akcji (m.in. 
bitwa galeonów oraz słynny wyścig rydwa- 
nów) i dłużyzn. 

Innymi monumentalnymi filmami amerykań- 
skiego kina niemego były m.in.: „Czterech 
jeźdźców Apokalipsy” (1921) Reksa Ingrama 
z Rudolfem Valentino oraz „Chciwość” (1925) 
Ericha von Stroheima (w Polsce także jako „Zło- 
to”). Wysokobudżetowymi produkcjami były ba- 


tropolis” (1926). Francuz 
Abel Gance zapewnił so- 
bie trwałe miejsce w hi- 
storii filmu, realizując czte- 
rogodzinny obraz histo- 
ryczny „Napoleon” (1926) 
— pierwszy film szeroko- 
ekranowy. 


Największe widowiska 
świata 


W pierwszych latach rewolucji dźwiękowej 
czołową postacią w epickiej filmografii był 
Cecil Blount De Mille, który w latach trzydzie- 
stych nakręcił kolejne wysokobudżetowe obra- 
zy. Film „W cieniu krzyża” (1932) zawierał 
efektowne sceny rzymskich orgii oraz rzeź 
chrześcijańskich niewolników na arenie amfi- 
teatru. Jeszcze większe wrażenie zrobiła na wi- 
dzach „„Kleopatra” (1934) z Claudette Colbert 
w tytułowej roli. Do końca dekady De Mille 
zrealizował „Wyprawy krzyżowe” (1935) oraz 
„Union Pacific” (1939). Ten ostatni film to nie 
opowieść z czasów starożytnych, lecz western 
z lat sześćdziesiątych XIX wieku. De Mille nie 


był pierwszym reżyserem, który tematem fil- 
mowej epopei uczynił Dziki Zachód. Walki 
kowbojów z Indianami, ciągnący zewsząd osad- 
nicy, spęd bydła przez rozległe prerie i strzela- 
niny w saloonach świetnie nadawały się na 
sceny monumentalnych produkcji, a dzięki na- 
turalnym plenerom prezentowały się na ekra- 
nie nie gorzej niż historie o Rzymianach czy 
Egipcjanach. Pierwszą westernową epopeją 
w historii kina był „The Covered Wagon” 
(„Karawana”, 1923) Jamesa Cruze'a, podej- 
mujący temat wędrówki osadników na Zachód. 
W następnych latach nakręcono także m.in. 
„Pojedynek w słońcu” (1946) Kinga Vidora 
oraz „„Jak zdobyto Dziki Zachód” (1963) w re- 
żyserii Johna Forda, Henry'ego Hathawaya 
i George'a Marshalla. 

De Mille powrócił do tematyki biblijnej 
ekstrawaganckim „„Samsonem i Dalilą” (1950), 
a później nakręcił remake „Dziesięciorga przy- 
kazań” (1956), z efektownymi zdjęciami plag 
egipskich oraz przejściem Izraelitów przez 
Morze Czerwone (film otrzymał Oscara za 
efekty specjalne). 

Ostatnim wielkim filmem lat trzydziestych 
było „Przeminęło z wiatrem” (1939) Victora 
Fleminga — obraz, który w 1977 roku amery- 
kański Instytut Filmowy uznał za najlepszą pro- 
dukcję wszech czasów. Jest to jeden z najwięk- 
szych przebojów kasowych w dziejach kina. Hi- 
storia Scarlett O'Hary i jej miłosnych perypetii 
na tle wojny secesyjnej zdobyła aż 8 Oscarów, 
w tym dla najlepszego filmu i reżysera. 

Monumentalne kino lat pięćdziesiątych sta- 
ło pod znakiem szerokiego ekranu. W 1953 ro- 
ku na ekrany weszła „Szata” („Tunika”) Hen- 
ry'ego Kostera — pierwsza produkcja filmowa 
nakręcona w systemie Cinemascope. W ten 
sposób rozpoczęła się trwająca kilka lat rywa- 
lizacja między wielkimi wytwórniami, dążący- 
mi do wyprodukowania największego filmu na 
największy ekran. Dodatkowym wyzwaniem 
dla Hollywood było pojawienie się — na razie 
nielicznych — odbiorników telewizyjnych. Pro- 
ducenci filmowi zaczęli 
gorączkowo szukać sposo- 
bu na utrzymanie w kinach 


© Film „Przeminęło z wia- 
trem” przyciągnął rzesze 
widzów, którzy chcieli z0- 
baczyć na ekranie gwia- 
zdy filmu — Vivien Leigh 
(na zdjęciu) i Clarka Ga- 
ble'a 


publiczności. Jednym z nich były filmy monu- 
mentalne. 

Pierwszą superprodukcją historyczną lat 
pięćdziesiątych XX wieku była kolejna wersja 
„Quo vadis” (1951), tym razem w reżyserii 
Mervyna LeRoya, zawierająca wszystkie wady 
i zalety gatunku 
kostiumy i szybką akcję z jednej, a napuszone 
dialogi z drugiej strony. 

Hollywood spróbowało zdobyć serca widzów 
tematyką starożytnego Egiptu, wprowadzając na 
ekrany „Egipcjanina Sinuhe” (1954) Michaela 
Curtiza, „Księżniczkę Nilu” (1954) Harmona Jo- 
nesa oraz „Ziemię faraonów” (1955) Howarda 
Hawksa. To były najlepsze lata dla filmów monu- 


efektowne sceny, wspaniałe 


nym Quinnem w tytułowej roli 
złodzieja i mordercy, uwolnio- 
nego przez Piłata na żądanie tłu- 
mu pragnącego Śmierci Chry- 
stusa. Robert Aldrich nakręcił 
we Włoszech inną monumental- 
ną historię biblijną — „Sodoma 
i Gomora” (1962), ukazującą 
zniszczenie dwóch biblijnych 
miast. W tym samym roku po- 
kazano „Najdłuższy dzień” 

wystawną rekonstrukcję alianc- 
kiej operacji lądowania w Nor- 
mandii 6 czerwca 1944 roku, 
w reżyserii Kena Annakina, An- 


© Najlepszą sceną filmu „Ben 
Hur” jest wyścig rydwanów — 
sfilmowany efektownie i nie- 
zwykle żywiołowo z udziałem 
mistrza hollywoodzkich kaska- 
derów, Yakimy Canutta (na zdjęciu Charl- 
ton Heston i Stephen Boyd) 


„Helena troj: „ 
ksander Wielki” (1956) Roberta Rossena, „Wojna 
i pokój” (1956) Kinga Vidora oraz bajkowe „W 80 
dni dookoła świata” (1956) Michaela Andersona. 

Jednak największą sławą cieszył się „Ben 
Hur” (1959) Williama Wylera. Film oka- 
zał się jednym z największych sukcesów 
kasowych wszech czasów i zdobył 11 
Oscarów. Wyróżniał się także świetnie 
poprowadzoną narracją i galerią barw- 
nych postaci. O skali przedsięwzięcia 
świadczyć może wybudowanie aż 
300 planów zdjęciowych. 


© „Kleopatra” (Liz Taylor) była fil- 
mem, który stał się sławny nie dzięki 
swym wartościom fabularnym, a raczej 
okolicznościom produkcji 


W 1959 roku rozpoczęto produkcję dwóch 
kolejnych gigantów, których tematyką była sta- 
rożytność: „„Spartakusa” i „Kleopatry”. „Sparta- 
kus” (1960) w reżyserii Stanleya Kubricka oka- 
zał się dziełem dorównującym najsłynniejszym 
filmom o antyku rozmachem, a przewyższają- 
cym je ambicjami. Mimo pewnych kłopotów 
(zmiana reżysera w trakcie zdjęć) „„Spartakus” 
odniósł kasowy sukces. Inaczej było z „Kleopa- 
trą” (1963) Josepha Leo Mankiewicza. Realiza- 
cji tego filmu od początku towarzyszyła aura 
skandalu, głównie za sprawą romansu odtwór- 
ców głównych ról — Elizabeth Taylor i Richar- 
da Burtona. „Kleopatra” okazała się także naj- 
większą porażką w historii kina, co doprowa- 
dziło wytwórnię na skraj bankructwa. 


Oddzielną pozycję na liście monumen- 
talnych dzieł filmowych zajmują biografie 
znanych postaci historycznych, najczęściej 
polityków, naukowców, wielkich wojsko- 
wych, artystów, sportowców i muzyków. Do 
najsłynniejszych obrazów tego typu (często 
nagrodzonych Oscarami) należą m.in.: „Pat- 
ton” (1970) Franklina J. Schaffnera, „Czer- 
woni” (1981) Warrena Beatty — o amerykań- 
skim komuniście i pisarzu Johnie Reedzie, 
„Gandhi” (1982), „Chaplin” 
(1992) Richarda Attenbo- 
rough, „Amadeusz” (1984) 
Milośa Formana — opowieść 
o genialnym kompozytorze 
Wolfgangu Amadeuszu Mo- 
zarcie, „Ostatni cesarz” (1987) 

o życiu chińskiego cesarza 
Puyi, „Mały Budda” (1993) 
Bernarda Bertolucciego, „JFK” 
(1991) — o działalności i życiu prezyden- 
ta Stanów Zjednoczonych Johna Fitzge- 
ralda Kennedy'ego, i biografia kolejnego 
amerykańskiego prezydenta „Nixon” (1995) 
Olivera Stone'a oraz musical „Evita” 
(1996) Alana Parkera — historia życia uko- 
chanej przez Argentyńczyków Evy Marii 
Peron. 


Efekty specjalne zmieniają kino 


Oprócz „Spartakusa” i „Kleopatry” począ- 
tek lat sześćdziesiątych zaowocował kilkoma 
innymi superprodukcjami. Charlton Heston za- 
grał szesnastowiecznego hiszpańskiego bohate- 
ra Rodrigo Diaza de Bivara, który uwolnił Hi- 
szpanię od Maurów, w spektakularnym filmie 
„El Cid” (1961) Anthony'ego Manna, adaptacji 
sztuki Pierre'a Corneille'a. Nicholas Ray 
w 1961 roku poszedł w ślady Cecila Blounta De 
Mille'a, kręcąc remake „Króla królów”, a Ri- 
chard Fleischer — „Barabasza” (1962), z Antho- 


drewa Martona, Gerda Oswalda i Bernharda 
Wickiego. Epopeja filmowa „Upadek cesarstwa 
rzymskiego” (1963) Anthony'ego Manna była 
próbą odtworzenia przyczyn zagłady starożyt- 
nego imperium, z licznymi scenami wyścigów 
rydwanów, pojedynków i romansów. 
„Lawrence z Arabii” (1962) Davida Leana 
to historia Thomasa Edwarda Lawrence'a usi- 
łującego przekonać Arabów do walki z Turka- 
mi w czasie I wojny światowej. Film zdobył 7 
Oscarów (w tym dla najlepszego filmu i naj- 
lepszego reżysera). Trzy lata później Lean wy- 
reżyserował „Doktora Żywago”, opartą na po- 
wieści Borysa Pasternaka historię rosyjskiego 
lekarza idealisty i poety, granego przez Omara 
Sharifa (film otrzymał 6 Oscarów). Znacznie 
mniej szczęścia miała zlekceważona przez pu- 
bliczność „Największa historia, jaką kiedykol- 
wiek opowiedziano” (1965) George'a Steven- 
sa, ze znakomitymi aktorami — Charltonem He- 
stonem jako Janem Chrzcicielem oraz Maksem 
von Sydowem jako Chrystusem. John Huston 
sfilmował w „Biblii” (1962) część Księgi Ro- 
dzaju, m.in. historie Adama i Ewy w rajskim 
ogrodzie, Kaina i Abla, Noego i jego Arki oraz 
dzieje Abrahama. 

W latach sześćdziesiątych narodziło się 
także polskie kino monumentalne. Pierw- 
szym supergigantem historycznym byli 
„Krzyżacy” (1960) Aleksandra Forda, 
według powieści Henryka Sienkiewi- 
cza. Film zrealizowano na kolorowej 
taśmie, ze stereofonicznym dźwiękiem. 
Dziewięć lat później przyszedł czas na 
„Pana Wołodyjowskiego”, a następnie 
na „Potop” (1974) Jerzego Hoffmana, 
„W pustyni i w puszczy” (1973) Włady- 
sława Ślesickiego i „Noce i dnie” (1975) 
Jerzego Antczaka. 

Począwszy od lat końca lat sześćdziesią- 
tych, przestano tworzyć wielkie widowiska 
rozgrywające się w zamierzchłych czasach. 
Wraz z rozwojem kina efektów specjalnych 
miejsce starożytnego Egiptu, Rzymu i biblijnej 
Ziemi Obiecanej zaczęły zajmować filmy fan- 
tastycznonaukowe i katastroficzne. W 1968 ro- 
ku Stanley Kubrick zachwycił publiczność fil- 
mem „2001: Odyseja kosmiczna” (Oscar). Je- 
szcze większą furorę zrobiły „Gwiezdne woj- 
ny” (1977) George'a Lucasa, nagrodzone 6 Osca- 
rami. Później powstały kolejne części tego filmu. 

W 1972 roku Ronald Neame nakręcił „„Tra- 
gedię Posejdona”, wywołu- 
jąc wielkie zainteresowanie 
filmami katastroficznymi. 


e Nakręcenie filmowej 
biografii Gandhiego — du- 
chowego przywódcy i naj- 
większego polityka Indii, 
który poświęcił się bez- 
krwawej walce o niepod- 
ległość ojczyzny, było przez wiele lat marze- 
niem Richarda Attenborough 


Najbardziej spektakularnymi widowiskami by- 
ły: „Płonący wieżowiec” (1974) Johna Guiller- 
mina, „Trzęsienie ziemi” (1974) Marka Robso- 
na oraz „Hindenburg” (1975, 2 Oscary) Roberta 
Wise'a. Na liście wielkich epopei znalazły się 
także: fresk o rodzinie mafijnej „Ojciec chrzest- 


ny” (1972) Francisa Forda Coppoli i jego konty- 
nuacja z 1974 roku, obyczajowy „Nashville” 
(1975) Roberta Altmana, przygodowy „Wiatr 
i lew” (1975) Johna Miliusa, monumentalne wi- 
dowisko historyczne „Wiek XX” (1976) Bernar- 


ft „Gwiezdne wojny” 


pionierów. Także w 1980 roku Brytyjczyk John 
Boorman wyreżyserował baśniowo-historyczny 
film „Excalibur , opisujący dzieje legendarnego 
króla Artura i Rycerzy Okrągłego Stołu. Rok 
później Wolfgang Petersen nakręcił efektowny 


są zaliczane do najbardziej widowiskowych filmów wszech cza- 


sów. Nigdy wcześniej na ekranach kin nie oglądano równie spektakularnych fajerwer- 
ków technicznych, zrealizowanych przez specjalnie w tym celu założone przedsiębior- 


stwo Industrial Light and Magic 


da Bertolucciego oraz wojenny „O jeden most 
za daleko” (1978) Richarda Attenborough 
Pierwsza dekada lat osiemdziesiątych rozpo- 
częła się od klęski finansowej, jaką poniosła 
wytwórnia United Artists. Przyczynił się do te- 
go film „Wrota niebios” (1980) Michaela Cimi 
no — radykalny w wymowie społecznej western, 
rozgrywający się pod koniec XIX wieku. Ame- 
rykańscy widzowie odrzucili jednak ten film 
będący gorzkim rozrachunkiem z amerykańską 
historiografią i upiększonym obrazem epoki 


f" James Cameron dzięki zainwestowaniu 
ogromnego kapitału w drobiazgową rekon- 


strukcję „Titanica” — historycznego liniow- 
ca, i rewelacyjne efekty specjalne wywołał 
wrażenie prawdziwej obecności widza na 
pokładzie tonącego statku 


„Okręt” — wojenną epopeję niemieckiego okrę- 
tu podwodnego, a Francuz Jean Jacques Annaud 
zachwycił widzów „Walką o ogień” 
ścią o prehistorycznych dziejach człowieka. 


opowie 


Sergio Leone nakręcił trzyipółgodzinny epos 
„Pewnego razu w Ameryce” (1984) 
o życiu gangstera, a Brytyjczyk David Lean 
„Podróż do Indii” (1984), którym nawiązał do 
sukcesów swych poprzednich monumentalnych 
filmów. W podobnym, egzotycznym klimacie, 
utrzymane były: „Pożegnanie z Afryką” (1985) 
Sidneya Pollacka — film opar 
ty na kenijskich wspomnie- 
niach duńskiej pisarki Karen 
Blixen, oraz brytyjska „Mi- 
sja” (1986) Rolanda Joffć. 
Roman Polański, znany do- 
tychczas z kameralnych dra- 


opowieść 


matów psychologicznych, na- 
kręcił we Francji „Piratów” 
(1986) widowisko z ko- 
sztownymi inscenizacjami, ale 
zaskakująco banalnym scena- 
riuszem. W licytowaniu się 
z Hollywood Francja odniosła 
jeszcze jeden sukces, gdy 
w 1990 roku Jean-Paul Rappe- 
neau dokonał udanej ekraniza- 
cji „Cyrano de Bergeraca” 
Ostatnia dekada XX wie- 
ku to okres, w którym trady- 
cyjne epopeje filmowe, kręcone w naturalnych 
plenerach, z dużą dbałością o kostiumy i sce- 
nografię, walczyły o lepsze z kinem efektów 
specjalnych 
„Tańczącego z wilkami” (1990, Oscary 
za główną rolę męską i reżyserię) Kevina Cost- 


Wśród nich należy wymienić 
m.in 


nera, „Gettysburg” (1993) Ronalda F. Maxwel- 
la, „Listę Schindlera” (1993, 7 Oscarów) Ste- 
vena Spielberga, „Braveheart — Waleczne ser- 
ce” (1995, 5 Oscarów) Mela Gibsona oraz 
„Angielskiego pacjenta” (1996, 9 Oscarów) 
Anthony'ego Minghelli. 

Prawdziwy boom film epicki przeżywa 
w ostatnich latach w Polsce, gdzie zrealizowa- 
no m.in. „Pana Tadeusza” (1999) Andrzeja Waj- 
dy, „Ogniem i mieczem” (1999) Jerzego Hoffma- 
na oraz najdroższy film w dziejach naszej kine- 
matografii (18 mln złotych), „Quo vadis” (2000) 
Jerzego Kawalerowicza. 

Kino efektów specjalnych zdobywa kolejne 
przyczółki. Na pograniczu dwóch technik rea- 
lizacji był jeszcze ,, Titanic” (1997) Jamesa Ca- 
merona megawidowisko wykorzystujące 
komputerowe efekty trikowe i jednocześnie 
odtworzoną z pietyzmem makietę wielkiego 
transatlantyku. Coraz częściej jednak efekty 
specjalne stają się najważniejszym elementem 
filmów monumentalnych. Zamiast wystaw- 
nych dekoracji wykorzystuje się w nich grafikę 
komputerową. Tak zrealizowano m.in. „Park 


jurajski” (1992) Stevena Spielberga, „Dzień nie- 


podległości” (1996) Rolanda Emmericha oraz 
„Gwiezdne wojny. Część I — Mroczne widmo” 
(1999) George'a Lucasa. Nie są to już klasycz- 
ne filmy monumentalne, ginie 
w nich to, co było wyróżnikiem klasycznych 
epopei: tło historyczne i obyczajowe, barwni 


ponieważ 


bohaterowie, wielowątkowa treść. Na szczę- 
ście istnieją wyjątki. Najbardziej spektakular- 
nym przykładem kina epickiego ostatnich mie- 
sięcy jest „Władca pierścieni” Petera Jacksona, 
trzyczęściowa ekranizacja powieści Johna Ro- 
nalda Reuela Tolkiena, której pierwszą z trzech 
części widzowie mogli obejrzeć w 2001 roku. 


f „Władca pierścieni” był najbardziej 
oczekiwanym filmem 2001 r. Mimo obaw, 
czy film odda atmosferę prozy Tolkiena, 
pierwsza część pt. „Drużyna pierścienia” 
okazała się wielkim epickim widowiskiem, 
pięknie sfilmowanym i dobrze zagranym 


Burleska 


Potrzeba niczym nieskrępowanego 
śmiechu, odwołującego się do emocji, 
a nie do intelektu, została wykorzy- 
stana przez twórców burleski. Ten 
gatunek filmu komediowego wydał 
na świat wielu znakomitych arty- 
stów, takich jak Charlie Chaplin, 
Buster Keaton czy bracia Marx. 


ielu miłośników kina uważa, że cza- 

sy prawdziwej komedii, pełnej śmie- 

sznych postaci, szalonych gonitw 
i niespodziewanych zwrotów akcji, skończyły 
się w momencie wprowadzenia dźwięku. Reży- 
serzy i aktorzy burlesek wiedzieli, że ich filmy 
mają przede wszystkim bawić do łez. Dowcip 
słowny zniszczył charakterystyczny humor, ja- 
kim promieniowały pierwsze burleski. 


Prekursorzy burleski 


Kilkadziesiąt lat, które upłynęły od czasu 
wprowadzenia dźwięku w kinie, przydało okre- 
śleniu „burleskowy” czy „slapstickowy” odro- 
binę pejoratywnego znaczenia, kojarzącego się 
z prostą, czasami prymitywną komedią. Jest to 
spowodowane w dużym stopniu inwazją kome- 
dii „literackiej”, uważanej za lepszą i przezna- 
czoną dla bardziej wyrobionego odbiorcy. Jed- 
nak duże powodzenie filmów z aktorami konse- 
kwentnie wykorzystującymi humor sytuacyjny, 
takimi jak Chevy Chase czy Jim Carrey, świad- 
czy o nieprzemijającym uroku burleski. 


ft Mack Sennett był jednym z trzech założycie- 
li wytwórni Keystone Film Company — pierw- 
szej, która zajmowała się wyłącznie produkcją 
komedii, w tym burlesek 


Pierwszymi przedstawicielami filmowej bur- 
leski byli Europejczycy: występujący we Fran- 
cji Jean Durand (ekranowy pseudonim Onćsi- 
me) oraz Charles Prince (Rigadin) czy kręcący 
filmy we Włoszech Andrć Deed (Cretinetti). 
Swych kolegów po fachu przebił jednak Fran- 
cuz Max Linder, odtwarzający rolę sympatycz- 
nego hulaki w eleganckim stroju, zaskarbiające- 
go sobie względy ekranowych partnerek. Liczne 
pomysły fabularne Lindera rozwinął nieco 
później Charles Chaplin, który nazwał Francuza 
swoim nauczycielem. 

Zatrudniająca Lindera francuska firma Pathć 
miała znakomitą renomę w świecie i kręcone 
w niej burleski konkurowały z amerykańskimi. 
Kiedy około 1907 roku Max Linder rozpoczy- 
nał pracę w filmie, komedia filmowa wciąż je- 
szcze była krótkim skeczem-farsą, a występują- 
cy w niej aktorzy zajmowali się głównie pości- 
gami i bijatykami. W takich filmach trudno by- 
ło ukazać im swoją osobowość. Linderowi uda- 
ło się tchnąć życie w grane przez siebie postacie. 
Jego aktorstwo było bardzo wyraziste. Mówio- 
no o nim, że właściwie nie potrzebuje partne- 
rów i sam sobą wypełnia ekran. Po mistrzow- 
sku umiał wykorzystać rekwizyty i wciąż ner- 
wowo toczył walkę z różnymi przedmiotami. 
Tuż przed I wojną światową Lindera kochała 
cała intelektualna Europa. Kiedy jednak za- 
stąpił Chaplina w wytwórni Essenay, nie od- 
niósł sukcesu. Rozczarowany wrócił 
z Hollywood do Francji i w 1925 
roku wraz z żoną popełnił samo- 
bójstwo. 

Wielkie kino początku XX 
wieku rodziło się jednak 
przede wszystkim w Holly- 
wood. Twórców amerykań- 
skiej burleski inspirował 
humor ludowy, wynikający 
z ruchu i zabawnego wy- 
glądu postaci. Reżyserzy 
czerpali natchnienie z mu- 
sic-halli, a przede wszyst- 
kim z cyrkowej klownady. 
Najwcześniejszych źródeł 
burleski można szukać w tea- 
trze greckim, w niemych far- 
sach, które w plenerze odgrywali 
wędrowni mimowie, oraz we wło- 
skiej komedii dell'arte. 

Wielkim mistrzem burleski był urodzo- 
ny w Kanadzie Mack Sennett. Pod koniec XIX 
wieku Sennett wyjechał do Stanów Zjednoczo- 
nych, gdzie po kilku latach fizycznej pracy za- 
czął występować w wodewilach i chórze w mu- 
sicalach. W 1908 roku trafił do nowojorskiej 
wytwórni Biograph Company, kierowanej 
przez reżysera Davida Warka Griffitha. Tam za- 
interesował się europejską komedią filmową 
i wkrótce zaczął pisać własne scenariusze. 
W uznaniu wiedzy na temat burleski Griffith 
w 1910 roku zlecił mu kierowanie tą częścią 
studia, które zajmowało się filmami komedio- 
wymi. Zdobywszy praktyczne doświadczenie 
w tej dziedzinie i nakręciwszy około 80 jedno- 
i dwurolkowych burlesek, Sennett został współ- 
twórcą (obok producentów Adama Kessela 
i Charlesa O. Baumanna) założonej w Los An- 
geles wytwórni o nazwie Keystone Film Com- 
pany (zwanej Keystone). 


Na początku 2. dekady XX wieku w Sta- 
nach Zjednoczonych funkcjonowało 20 tysięcy 
tanich kin — nickelodeonów. Repertuar filmo- 
wy zmieniano w nich kilka razy na tydzień. 
Szczególnie dużym popytem cieszyły się ko- 
medie. Pierwszym filmem Keystone był „Co- 
hen collects a debt” (1912) Sennetta, z udzia- 
łem Forda Sterlinga, Mabel Normand i Freda 
Mace'a. W krótkim czasie filmy Keystone 
zdobyły wielką popularność wśród amerykań- 
skich widzów. 


Komedie Keystone 


W burleskach Keystone widoczne były cyr- 
kowo-wodewilowe korzenie tej sztuki. Burle- 
skowy, niezdarny grubas Roscoe „„Fatty” Arbuc- 
kle przypominał cyrkowego klowna, któremu 
nic się nie udaje. Zatrudniony w 1913 roku przez 
Sennetta młody aktor londyńskiego teatru wode- 
wilowego, Charlie Chaplin, pozornie niezdarny, 
w rzeczywistości w czasie swych licznych po- 
tknięć i upadków wykonywał najtrudniejsze 
sztuczki cyrkowe. Kamienna twarz Bustera Kea- 
tona była twarzą klowna, chociaż aktor nie stoso- 
wał scenicznego makijażu — ten efekt dawały 
zbyt duże oczy, szerokie usta i wyraz twarzy. 

Sennett hołdował zasadzie, że aktor powi- 
nien rozśmieszać widza już samym wyglądem. 
Dlatego w swoich filmach starał się zatrudniać 
tylko zabawne osobowości: ludzi zbyt 
grubych i wielkich (Ford Sterling), 
o wyglądzie głupkowatego dziecka 
(Harry Langdon) albo zezowatych 
(Ben Turpin). Dlatego m.in. Cha- 

plin sięgnął po przebranie włó- 
częgi Charliego: za duże, 
rozdeptane buty, przyciasną 
marynarkę i wytarte spod- 
nie. Miłą, lecz przeciętną twarz 
aktor zamienił w maskę, do- 
dając grube brwi i czarny 
błazeński wąsik. 


© Gwiazda komedii slap- 

stickowej, Roscoe „Fatty” 
Arbuckle, był jedną z naj- 
tragiczniejszych postaci kina 
niemego. Oskarżenie o morder- 
stwo młodej dziewczyny zniszczy- 
ło jego karierę 


Firma Sennetta była modelowym przykła- 
dem ówczesnych wytwórni, zajmujących się 
produkcją niemych komedii krótkometrażo- 
wych. Film, mieszczący się na pojedynczej 
trzystumetrowej szpuli (około 15 min akcji), 
kręcono jeden dzień. Trupa aktorów wraz 
z Sennettem zbierała się w przeddzień zdjęć na 
odprawie, na której zatwierdzano ogólny plan 
komedii — bez szczegółów, ponieważ wiele ga- 
gów powstawało w czasie kręcenia filmu. Sen- 
nett nadawał filmom ostatni szlif, montując sce- 
ny tak, by rozgrywały się w szybkim tempie. 
Najtańsze były filmy „parkowe”, realizowane 
w nowojorskim Westlake Park. Często dla 
oszczędności filmowym tłem bywały miejskie 
święta, parady wojskowe i wyścigi samochodo- 
we. Dlatego od aktorów wymagano iście cyrko- 
wej zręczności, umiejętności sztuki improwiza- 
cji i komicznej ucieczki przed nadjeżdżającym 


samochodem lub galopującym koniem. Akto- 
rzy Keystone umieli padać sztywno jak deska, 
przewracać się z krzesłem i artystycznie upadać 
po trafieniu bokserską rękawicą. 
Sennett ukształtował typowo amerykańską 
formę filmowej burleski, w której komizm nie 
służył do rozwiązywania sytuacji, lecz był celem 
samym w sobie. Wywoływał go przede wszyst- 
kim ruch. Akcja burleski była inspirowana goni- 
twą klownów wokół cyrkowej areny, ale w filmie 
wyszła w nieograniczoną prze- 
strzeń ekranu i to umożliwiło 
stworzenie łańcucha niekoń- 
czących się, komicznych 
zdarzeń. Oto jak rozgry- 
wano popularny motyw 
„gliniarzy Keystone”: 
niezdarni policjanci 
ścigają gamoniowa- 
tych złodziei. Tłoczą 
się w policyjnym wo- 
zie i co chwila z niego 
wypadają, podczas gdy 


©». Ben Turpin w 1907 r. 
rozpoczął pracę dla stu- 
dia filmowego Essenay. 
Dwa lata później odniósł 
pierwszy sukces filmowy, 
tworząc postać znaną jako Hap- 
py Hooligan 


przestępcy nieustannie gubią worki z pieniędzmi. 
Gonitwa kończy się bezładną bitwą stróżów pra- 
wa i złodziei, w której wszystkie chwyty są do- 
zwolone. Autorskim pomysłem Sennetta była 
(wykorzystywana wielokrotnie) walka na torty, 
wieńcząca wiele jego filmów (pierwszy w histo- 
rii filmowy tort, rzucony ręką Mabel Normand, 
wylądował na twarzy „Fatty'ego” Arbuckle'a w fil- 
mie „„A Noise From the Deep” w 1913 r.). Sennett 
wymyślił także bathing beauties, czyli piękne 
dziewczyny w skąpych kostiumach kąpielo- 
wych, które przyciągały do kin męską publicz- 
ność. 

Widzowie niemej burleski nigdy nie wie- 
dzieli, co się stanie za chwilę. Łańcuch zabaw- 
nych i niespodziewanych wydarzeń, rozgrywa- 
jący się w biegu, był w kinie jak świeży powiew. 
Doniczka wypadała z okna na głowę policjanta, 
który bezwiednie uderzał pałką przechodnia, ten 
zaś w szoku upuszczał ciężki pakunek na stopę 
tęgiej damy. Łamanie konwencji stało się pod- 
stawą klasycznej burleski. Ten rodzaj komedii 
Anglosasi nazwali slapstickiem. Było to filmo- 
we widowisko, śmieszące wymierzanymi znie- 
nacka kuksańcami i upadkami aktorów. Słowo 
slapstick pochodzi od nazwy gadżetu, używane- 
go przez cyrkowych klownów w czasie pozoro- 
wanych kuksańców. Składa się on z dwóch 
drewnianych deseczek, wydających w chwili 
uderzenia charakterystyczny, klekocący dźwięk. 


Grubi, zezowaci, zdziecinniali 


Przez komedie Sennetta przewinęło się wie- 
lu znakomitych artystów, zawdzięczających 
swoją popularność slapstickowym popisom. 
Oprócz Chaplina byli to m.in. Roscoe „Fatty” 
Arbuckle (znany w Polsce jako „Grubasek '), 
Ben Turpin i Harry Langdon. 


Kariera Arbuckle'a rozwijała się wspaniale do 
1921 roku, to jest do czasu oskarżenia go o gwałt 
i morderstwo aktorki Virginii Rappe; mimo 
późniejszego wycofania zarzutów aktor nie zdo- 
łał odzyskać popularności. Jego vis comica pole- 
gała na niezwykłym połączeniu wielkiej tuszy ze 
zwinnością oraz dziecinnej twarzy z ogromną si- 
łą fizyczną. Był jedną z największych gwiazd 
wytwórni Keystone. Wiele zawdzięczał mu także 
inny sławny artysta filmowej burleski, Buster Ke- 
aton, który jako początkujący aktor skorzystał 
w 1917 roku z pomocy Arbuckle'a. 


f Harry Langdon postanowił pod 
koniec lat dwudziestych samodzielnie 
wymyślać fabułę i reżyserować filmy. Ko- 
lejne niepowodzenia sprawiły, że w 1931 r. z0- 
stał bankrutem 


Ben Turpin stał się popularny ze względu na 
niezwykłą fizjonomię (przede wszystkim z powo- 
du dużego zeza) i krótkie parodie znanych filmów. 
Zabawna twarz i elastyczne ciało sprawiły, że Tur- 
pin nigdy nie grał realistycznych postaci, odtwa- 
rzanych przez Charlie Chaplina, Bustera Keatona 
czy Harolda Lloyda. Na ekranie zamieniał się 
w bohatera rodem z kreskówki, doprowadzającego 
widownię do śmiechu porażającą głupotą. Stał się 
sławny w 1917 roku jako aktor Sennetta, parodiu- 


jąc popularne przeboje kinowe w krótkometra- 


żówkach „The Shriek of Araby” (1923), „Three 


% ft Fabuła większości burlesek sprowa- 
dzała się do ciągu zabawnych nieporozumień, 
powodujących ogólne zamieszanie. Modelo- 
wym przykładem bohatera wplątującego się 
w przypadkowe awantury był włóczęga Char- 
lie, grany przez Charlie Chaplina 


and Half Weeks” (1924) i „The Reel Virginian” 
(1924). Wcielał się w nich m.in. w role Rudolfa 
Valentino, Ericha von Stroheima i gwiazdora we- 
sternu Toma Mixa. Nadejście ery dźwięku spowo- 
dowało, że został aktorem drugoplanowym. 
Harry Langdon także wyróżniał się pod 
względem fizycznym. Choć miał sylwetkę do- 
rosłego mężczyzny, twarz niewinnego dziecka 
nie zmieniła się mimo upływu czasu. Aktor bu- 
dował więc humor swych postaci na zaskakują- 


f Buster Keaton jako bohater filmowy doświadczał nieustannej złośliwości przedmiotów, 
z którymi musiał toczyć nieustanne boje. W „Generale” walczył m.in. z drezyną i armatą 


© Harold Lloyd ucieleśniał w filmie 
„Jeszcze wyżej” bohatera z amerykań- 
skiej prowincji, marzącego o karierze 


cym kontraście między obliczem zaspa- 
nego dziecka marzącego o niebieskich 
migdałach a całkiem dorosłymi żądzami. 
Jego filmy wyróżniały się z licznych 
produkcji kina niemego również gaga- 
mi opartymi na wyczynach fizycznych 
i klownadzie połączonej z niebezpieczny- 
mi popisami kaskaderskimi. Po zakończe- 
niu kariery w cyrku, wodewilu i scenicz- 
nej burlesce Langdon trafił pod opiekę 
Sennetta, kręcąc w 1924 roku swój pierw- 
szy film, „Picking Peaches”. W ciągu 
dwóch lat zrealizował 25 krótkometra- 
żówek, które stały się kinowymi przeboja- 
mi. W 1926 roku Langdon porzucił wy- 
twórnię Sennetta i w wytwórni Warner Brothers 
Pictures zrealizował trzy pełnometrażowe kome- 
die: „Tramp, Tramp, Tramp” (1926), „The 
Strong Man” (1926) i „Long Pants” (1927). By- 
ły to ostatnie sukcesy Langdona, którego kariera 
załamała się na początku lat trzydziestych XX w. 
W 1914 roku Sennett nakręcił pierwszą ame- 
rykańską komedię pełnometrażową, „Til- 
lie's Punctured Romance”, lecz mimo powodze- 
nia filmu jego gwiazda jako producenta i reży- 
sera zaczęła gasnąć. Dopóki burleska trwała nie 
dłużej niż kwadrans, jej absurd budził rozbawie- 
nie. W pełnym metrażu stawała się jednak mę- 
cząca. Tuż przed rokiem 1920 widzowie zaprag- 
nęli nie tylko dłuższych filmów, ale i nowych 
bohaterów, którzy nie przypominaliby pociąga- 
nych za sznurki marionetek, lecz zwykłych lu- 
dzi. Okazało się, że po pół godziny niekontrolo- 
wanych wybuchów radości byli już fizycznie 
zmęczeni i przestawali nadążać za akcją. 


Wielka trójca burleski 


Właśnie w latach dwudziestych nastąpił roz- 
kwit kariery Charlie Chaplina, Bustera Keatona 
i Harolda Lloyda. Chaplin, przeczuwając oczeki- 
wania swoich wielbicieli, w 1921 roku nakręcił 
pełnometrażowy film „Brzdąc, w którym sceny 
wzruszające przeplatały się z farsowymi. Każda 
następna burleska Chaplina: „Gorączka złota” 
(1925), „Cyrk” (1928), „Światła wielkiego miasta” 
(1931), „Dzisiejsze czasy” (1936), „Dyktator” 
(1940) — wykorzystywała ten chwyt: widzowie na 
zmianę ocierali oczy z łez radości i smutku. 

Kinomani lat dwudziestych ubiegłego stule- 
cia chcieli oglądać komików o powierzchowno- 
ści klowna, ale o ludzkim wnętrzu. Taki był 
włóczęga Charlie, tacy byli pozostali dwaj mi- 
strzowie burleski — Buster Keaton i Harold Lloyd. 
Nieruchoma twarz Keatona sprawiała wraże- 
nie, jakby aktor ze strachu chciał ukryć wszel- 
kie uczucia, u Chaplina zaś wzruszało jego ner- 
wowe, wyczekujące spojrzenie. Sympatię bu- 
dziła także bezradna twarz Lloyda, o którym 
mówiono, że wygląda jak nobliwy pastor zaj- 
mujący się nie wiadomo dlaczego obnośnym 
handlem miotłami. 

Keaton rozpoczął karierę w wieku 3 lat, wy- 
stępując z rodzicami w zespole music-hallowym 
„Troje Keatonów”. Jako dziecko zmuszony był 
ukrywać twarz pod maską, grał bowiem karłowa- 
tego starca z rudymi bokobrodami. Przebranie 


stłumiło dziecięcą osobowość. Wkrótce Keaton 
nie musiał nawet stosować charakteryzacji — nie- 
ruchomy wyraz twarzy, który ćwiczył od dziecka, 
skutecznie zastąpił makijaż i zrósł się z nim na 
zawsze. Świadczą o tym filmy dokumentalne. 
Po przyjeździe do Nowego Jorku rozpoczął 
występy w jednym z broadwayowskich teatrów. 
Tutaj spotkał Arbuckle'a — starego znajomego 
z wodewilu, który zaproponował mu występy 
w filmie. Przez cztery lata wspólnych wystę- 
pów w komediach krótkometrażowych Keaton 
zdobył bogatą wiedzę o gustach publiczności. 
Wykorzystał ją w latach dwudziestych, na które 
przypadają jego szczytowe osiągnięcia. Nakrę- 
cił wówczas kilka pełnometrażowych filmów 
o satyrycznym wydźwięku. Kreował w nich bo- 
hatera, który dzielnie znosi różne przykrości lo- 
su, m.in. w filmach: „Trzy wieki” (1923) we wła- 
snej reżyserii, „Rozkosze gościnności” (1923) 
Jacka Blystone'a, „Sherlock Junior” (1924) we 
własnej reżyserii i „Generał” (1926) zreali- 
zowanym wspólnie z Clyde'em Bruckmanem. 
Śmieszność Harolda Lloyda 
wynikała z kontrastu schludnego 
wyglądu z niekonwencjonalnym 
zachowaniem. Publiczność pę- 
kała ze śmiechu, obserwując 
wyczyny amerykańskiego eve- 
rymana, dla pieniędzy wspi- 
nającego się po fasadzie wie- 
żowca i przeżywającego 
mrożące krew w żyłach 
przygody w filmie „„Je- 
szcze wyżej” (1923) Fre- 
da Newmeyera i Sama 
Taylora. Lloyd nie 


© Zabawną 
parę komików 
slapstickowych 
stworzyli Stan Lau- 
rel i Oliver Hardy znani 

jako Flip i Flap, którzy 
po raz pierwszy wspólnie 
pojawili się na ekranie 
w 1925 r. 


był aktorem music-hallu, jak Chaplin czy Kea- 
ton. Próbował swych sił jako aktor dramatycz- 
ny, lecz dopiero występy w filmach komedio- 
wych ujawniły jego naturalny talent aktorski. 
Lloyd odnalazł swoją komiczną osobowość po 


obejrzeniu filmu o dzielnym pastorze noszącym 
okulary. Postanowił włożyć duże rogowe szkła 
oraz słomkowy kapelusz i zostać przesadnie wia- 
rygodnym młodzieńcem. Początkowo występo- 
wał u Sennetta, a następnie u innego popularnego 
twórcy slapsticków — Hala Roacha. Jego dobro- 
duszny bohater zawsze popadał w tarapaty, lecz 
wychodził z nich zwycięsko. Lloyd grał: milione- 
ra, który traci pamięć na skutek wymyślonej cho- 
roby, w komedii „Why Worry” (1923) Freda 
Newmeyera i Sama Taylora, zakochanego kraw- 
ca, który pragnie wydać książkę o miłości, 
w „Girl Shy” (1924) Newmeyera i Taylora, stu- 
denta niedorajdę, który nagle wygrywa zawody 
sportowe, w filmie „Niech żyje sport!” (1925) 
Newmeyera i Taylora, wschodzącą gwiazdę fil- 
mu w komedii „Kinomaniak” (1932) Cly- 
de'a Bruckmana i profesora egiptologii wyrusza- 
jącego do Afryki, by odnaleźć lekarstwo na do- 
mniemaną klątwę, w „Ostrożnie, profesorze” 
(1938) Elliota Nugenta. 


Burleska w nowej epoce 


Harold Lloyd to jeden z nielicznych aktorów 
slapstickowych, którzy zręcznie zaadaptowali 
się do nowych warunków kina dźwiękowego. 
Burleska musiała się zmienić w sytuacji, gdy 
możliwe stało się użycie humoru słownego. 
Wśród tych, którym się powiodło, znaleź- 
li się także Flip i Flap, czyli Stan Lau- 
rel i Oliver Hardy — para slapsticko- 
wych bohaterów o odmiennej fi- 
zjonomii i charakterach. Laurel 
i Hardy rozpoczęli wspólne wy- 
stępy w 1925 roku i kontynuowa- 
li karierę po rewolucji dźwięko- 
wej, która dokonała się w kinie 
dwa lata później. Jeszcze jed- 
nym aktorem komicznym 
kina niemego, który zdo- 
łał zachować swoją 
dawną pozycję, był 

W.C. Fields, czyli 
William Claude 
Dukinfield, od- 
twarzający postać 
złośliwego, egoistycznego 
samotnika, skłóconego z rodzi- 
ną, społeczeństwem i całym 
światem. W.C. Fields zagrał 

w 1934 roku w filmach: „Stary, 

dobry sposób” Williama Beau- 
dine'a, „Pani Wiggs z Cabbage 
Patch” Normana Tauroga i „Prawdziwy dar” 
Normana Z. MeLeoda. 

Połączenie tradycji burleski z możliwościa- 
mi kina dźwiękowego udało się w pełni braciom 
Marx — rodzinnemu zespołowi, który tworzyli: 
Chico (Leonard M.), Harpo (Arthur M.) i Grou- 


cho (Julius M.). W początkach karie- 
ry towarzyszyli im Zeppo (Her- 
bert M.) i Gummo (Milton M.). 
Bracia utworzyli grupę utalento- 
wanych komików-muzyków, de- 
monstrujących na ekranie pur- 
nonsensowy humor. Bezlitośnie 
obnażali struktury społeczne i po- 
lityczne, kpiąc z wad natury ludz- 
kiej. Stosowali też przerywniki mu- 
zyczne, demonstrując: Chico — wir- 
tuozerskie wariacje fortepianowe, a 
Harpo grę na harfie. Bracia wystąpi- 
li m.in. w filmach: „Małpi interes” 
(1931) Normana Z. MeLeoda, „Koń- 
skie pióra” (1932) MeLeoda, „Kacza 
zupa” (1933) Leo McCareya, „Noc 
w operze” (1935) i „Dzień na wy- 
ścigach” (1937) Sama Wooda. 
Wielką popularnością wśród ame- 
rykańskiej publiczności cieszył się 
także Eddie Cantor, grający role ma- 
ło efektownych bohaterów o zaska- 
kująco silnej woli i umiejętności roz- 
śmieszania widzów, m.in. w „Dłu- 


1 Duet Abbott i Costello zasłynął serią ko- 
medii-horrorów „Abbot i Costello spotyka- 
ją...”. To, co na początku wydawało się gwa- 
rancją sukcesu, stało się jedną z przyczyn 
upadku tej pary komików 


gich spodniach” (1926) Franka Tuttle'a, „Whoopee!” 
(1930) Thorntona Freelanda, „Rzymskich skanda- 
lach” (1933) Franka Tuttle'a i „Ali Baba Goes to 
Town” (1937) Davida Butlera. 

Mimo wyjątków rozwój filmowej burleski 
ucierpiał na wprowadzeniu dźwięku do kina. 
Było ku temu kilka powodów. Najważniejszy 
z nich to niedopasowanie niemego slapsticku do 
wymagań kina dźwiękowe- 
go oraz zmiany w struktu- 
rze produkcji w Hollywood. 
W niemej komedii aktorzy 
grający główne role byli 
często jednocześnie produ- 
centami i 
nieważ szefowie wytwómi 
mieli już dość panoszenia się 
gwiazd filmowych, wyko- 
rzystali moment przełomu 
technicznego, by to zmienić. 
Miejsce burleski zajęła sza- 
lona komedia screwball, 


© Louisa de Funtsa kino 
odkryło dopiero, gdy miał 
50 lat. Zagrał wtedy głów- 
ną rolę w „Żandarmie 
z Saint-Tropez” 


nawiązująca do tradycji slap- 
sticku niesłychaną szybko- 
ścią, z jaką bohaterzy wypo- 
wiadali swoje kwestie, często 
przekrzykując się i mówiąc 
równocześnie. Mistrzem te- 
go werbalnego slapsticku 
był reżyser Preston Stur- 
ges. Stosował go także 
Howard Hawks, m.in. 
w filmach „Napoleon na 
Broadwayu” (1934), „„Dra- 
pieżne maleństwo” (1938) 
i „Madame Piętaszek” 
(1951). Nieobcy też był 
Frankowi Caprze, m.in. 
w filmach „Platynowa blon- 
dynka” (1931) i „Ich noce” 


© Bracia Marx (na zdję- 
ciu w filmie „Noc w ope- 
rze” ze swoim purnon- 
sensowym humorem stali 
się ułubieńcami publicz- 
ności w Ameryce i Europie 


(1934, nagrodzony 4 Oscarami). Na ekranie popisy- 
wali się m.in. John Barrymore, Lee Tracy, Adolphe 
Menjou i Cary Grant. Ten rodzaj slapsticku po- 
sługiwał się charakterystycznymi gagami słow- 
nymi, m.in. wygłaszanymi na boku sarkastycz- 
nymi uwagami, nieporozu- 
mieniami słownymi, ab- 


©. Gra Jima Carreya przy- 
pomina popisy komików 
słapstickowych niemej epo- 
ki kina. Po raz pierwszy ak- 
tor zaprezentował szeroką 
gamę swych umiejętności, 
grając rolę zwariowanego 
detektywa, poszukującego 
zaginionych zwierząt, w filmie „Ace Ventura — 
psi detektyw” 


surdalnymi metaforami, obcym akcentem, błęda- 
mi wymowy i grą słów. 

Tradycje burleski kontynuowały w latach 
czterdziestych i pięćdziesiątych duety: Bob Ho- 
pe i Bing Crosby, Bud Abbott i Lou Costello 
oraz Jerry Lewis i Dean Martin. Pierwsza z wy- 
mienionych par ak- 
torskich nakręciła dla 
wytwórni Paramount 
Pictures — wspólnie 
z aktorką Dorothy La- 
mour — składający 
się z 7 części cykl 
„Droga do... ”, popu- 
larny przede wszyst- 
kim dzięki zręczne- 
mu połączeniu trzech 
ekranowych indywi- 
dualności oraz na- 
gromadzeniu często 
surrealistycznych 
gagów, m.in. w fil- 
mach: „Droga do Sin- 
gapuru (1940)i „Dro- 
ga do Zanzibaru” 
(1941) Victora Scher- 


tzingera, „Droga do Maroko” (1942) Davida 
Butlera i „Droga do Rio” (1947) Normana Z. 
MceLeoda. 

Duet Bud Abbott i Lou Costello uznawany 
był za następcę pary Flip i Flap. Śmiech wi- 
dzów wywoływało absurdalne zderzenie pro- 
stoty wysokiego Abbotta z nieprawdopodob- 
nymi pomysłami niskiego, krępego Costella. 
Para nie stosowała jednak tradycyjnego sla- 
psticku, ponieważ opierała swoje gagi wy- 
łącznie na humorze słownym. Komicy rozpo- 
częli współpracę od występów w radiu 
w 1938 roku. Swój pierwszy film, „Noc w tro- 
pikach” Edwarda Sutherlanda, zrealizowali 
w 194! roku. W następnych latach wystąpili 
wspólnie w ponad 35 filmach, takich jak „Ab- 
bott i Costello na wyścigach” (1943) Erle'a C. 
Kentona, „Abbott i Costello spotykają Fran- 
kensteina” (1948) Charlesa Bartona oraz „Ab- 
bott i Costello spotykają mumię” (1955) 
Charlesa W. Lamonta. 

Silnym ośrodkiem burleski była przez la- 
ta Francja, pamiętająca o tradycjach Maksa 
Lindera. W latach pięćdziesiątych XX wie- 
ku objawił się talent reżyserski aktora Ja- 
cques'a Tatiego, który w swoich filmach 
grał pana Hulota. Tati został szybko obwo- 
łany współczesnym Linderem i wielkim od- 
nowicielem gagu filmowego. Od burleski re- 
prezentowanej przez braci Marx różniło go 
przekonanie o realistycznej genezie gagu 
oraz rezygnacja z czy- 
stego nonsensu. Uzna- 
niem widzów cieszyły 
się m.in. „Wakacje pana 
Hulot” (1953) i „Pan 
Hulot wśród samocho- 
dów” (1970). Przedsta- 
wicielem znacznie bar- 
dziej plebejskiej odmia- 
ny francuskiej burleski 
stał się Louis de Funes, 
który mimo filmowego debiutu w 1945 roku aż 
do lat sześćdziesiątych grał tzw. ogony. Występ 
w „Żandarmie z Saint-Tropez” (1964) Jeana 
Giraulta zjednał mu kinomanów, a kolejne fil- 
my potwierdziły rzadko spotykany zmysł ko- 
miczny aktora. De Funes wzorem starych mi- 
strzów burleski do perfekcji opanował mimikę 
i ekspresję ciała. Niski, łysy, z haczykowatym 
nosem i złośliwym wyrazem twarzy, aktor naj- 
lepiej sprawdzał się w rolach choleryków, za- 
wistników i spryciarzy, takich jak komisarz po- 
licji Juve w trzech filmach o Fantomasie w re- 
żyserii Andrć  Hunebelle'a: „Fantomas” 
(1963), „Fantomas wraca” (1965) i „Fantomas 
kontra Scotland Yard" (1966). 

W Wielkiej Brytanii z burleski czerpał Peter 
Sellers, grający m.in. głupkowatego inspektora 
Clouseau w serii filmów „Różowa pantera” 
(1963-1978) Blake'a Edwardsa, a także w „Przy- 


jęciu” (1968) tego samego reżysera. Także 


w Wielkiej Brytanii powstała grupa komików 
Monty Pythona, w których występach humor wer- 
balny mieszał się z zabawną grą ciałem. 

W ostatnich trzydziestu latach XX wieku 
tradycję humoru slapstickowego podtrzymywa- 
li w Ameryce: aktor i reżyser Mel Brooks, Woo- 
dy Allen, spółka reżysersko-producencka Jim 
Abrahams oraz David i Jerry Zuckerowie, Che- 
vy Chase, Jim Carrey i Ben Stiller. 


Film historyczny i kostlumowy 


Historia dostarcza pomysłów twór- 
com filmowym od wczesnych lat roz- 


woju kina. Tematem „Narodzin naro- 


du” (1915) Davida Warka Griffitha, 
uznawanego za pierwszy prawdziwy 


film kinowy, jest epizod z historii Sta- 
nów Zjednoczonych. Kontrowersyjna 


epopeja, nakręcona z punktu widze- 
nia konserwatysty, a nawet rasisty, 
przyczyniła się do tego, że następcy 
Griffitha interpretowali historię 
zgodnie z własnymi przekonaniami 
lub potrzebą chwili. 


ydarzenia z przeszłości stanowią 
znakomity materiał filmowy: z tej 
zamierzchłej — bo nęcą egzotyką, 


wspaniałymi kostiumami, wystawnymi dekora- 
cjami i tłumami statystów, z tej nowszej — bo 
umożliwiają zrozumienie procesów rządzących 
światem. Nie ma znaczenia, że bohaterami fil- 
mów są często postacie fikcyjne, wymyślone 
w celu dodania wydarzeniom światowym ludz- 
kiego wymiaru, pod jednym warunkiem — tło 
wydarzeń nie może zostać zafałszowane. 
Istnieją trzy zasadnicze kierunki w dziedzi- 
nie realizacji filmów historycznych. Pierwszy 
reprezentują ci twórcy, którzy swoje dzieła rea- 
lizują z ogromnym pietyzmem i dbałością 
o szczegóły historyczne. Dla drugiej kategorii 
twórców historia to pretekst, a zdarzenia z prze- 
szłości mają znaczenie tylko wtedy, gdy można 
je potraktować jako odniesienie do współczes- 
ności. Trzeci kierunek to domena tych twórców, 
dla których kostium historyczny jest tylko spo- 
sobem na przyciągnięcie widzów do kin. Te 
pseudohistoryczne produkcje mieszają wątki, 
zdarzenia, bohaterów i epoki, a realia obyczajo- 
we nie mają dla nich najmniejszego znaczenia. 
Ten gatunek filmu ma pewną poważną przy- 
padłość — jest nią skrót, uproszczenie. Jego 
przyczyny bywają rozmaite: czasami są nimi 
ograniczenia czasowe, konieczność zawarcia 
w dwugodzinnym widowisku wydarzeń rozgry- 
wających się na przestrzeni wielu lat. Kiedy in- 
dziej brak wystarczających materiałów źródło- 
wych, które pozwoliłyby uprawdopodobnić po- 
kazywaną przeszłość. Jednak bywa to także 
chęć pokazania historii w sposób, który jest po- 
litycznie wygodny dla twórców filmowych. Są 
filmy, po których obejrzeniu widzowie zaczy- 
nają bardziej wierzyć w rzeczywistość pokaza- 
ną na ekranie niż w udokumentowane fakty hi- 
storyczne (przykładem może być „„JFK” Olive- 
ra Stone'a z 1991 r., stawiający hipotezy doty- 
czące okoliczności śmierci prezydenta Stanów 
Zjednoczonych Johna F. Kennedy'ego). 


Efektowna starożytność 


Jedyną poważną wizję czasów prehistorycz- 
nych stanowi „Walka o ogień” (1981) Jeana Ja- 
cques'a Annauda. Jest to rozgrywająca się oko- 
ło 80 tysięcy lat temu historia wyprawy trzech 
członków szczepu Ulamów w poszukiwaniu 


fr. „Walka o ogień” ukazuje mało znany okres w dziejach ludzkości. Wykreowała go wyobra- 
źnia scenarzysty i reżysera. Po stracie największego skarbu — ognia, trzej członkowie plemie- 


nia Ulamów udają się na jego poszukiwanie 


utraconego skarbu — ognia. Film stanowi zręcz- 
ne połączenie hipotez i faktów, pozostawiając 
przy tym dość miejsca fantazji widzów. Annaud 
przywiązał duże znaczenie do autentyczności 
szczegółów. Znany pisarz Anthony Burgess 
stworzył specjalnie na potrzeby filmu pierwot- 
ną mowę, a antropolog Desmond Morris zadbał 
o czytelną gestykulację aktorów, jaką mogły się 
posługiwać ludy epoki kamiennej. 

Świat starożytny doczekał się bogatej filmo- 
grafii i trudno byłoby odnaleźć liczącą się kultu- 
rę antyczną, której nie poświęcono by zaintere- 
sowania. Mezopotamia stała się tematem pierw- 
szej z czterech części „Nietolerancji” (1916) 
Griffitha oraz „Królowej Babilonu” (1956) Car- 
la Ludovica Bragaglii. Starożytny Egipt został 
sportretowany w „Egipcjaninie Sinuhe” (1954) 
Michaela Curtiza, „Księżniczce Nilu” (1954) 
Harmona Jonesa, „Ziemi faraonów” (1955) Ho- 
warda Hawksa oraz „„Faraonie” (1965) Jerzego 
Kawalerowicza — jednej z najefektowniejszych 
polskich superprodukcji, nakręconej na podsta- 
wie powieści Bolesława Prusa. 

Czasy starożytnej Grecji interesowały produ- 
centów, zwłaszcza gdy dotyczyły mitologii (np. 
„Helena trojańska”, 1955, Roberta Wise'a) lub 
były ekranizacjami dzieł pisarzy antycznych (Ho- 
mera, Sofoklesa, Arystofanesa). Historią helleni- 
stycznej Grecji zajęli się Michael Forlong i Robert 
Rossen w „Aleksandrze Wielkim” (1956). Niepo- 
równanie większe zainteresowanie twórców to- 
warzyszyło czasom imperium rzymskiego, a każ- 
dy producent usiłował przebić poprzedników ska- 
lą rozmachu realizacyjnego. Gigantyczne środki 
finansowe, włożone w odtwarzanie dekoracji, ko- 
stiumów i detali historycznych, sprawiły, że do 
dziś pamięta się „Spartakusa” (1960) Stanleya 
Kubricka i podziwia „Gladiatora” (2000) Ridleya 
Scotta. Lista supergigantów rozgrywających się 


w tamtych czasach jest imponująca: „Cezar i Kleo- 
patra” (1946) Gabriela Pascala z Claude'em Rain- 
sem i Vivien Leigh, oparta na sztuce Geor- 
ge'a Bernarda Shawa; „Juliusz Cezar” (1953) Jo- 
sepha L. Mankiewicza i jego osławiona z powodu 
olbrzymich kosztów i artystycznej porażki „Kleo- 
patra” (1963) z Richardem Burtonem i Eli- 

dj j zabeth Taylor. R 
y „Upadek cesarstwa rzymskiego (1963) 
Anthony'ego Manna reprezentuje rzadko 
spotykaną w Hollywood 
sumienną próbę wy- 
świetlenia przyczyn 
rozpadu najnowocześ 
niejszego państwa sta- 
rożytności. Jego 


fr Za podstawę scenariusza do filmu „Spar- 
takus” posłużyła powieść Howarda Fasta, 
opowiadająca o autentycznym powstaniu 
niewolników w I w. p.n.e. Gladiatora Spar- 
takusa zagrał Kirk Douglas 


scenariusz opracowano na podstawie, naukowej 
pracy historycznej Edwarda Gibbona „Zmierzch 
cesarstwa rzymskiego”. W efekcie powstał film 
wyróżniający się na tle innych obrazów z okresu 
antyku rzetelnością historyczną i świetnym odtwo- 
rzeniem klimatu epoki. Do jego sukcesu przyczy- 
nili się także znakomici aktorzy, tacy jak Sophia 
Loren i Alec Guinness. 


„Upadek cesarstwa rzymskiego” był filmem 
zrealizowanym z ogromnym rozmachem. Sce- 
nografowie i kostiumolodzy przez 2 lata szukali 
źródeł do jak najwierniejszego odtworzenia na 
ekranie realiów życia codziennego dawnych 
Rzymian. W realizacji 
wzięło udział 1700 za- 
wodowych aktorów fil- 
mowych w rolach głów- 
nych i epizodycznych 
oraz tysiące statystów. 

Mimo to kilkadzie- 
siąt lat później cały ten 
wysiłek może budzić co 
najwyżej zdumienie ska- 
lą rozrzutności. „Gladia- 
tora” Ridleya Scotta — 
remake „Upadku cesar- 
stwa rzymskiego”, zrea- 
lizowano w znacznej mierze, wykorzystując po- 
moc najnowocześniejszych komputerów. Tak 
stworzono panoramę starożytnego Rzymu, Ko- 
loseum i wiele innych budynków, a nawet tysią- 
ce statystów, zasiadających na trybunach cyrku 
gladiatorów. 

Motywem historycznym chętnie wykorzysty- 
wanym przez reżyserów są dzieje Chrystusa 
i wczesnych chrześcijan. Pierwszy temat repre- 
zentował m.in. „Król królów” (1927) Cecila B. 
De Mille'a, nakręcony pod tym samym tytułem 
raz jeszcze w 1961 roku przez Nicholasa Raya. 
Inne filmy tego typu to m.in.: „Największa histo- 
ria, jaką kiedykolwiek opowiedziano” (1965) 
George'a Stevensa, z Charltonem Hestonem ja- 
ko Janem Chrzcicielem oraz Maksem von Sydo- 
wem jako Chrystusem, zrealizowany dla telewi- 
zji „Jezus z Nazaretu” (1977-1978) Franca Zef- 
firellego, oraz wzbudzające ogromne emocje 


„Ostatnie kuszenie Chrystusa” (1988) Martina 
Scorsese. Znacznie ciekawsze z punktu widzenia 
historyków były produkcje z okresu pierwszych 
wyznawców chrześcijaństwa. Najczęściej filmo- 
waną powieścią ukazującą te czasy jest „Quo 
vadis” Henryka Sienkiewicza, przybliżająca 
współczesnym czasy Rzymu cesarza Nerona. 
Powieść tę ekranizowali: Włoch Enrico Guazzo- 


ni (1912), Arturo Ambrosio (1925), Mervyn Le- 
Roy (1951) oraz Jerzy Kawalerowicz (2000). 
Czasy Nerona, już po spaleniu Rzymu, zaintere- 
sowały Cecila B. De Mille'a, który był reżyse- 
rem filmu „W cieniu krzyża” (1932). Historiom 
nawróceń na wiarę chrze- 
ścijańską poświęcili swe 
dzieła Henry Koster („„SZa- 
ta”, 1953) oraz Fred Ni- 
blo i William Wyler w ekra- 
nizacjach bestsellerowej 
powieści Lewisa Walla- 


© „Gladiator” był naj- 
większym przebojem fil- 
mowym 2000 r. To hi- 
storia konfliktu między 
Maximusem — jednym 
z najlepszych rzymskich 
generałów (Russell Crowe), a Commodusem 
(Joaquin Phoenix), uzurpatorem zasiadającym 
na rzymskim tronie 


ce'a „Ben Hur” (1926, 1959). Kilka filmów po- 
święcono także pierwszym wiekom nowej ery, 
m.in.: „Konstantyn Wielki” (1961) Lionella de 
Felice'a oraz „Attyla” (2001) Ri- 

charda Lowry'ego — fabula- 
ryzowana biografia wład- 
cy państwa Hunów. 


Wieki średnie 
w kinie 


Średniowiecze sta- 
ło się nie mniej cieka- 
wym okresem historycz- 
nym dla twórców filmowych, 


zwłaszcza opowiadających historię Wielkiej Bry- 
tanii. „Alfred Wielki” (1969) Clive'a Donnera 
ukazuje historię angielskiego władcy, który w IX 
wieku najpierw w bitwie pod Eddington po- 
wstrzymał podbój Anglii przez Duńczyków, 
a następnie utworzył na części obszaru wyspy 
zjednoczone państwo anglosaskie. Arthur Lubin 
w „Lady Godivie” (1955) opowiedział legen- 


e „Upadek cesarstwa rzymskiego”, mają- 
cy wszelkie cechy amerykańskich superpro- 
dukcji historycznych z lat sześćdziesiątych 
XX w. (przepych kostiumów, wyścigi rydwa- 
nów, pojedynki), był jedną z prób odtworze- 
nia przyczyn upadku potęgi starożytnego 
Rzymu najbardziej zbliżoną do prawdy (na 
zdjęciu James Mason) 


darną historię żony lorda z czasów króla Edwar- 
da Wyznawcy. Chcąc zmusić męża do zaniecha- 
nia wprowadzenia rujnującej dzierżawców dani- 
ny, przejechała nago na koniu ulicami Coventry. 
Reżyser Peter Glenville w dramacie historycz- 
nym „Becket” (1964) zajął się konfliktem mię- 
dzy arcybiskupem Canterbury Thomasem Bec- 
ketem a królem Henrykiem II, naruszającym 
wolność Kościoła katolickiego. Anthony Har- 
vey w „Lwie w zimie” (1968) uczynił bohate- 
rem Henryka II (Peter O”Toole), ale osią opo- 
wieści stał się zmierzch panowania króla i jego 
wysiłki w celu utrzymania jedności monarchii, 
zagrożonej ambicjami synów (w roli jednego 
z nich, Ryszarda Lwie Serce, zadebiutował na 
dużym ekranie Anthony Hopkins). „Edward II” 
(1991) Dereka Jarmana, oparty na skandalizują- 
cym dramacie Christophera Marlowe'a, prze- 
szedł do historii przede wszystkim jako mani- 
fest mniejszości seksualnych (król i jego kocha- 
nek padają ofiarą intrygi uknutej przez dwór, 
kler i wojsko). 

Dwóch wybitnych reżyserów zajęło się sze- 
kspirowskim dramatem „Henryk V” — Lauren- 
ce Olivier w 1944 roku i Kenneth Branagh 
w 1989 roku. Obaj przyjęli różne koncepcje fa- 
bularne, choć każdemu udało się stworzyć dzie- 
ło monumentalne i wspaniałe. W filmie Olivie- 
ra (będącym jego debiutem reżyserskim) ramę 
stanowiło przedstawienie teatralne w teatrze 
Globe. Olivier wprowadził wiele nowatorskich 
rozwiązań inscenizacyjnych i technicznych (do 
historii filmu przeszła scena bitwy pod Azinco- 
urt, nakręcona w technikolorze). U Branagha 
Henryk V był bardziej ludzki, pokazany 
z mniejszym dystansem. Olivier wyreżysero- 
wał jeszcze jedną szekspirowską sztukę o królu 
angielskim — „Ryszarda III” (1956), sfilmowa- 
ną także w 1996 roku przez Richarda Loncrai- 
ne'a, ale tym razem, dla podkreślenia ponad- 
czasowej wymowy sztuki Szekspira, przenie- 
sioną do epoki Hitlera i Stalina. 


e „Henryk V” był reżyser- 
skim debiutem młodego ir- 
landzkiego aktora, Kenne- 
tha Branagha. Okazało 
się, że udało się mu stwo- 
rzyć widowisko wspania- 
le sfilmowane i zagrane, 
z rewelacyjną sceną bitwy 
pod Azincourt (na zdjęciu Ian 
Holm, Kenneth Branagh) 


Oddzielne miejsce w filmowej historiografii 
zajmują legendarne postacie: króla Artura i Ry- 
cerzy Okrągłego Stołu. Należą do nich filmy, 
m.in.: „Excalibur” (1980) Johna Boormana 
i „Rycerz Króla Artura” (1995) Jerry'ego Zuc- 
kera. Dzieje Robin Hooda również od dawna in- 
spirowały reżyserów, którzy poświęcili mu wie- 
le filmów. Są to m.in.: „Przygody Robin Hooda” 
(1938) Michaela Curtiza, „Powrót 
Robin Hooda” (1976) Richarda Le- 
stera, „Robin Hood, książę złodziei” 
(1991) Kevina Reynoldsa. Wartość 
historyczna tych filmów ogranicza 
się jednak do prezentowania mniej 
lub bardziej autentycznych realiów 
życia średniowiecznej Anglii. 

produkcji filmowej Wielkiej 
Brytanii nie sposób nie wspomnieć 
> „Braveheart — Waleczne serce” 
(1995) Mela Gibsona — epopei o żyją- 
cym w XIII wieku szkockim bohate- 
rze narodowym, Williamie Wallasie. 
Zagrany przez Gibsona heros stanął 
do walki o wolność ojczyzny podbitej 
przez Anglików i przepędził najeźdź- 
ców, ale na skutek podstępnych kno- 
wań wrogów zginął z rąk kata. 

Historia wieków średnich in- 
nych krajów Europy nigdy nie cie- 
szyła się takim zainteresowaniem 
wśród twórców filmowych jak hi- 
storia Anglii. Średniowieczne dzie- 
je Francji ukazano m.in. w „Beatri- 
ce” (1987) Bertranda Taverniera — 
okrutnej historii rodzinnej z czasów 
wojny stuletniej. Jedynie życie Jo- 
anny d'Arc inspirowało reżyserów 
filmowych. Powstało wiele filmów 
o tej narodowej bohaterce Francji 
i świętej zwanej Dziewicą Orleań- 
ską, która odegrała istotną rolę 
w wojnie stuletniej. Do nich należą 


m.in.: „Męczeństwo Joanny d'Arc” 
(1928 ) Carla Theodora Dreyera, „Joanna 
d'Arc” (1949) Victora Fleminga (z Ingrid Berg- 


man w roli tytułowej), „Święta Joanna” (1957) 
Ottona Premingera oraz „Joanna d'Arc” (1999) 
Luca Bessona — najbardziej efektowna wersja 
z Millą Jovovich jako Dziewicą Orleańską. 

Spośród filmów o dziejach średniowiecz- 
nych Hiszpanii i Portugalii największą popular- 
ność zdobył widowiskowy „El Cid” (1961) An- 
thony'ego Manna, oparta na dramacie Pier- 
re'a Corneille'a („Cyd”) opowieść o żyjącym 
w XI wieku hiszpańskim bohaterze narodowym, 
który wypędził z kraju Maurów, lecz został 
zdradzony przez narzeczoną (w głównych ro- 
lach wystąpili Charlton Heston i Sophia Loren). 

Rozgrywającą się we Włoszech historią 
z fikcyjnymi bohaterami, za to znakomicie od- 
dającą klimat końca XIV wieku, jest „Imię 
róży (1986) Jeana Jacques'a Annauda. Przeło- 
żenie wielowarstwowej powieści Umberta Eco 
na język filmu okazało się zadaniem trudnym, 
lecz udanym. To opowieść o franciszkaninie 
Williamie z Baskerville (Sean Connery) oraz 
jego pomocniku (Christian Slater), którzy 
w opactwie benedyktynów muszą rozwikłać 
skomplikowaną zagadkę kryminalną. 

Kilka filmów poświęcono najwybitniejsze- 
mu europejskiemu podróżnikowi, Wenecjanino- 


© „Joanna d'Arc” (Milla Jo- 
vovich) to opowieść o bohater- 
ce narodowej Francji, która 
w 1429 r. wyparła Anglików 
spod Orleanu. Oskarżona 
o czary i herezję została spa- 
lona na stosie. W 1920 r. Ko- 
ściół ogłosił ją świętą 


% „Braveheart — Waleczne serce” Mela 
Gibsona (na zdjęciu) to wystawne widowi- 
sko historyczne z czasów Średniowiecznej 
Szkocji. William Wallace mści się na angiel- 
skich najeźdźcach, którzy zabili jego bli- 
skich 


wi Marco Polo, który odbył 
drogą lądową wyprawę do 
Chin. Jego historię przed- 
stawili na ekranie m.in. 
Amerykanin Archie Mayo 
w filmie „Przygody Marco 
Polo” (1938) oraz Włosi 
Hugo Fregonese i Piero 
Pierotti w filmie „Marco 
Polo” (1962) 

W Związku Radzieckim 
wielką popularnością cie- 
szył się historyczny fresk 
Sergieja Eisensteina „„Ale- 
ksander Newski” (1938) - 
historia walki rosyjskiego 
księcia z zakonem teutoń- 
skim w XIII wieku, oraz „Andriej Rublow” An- 
drieja Tarkowskiego (1966, na ekranach kin od 
1971) — historia słynnego malarza ikon z przeło- 
mu XIV i XV wieku. Na ekrany przeniesiono 


także egzotyczną historię 
Czyngis-chana, żyjącego 
na przełomie XII i XIII 
wieku władcy Mongolii, 
jednego z największych 
zdobywców w dziejach 
świata — „Czyngis-chan” 
(1965) Henry'ego Levina. 
Czasy średniowiecznej Ja- 
ponii samurajów najwspanialej 
oddał Akira Kurosawa, m.in. w filmach: „Ra- 
shomon” (1950), „Siedmiu samurajów” (1954), 
„Tron we krwi” (1957), „Straż przyboczna” 
(1961) i „Ran” (1985). 

W Polsce Aleksander Ford nakręcił „Krzy- 
żaków” (1960) — superprodukcję opartą na po- 
wieści Henryka Sienkiewicza, z pamiętną bitwą 
pod Grunwaldem jako punktem kulminacyj- 
nym filmu. 


Ostatnie pięćset lat 


Filmowcy zawsze interesowali się wielkimi 
odkryciami geograficznymi oraz wspaniałymi 
dziełami sztuki, tematy te bowiem prezentowa- 
ły się na ekranie niemal równie atrakcyjnie jak 
starożytność. Tylko Krzysztofowi Kolumbowi 
poświęcono trzy wystawne widowiska: amery- 
kańskie filmy Davida MacDonalda z 1949 r. 
i Johna Glena z 1992 r. oraz brytyjski „1492: 
wyprawa do raju” (1992) Ridleya Scotta, z Ge- 
rardem Depardieu oraz Sigourney Weaver. 
Wiele uwagi poświęcono konkwistadorom wy- 
prawiającym się po zdobycze do Ameryki Połu- 
dniowej. Należą do nich filmy: „Aguirre, gniew 
boży” (1972) Wernera Herzoga, „Misja” (1985) 
Rolanda Joffćgo i „Czarna suknia” (1991) Bru- 
ce'a Beresforda. 

Na ekrany trafiły także biografie wielkich 
artystów. Na podstawie powieści Irvinga Sto- 
ne'a Carol Reed nakręcił w 1965 roku „Udrękę 
i ekstazę” — film o życiu Michała Anioła (Charl- 
ton Heston). Derek Jarman wyreżyserował „Ca- 
ravaggia” (1986) — opowieść o jednym z naj- 
słynniejszych włoskich malarzy okresu wczes- 
nego baroku. Alexander Korda jest twórcą fil- 
mu „Dama z portretu” (1937, o Rembrandcie), 
a Luciano Salce „„El Greco” (1963). 


f „Ran” to historia rozgrywająca się w szes- 
nastowiecznej Japonii, opowiadająca o rozpa- 
dzie starego księstwa z powodu nienawiści 
między braćmi 


=> Wybitnym osiągnięciem francuskiego fil- 
nu historycznego lat dziewięćdziesiątych jest 
„Królowa Margot”, obraz ukazujący krwawy 
epizod z dziejów Francji — rzeź hugenotów 
(na zdjęciu Isabelle Adjani, Daniel Auteuil) 


Historia Anglii z XV i XVI wieku także in- 
teresowała filmowców. Alexander Korda był 
twórcą filmu „Prywatne życie Henryka VIII” 
(1933), Fred Zinnemann „Oto jest głowa zdraj- 
cy” (1966) o pisarzu i teologu Tomaszu Moorze, 
Charles Jarott „Anna tysiąca dni” (1969) — hi- 
storii Anny Boleyn, drugiej żony Henryka VIII. 
Michael Curtiz był reżyserem „Prywatnego ży- 
cia Elżbiety i Essexa” (1939) z Bette Davis 
w roli królowej Elżbiety I i Errolem Flynnem 
jako jej faworytem. Znakomity film „Eliza- 


% „Danton” był kolejnym filmem o życiu 
francuskiego rewolucjonisty. Andrzej Wajda 
zrealizował we Francji pasjonujący dramat 
historyczny, osnuty na sztuce teatralnej Sta- 
nisławy Przybyszewskiej. Tytułowego boha- 
tera zagrał Gerard Depardieu 


beth” (1998) nakręcił Shekhar Kapur, z Cate 
Blanchett w roli tytułowej władczyni. 

Najpopularniejszą postacią w historii Nie- 
miec XVI wieku, postrzeganą przez pryzmat 
filmu, jest Marcin Luter, reformator Kościoła 
zachodniego. Stał się on bohaterem filmu 
Irvinga Pichela „Martin Luter” (1953) i Guya 
Greena „Luter” (1974). Siedemnastowieczną 
historię Francji reprezentują dwie ekranizacje 
pod takim samym tytułem „Królowa Margot" 
(z 1954 r. w reżyserii Jeana Drćville'a oraz 
z 1994 r. w reżyserii Patrice'a Chćreau), 
w których tytułową rolę Marguerite de Valois, 
córkę Henryka II i Katarzyny Medycejskiej, 
zagrała najpierw Jeanne Moreau, a potem Isa- 
belle Adjani. Szara eminencja francuskiego 
dworu Ludwika XIII została sportretowana 
w filmie „Kardynał Richelieu” (1935) Rowlan- 
da V. Lee. 

Kształtowaniu się konstytucjonalizmu i ko- 
rzeniom nowoczesnej myśli politycznej po- 
święcone są m.in. „Cromwell” (1970) Kena 
Hughesa oraz „Szaleństwo króla Jerzego” 
(1995) Nicholasa Hytnera. Rewolucja naukowa 
została uwieczniona przez: Ewę i Czesława Pe- 
telskich w filmie „Kopernik” (1973), Josepha 
Loseya „Galileusz” (1975) oraz Williama Die- 
terle'a „Historia Louisa Pasteura” (1936). 

Dużą popularność zyskała osiemnastowiecz- 
na historia Francji. Obyczajowość tamtego stule- 
cia przedstawił m.in. Stephen Frears w „Niebez- 


piecznych związkach” (1988) i rok 
później Miloś Forman w „Valmon- 
cie” (oba będące ekranizacjami tej 
samej powieści). Stosunki panujące 
na dworze królewskim Ludwika XVI 
ukazał Patrice Leconte w filmie 
„Śmieszność” (1996). Rewolucja 
francuska będąca gwałtowną reakcją 
burżuazji i mieszczaństwa na rządy 
tego króla stała się inspiracją m.in. 
dla Andrzeja Wajdy, który zrealizo- 
wał we Francji w 1982 roku „Danto- 
na”, oraz dla Roberta Enrico twórcy 
filmu „Rewolucja francuska” (1989). 
Rządy Napoleona Bonaparte pokazali na ekranie 
Abel Gance w filmach „Napoleon” (1926) 
i „Austerlitz” (1960) oraz Sacha Guitry w .„Na- 
poleonie” (1954). 

Amerykańska wojna secesyjna jest najczę- 
ściej filmowanym epizodem w historii Stanów 
Zjednoczonych. Do dziejów kina przeszło kilka 
produkcji o wydarzeniach rozgrywających się 
w tym kraju w latach 1861-1865. Oprócz „Na- 
rodzin narodu” były to m.in.: „Revolution” (1985) 
Hugha Hudsona, „Chwała” (1989) Edwarda 
Zwicka (opowieść o walkach regimentu pie- 
cznie z czarnych żołnie- 
" (1993) Ronalda F. Max- 


choty złożonego wy 
rzy) oraz „Gettysburg 
wella. 

Wiele filmów poświęcono brytyjskiemu im- 
perium w XIX wieku. Dwukrotnie sfilmowana 
„Szarża lekkiej brygady” (w 1936 r. 
przez Michaela Curtiza i w 1968 r. 
przez Tony'ego Richardsona) opo- 
wiadała historię brytyjskiej okupacji 
Indii. Walka Brytyjczyków z afry- 
kańskim plemieniem Zulusów zo- 
stała ukazana przez Cy Endfielda 
w filmie „Zulu” (1964 ). Basil Dear- 
den w „Chartumie” (1966) upamięt- 
nił walkę Brytyjczyków i sudań- 
skiego przywódcy politycznego, 
Mahdiego, w wojnie o wyzwolenie 
tego afrykańskiego państwa. 

XX wiek obfitował w wydarze- 
nia historyczne o ogromnej randze. 
Oprócz dwóch wojen światowych 
miało wówczas miejsce m.in. rodzenie się jed- 
nych imperiów i upadek innych. Część filmów 
o tej tematyce zalicza się do innych gatunków 
(m.in. filmu wojennego i obyczajowego), po- 
nieważ od tych faktów dzieli nas zbyt krótki dy- 


stans czasowy. Jednakże można do historycz- 
nych zaliczyć filmy Sergieja Eisensteina „„Pan- 
cernik Potiomkin” (1925) i „Październik” 
(1928) — ukazujące narodziny Rosji Radziec- 
kiej. Bolesny rozpad Brytyjskiej Korony został 
upamiętniony m.in. przez Otto Premingera 
w „Exodusie” (1960) opowiadającym o rodze- 
niu się Państwa Izrael oraz Richarda Attenbo- 
rough w „Gandhim” (1982) — hagiografii zało- 
życiela współczesnych Indii. Walka o niepod- 
ległość była także tematem „Bitwy o Algier” 
(1966) Gillo Pontecorvo. 

„Gandhi” jest przykładem filmu biograficzne- 
go — podgatunku filmu historycznego szczególnie 
popularnego w ostatnich latach — ukazującego 
szczegóły życia osobistości historycznych. Zali- 
cza się do niego także film Jerzego Antczaka 
„Chopin. Pragnienie miłości” (2002). Wśród 
dwudziestowiecznych postaci, które stały się bo- 
haterami filmowych biografii, są m.in. Woodrow 
Wilson („„Wilson”, 1944, Henry'ego Kinga), Fran- 
klin Delano Roosevelt („Sunrise at Campobello”, 
1960, Vincenta J. Donahue), Puyi („Ostatni cesarz”, 
1987, Bemarda Bertolucciego), Charlie Chaplin 
(.„Chaplin”, 1992, Richarda Attenborough) oraz 
John Fitzgerald Kennedy (,„JFK''). 

Filmy historyczne i kostiumowe cieszą się 
u widzów dużym powodzeniem, nawet wtedy, 
gdy przedstawiane w filmie fakty lub ich inter- 
pretacja nie zawsze mają potwierdzenie w źród- 
łach historycznych. 


ft „JFEK” nie był filmem stricte historycz- 
nym, ponieważ domysły na temat Śmierci pre- 


zydenta Kennedy'ego były nie zawsze zgodne 
z oficjalnym raportem rządowym (na zdjęciu 
Kevin Costner) 


Fil | ki 
Film szpiegowski nie jest gatunkiem specyficznie filmowym, a jego korze- 
nie tkwią w literaturze. Eksplozja popularności książek o tematyce szpie- 
gowskiej przypada na przełom XIX i XX wieku, a potem na okres po II 
wojnie światowej. Wciąż cieszą się one zainteresowaniem miłośników lite- 
ratury sensacyjnej. Podobnie jest z filmami o tej tematyce, które często są 


ekranizacjami popularnych powieści. 


harakterystyczną cechą filmów szpie- 

gowskich jest silny związek z geopoli- 

tyką. Ich atrakcyjna fabuła i sensacyjna 
struktura znakomicie nadają 
się do przekazywania treści 
propagandowych i indoktryno- 
wania społeczeństwa. Nie dzi- 
wi więc, że zainteresowanie 
kinematografii tematyką szpie- 
gowską wzrastało w okresie 
napięcia stosunków międzyna- 
rodowych, zwłaszcza w latach 
poprzedzających wybuch wo- 
jen światowych, a potem w okre- 
sie zimnowojennych zmagań 
wielkich mocarstw. 

Pierwsza fala filmów szpie- 
gowskich zalała Stany Zjedno- 
czone w latach 1915-1920. 
Motyw podstępnych knowań 
szpiegów obcych państw był 
z reguły uzupełnieniem wątku 
wojennego — filmy te najczę- 
ściej piętnowały wroga i jego 
sojuszników, kwestionowały 
lojalność państw neutralnych 
bądź atakowały politykę izola- 
cjonizmu. Wiele z nich miało 
podobną strukturę fabularną: 
pokazywały knowania szpiega, 
które udaremniał amerykański 
kontrwywiad. Film „Bohater 
z łodzi podwodnej D-2” Paula 
Scardona (1916) prezentował 
działania dywersyjne agentów 
niemieckich, którzy chcieli zni- 
szczyć bazy marynarki amery- 
kańskiej. W filmie „Przede 
wszystkim mój kraj” (1916) re- 
żyser, a zarazem odtwórca roli 
głównej, Tom Terriss, powstrzy- 
mywał szpiega, usiłującego skraść 
młodemu wynalazcy receptę na sfabrykowanie 
środka wybuchowego. Frank H. Crane w filmie 
„Jak w zwierciadle” (1916) wprowadził postać 
kobiety — podwójnego agenta (Kitty Gordon). 
Dużą popularnością cieszyły się seriale, takie 
jak piętnastoodcinkowa „,Patria” (1916-1917), 
z Irene Castle w roli głównej, w reżyserii Loui- 
sa Josepha Vance'a. 

W 1917 roku Cecile Blount De Mille nakrę- 
cił „Małą Amerykankę” (z Mary Pickford w ro- 
li głównej) — melodramat rozgrywający się 
w czasach I wojny światowej, poruszający te- 
mat szpiegostwa. Aktorka zagrała Amerykankę 
Angelę Moore, która po wybuchu konfliktu 
w Europie pragnie dotrzeć do posiadłości swej 
ciotki we Francji. Statek, którym podróżuje, 
zostaje zatopiony na Oceanie Atlantyckim 


przez niemieckiego U-Boota. Uratowana przed 
śmiercią dziewczyna pracuje w Belgii jako wo- 
lontariuszka, niosąc pomoc rannym. Schwyta- 


© Film „Mata Hari” przy- 
ciągnął publiczność do kina 
przede wszystkim ze względu 
na występ „boskiej” Grety 
Garbo. Tytułową przebiegłą 
bohaterkę zgubiła miłość do 
rosyjskiego porucznika (gra- 
nego przez Ramóna Novarro) 


na przez Niemców, zostaje 
uznana za szpiega i skazana na 
śmierć, ale ucieka dzięki po- 
mocy zakochanego w niej nie- 
mieckiego oficera. 

Większość amerykańskich 
filmów z tego okresu skupiała 
się na niebezpieczeństwie nie- 
mieckich działań dywersyjnych 
w Stanach Zjednoczonych. Film 
„Hun wśród nas” (1918) Chestera 
Witheya z Dorothy Gish i Geor- 


© Film „Trzydzieści dziewięć 
kroków” Alfreda Hitchcocka to 
opowieść o kanadyjskim posiada- 
czu ziemskim (Robert Donat), 
który podczas wakacji w Wielkiej 
Brytanii zostaje wplątany w aferę 
szpiegowską. Przy pomocy przy- 
godnie poznanej kobiety (Made- 
leine Carroll) usiłuje rozszyfrować 
zagadkę tajemniczej organizacji 
ze szkockiego miasteczka 


ge'em Fawcettem w rolach głównych, opowia- 
da o konflikcie między młodymi Amerykanami 
pochodzenia niemieckiego, którzy zaczynają 
szpiegować na rzecz Niemiec, a ich lojalnym 
wobec nowej ojczyzny ojcem. Podobny motyw 
wykorzystał Wyndham Gittens w filmie „Ja 
i Bóg” (także jako: „Gdy Ameryka się budzi ”) 
z 1918 roku. Tym razem to stary Niemiec, 
mieszkający w Ameryce, na wieść o wybuchu 
wojny usiłuje bezskutecznie namówić syna do 
wysadzenia w powietrze fabryki broni. W „Szpie- 
gach” (1914) Richarda Stantona niemiecka 
agentka zdradza swoją ojczyznę z miłości do 
amerykańskiego szpiega (granego przez Dusti- 
na Farnuma), pomagając mu ukraść ważne do- 
kumenty z berlińskiej siedziby 
wywiadu. Schwytani przez wroga 
i torturowani, nie zdradzają miej- 
sca ukrycia dokumentów i zostają 
straceni przez pluton egzekucyj- 
ny. To ponure zakończenie było 
prawdziwym ewenementem w fil- 
mie amerykańskim. W „Idź za 
dziewczyną” (1918) Louisa Wil- 
liama Chaudeta Ruth Stonehause 


© Ostatnie sceny filmu „X-27” 
przeszły do historii kina jako 
„arcydzieło kiczu”. Opinia taka 
wynikała z nieprawdopodobne- 
go psychologicznie zachowania 
głównej bohaterki (granej przez 
Marlenę Dietrich; na zdjęciu 
także Victor McLaglen) na kil- 
kanaście godzin przed egzeku- 
cją. Nawet widzom mniej wyro- 
bionym wydało się ono sztuczne 


zagrała szwedzką imigrantkę w Stanach Zjed- 
noczonych, która by dowieść swej lojalności, 
zostaje agentką kontrwywiadu. 


Szpiegostwo nie zna granic 


Historycy kina uważają, że pierwszym fil- 
mem szpiegowskim z prawdziwego zdarzenia 
byli „Szpiedzy” Fritza Langa. Ekspresjonistycz- 
ny film z 1928 roku opowiadał o rosyjskiej siat- 
ce szpiegowskiej działającej w Londynie. 

Dalszy rozwój gatunku nastąpił po udźwię- 
kowieniu kina. W 1931 roku Joseph von Stern- 
berg nakręcił film „Dishonored” (w Polsce wy- 
świetlany pod tytułem „,X-27”), z Marleną Die- 
trich w roli głównej, która zagrała w nim wdo- 


wę po austriackim oficerze. Zostaje ona zwer- 
bowana do austriackiego wywiadu z zadaniem 
zdemaskowania rosyjskiego szpiega. Kobieta 


jednak zakochuje się w agencie, a po jego zde- 
maskowaniu, pomaga mu w ucieczce. Za ten 
czyn zostaje skazana na karę śmierci. 

Krytycy doszukiwali się w „X-27” luźnych 
związków z historią Maty Hari — Holenderki 
oskarżonej o szpiegowanie na rzecz Niemiec 


"> Historia berlińczyka z radzieckiej 
strefy okupacyjnej (James Mason), 
który ratuje Brytyjkę uwięzioną we 
wschodnim Berlinie (Claire Bloom), 
jest w filmie „Man Between” Carola 
Reeda majstersztykiem suspensu 


i rozstrzelanej przez francuski pluton 
egzekucyjny w 1917 roku. Była to 
bardzo filmowa historia, nie dziwi za- 
tem, że w 1931 roku na ekrany kin tra- 
fił film „Mata Hari” w reżyserii Geor- 
ge'a Fitzmaurice'a, z Gretą Garbo 
w roli tytułowej. Także w 1964 roku 
Francuz Jean-Louis Richard uczynił biografię 
Maty Hari kanwą swego filmu pt. „Mata Hari 
agent H 21” (tytuł oryginalny) z gwiazdą No- 
wej Fali, Jeanne Moreau. Reżyser chciał po- 
kazać bohaterkę filmu jako współczesną, wy- 
emancypowaną kobietę. 

Filmy szpiegowskie lat trzydziestych nie 
reprezentowały żadnych szkół, kierunków 
i nurtów. Jedynym konsekwentnym twórcą fil- 
mów szpiegowskich był Alfred Hitchcock. Po- 
czynając od „Człowieka, który wiedział za du- 
żo” (1934), zrealizował on w Wielkiej Brytanii 
serię filmów, w których dominowały motywy 
szpiegostwa lub sabotażu, a bohaterami byli 
albo zawodowi agenci, albo ludzie przypadko- 
wo wmieszani w walkę wywiadów. W „Czło- 
wieku, który wiedział za dużo” małżeństwo 
widziało zabójstwo brytyjskiego agenta przez 
szajkę zamachowców. Przestępcy, aby zmusić 
małżonków do milczenia, porywają ich córkę. 
W filmie „Trzydzieści dziewięć kroków” 
(1935) mężczyzna podejrzany o zabójstwo 
przypadkowo poznanej dziewczyny demasku- 
je organizację szpiegowską, bo tylko w ten 
sposób może udowodnić swoją niewinność. 
„Tajny agent” (1936) to historia właściciela 
małego kina, który okazuje się współpracow- 
nikiem organizacji szpiegowskiej. W filmie 
„Dama zniknęła” (1938) bohaterka jest pracu- 
jącą dla Secret Service starszą panią, która 
znika w tajemniczych okolicznościach w cza- 
sie podróży pociągiem przez Bałkany. 


Po przyjeździe do Hollywood Hitchcock nie 
porzucił tematyki szpiegowskiej. Wracał do 
niej m.in. w „Osławionej” (1946), której akcja 
koncentruje się wokół rozpracowywania tajnej 
organizacji hitlerowskiej, przygotowującej się 
do produkcji bomby atomowej, remake 'u „Czło- 
wieka, który wiedział za dużo” (1956), w „Pół- 
noc, północny zachód” (1959). W latach sześć- 
dziesiątych wyreżyserował „„Rozdartą kurtynę” 
(1966) i „Topaz” (1969) — zimnowojenne, po- 
zbawione charakterystycznej dla reżysera iskry 


e Rzadko się zdarza, by remake filmu zo- 
stał nakręcony przez tego samego reżysera. 
Nie mniej rzadka jest sytuacja, gdy jest on 
lepszy od pierwowzoru. Tak się stało w przy- 
padku „Człowieka, który wiedział za dużo” 
Hitchcocka z 1956 r. z Jamesem Stewartem 
i Doris Day 


geniuszu i dowcipu filmy szpiegowskie. „To- 
paz”, będący adaptacją powieści Leona Urisa, 
nawiązywał do autentycznego skandalu szpie- 
gowskiego związanego z infiltracją wywiadu 
francuskiego przez KGB. Szczegóły afery „Sa- 
phire” („Szafir”) zostały 
odtworzone tak dokładnie, 
iż oficer wywiadu francu- 
skiego wytoczył (i wygrał) 
proces przeciw pisarzowi 
i filmowcom. 

Historie filmowe o szpie- 
gach dotarły także do Związ- 
ku Radzieckiego. Wielką 
popularnością cieszył się 
cykl filmów, które przedsta- 
wiały działalność obcego 
wywiadu oraz walkę z dy- 
wersją prowadzoną przez 
bohaterskich funkcjonariu- 
szy organów bezpieczeń- 
stwa. W okresie coraz więk- 
szego zagrożenia Europy 
przez faszyzm powstało 
w ZSRR kilka obrazów, 
które ostrzegały przed zbli- 
żającym się niebezpieczeń- 
stwem. Były to m.in. takie 
dramaty, jak „Bojownicy” (1936) Gustawa Wan- 
genheima, „Profesor Mamlock” (1938) Adolfa 
Minikina i Herberta Rappaporta oraz „Żołnierze 
błot” (1938) Aleksandra Maczereta. 


Po obu stronach żelaznej kurtyny 


Wybuch II wojny światowej spowodował, 
że Hollywood po dwudziestu latach milczenia 
znowu zainteresowało się tematyką szpiegow- 
ską. Zaczęło się od „Zeznania szpiega” (1939) 
Anatola Litvaka, filmu o agencie FBI, który 
trafia na Ślady niebezpiecznej niemieckiej 
siatki szpiegowskiej. 

W latach 1942-1945 w Stanach Zjedno- 
czonych nastąpił zalew filmów tego gatunku, 
jednak ilość nie przekładała się na jakość. 
Większość to tandetne produkcje o szpiegach 
i sabotażystach. Do ciekawszych filmów 
szpiegowskich tamtych lat zaliczał się „Przez 
Pacyfik” Johna Hustona z Humphreyem Bo- 
gartem w roli głównej. Huston powrócił do 
tematyki szpiegowskiej w kolejnych latach, 
kręcąc „List z Kremla” (1969) — historię ame- 
rykańskiego agenta w Mo- 
skwie, usiłującego odzyskać 
skradzione dokumenty, oraz 
„Człowieka Mackintosha” 
(1973) z Paulem Newmanem 
w roli szpiega, który stara 
się rozpracować komuni- 
styczną organizację szpie- 
gowską działającą w Euro- 
pie Zachodniej. 

Ponad przeciętność wzno- 
siły się także, zrealizowa- 
ne w dokumentalnym stylu 
przez Henry'ego Hathawaya, 
dramaty szpiegowskie: „Dom 
przy 92 ulicy” (1945) i „Ulica 
Madeleine nr 13” (1946), 
opowiadające o pracy amery- 
kańskiego wywiadu i kontr- 
wywiadu w czasach II wojny 
światowej. Dom w tytule pierwszego filmu to 
miejsce spotkań hitlerowskiej siatki szpiegow- 
skiej w Waszyngtonie, którą próbuje rozpraco- 
wać amerykański student pochodzenia niemiec- 
kiego, wspierany przez Federalne Biuro Śled- 
cze (FBI). W „Ulicy Made- 
leine nr 13” James Cagney 
zagrał rolę oficera Office 
of Strategic Services, tro- 
piącego zdrajcę ukrywają- 
cego się wśród jego współ- 
pracowników. Zwłaszcza 
„Dom przy 92 ulicy” (na- 
grodzony Oscarem za sce- 
nariusz) odegrał ważną ro- 
lę w rozwoju gatunku, kształ- 
tując model dzieła reali- 
stycznego, nieposługujące- 
go się inscenizacją i inspi- 
rującego niemal cały ów- 
czesny film noir. 

W końcu lat czterdzie- 
stych XX wieku wraz z po- 
jawieniem się „żelaznej 
kurtyny” rozpoczęła się se- 


© Po nakręceniu „Przez 
Pacyfik” John Huston po- 
rzucił film szpiegowski na wiele lat. Powrócił 
do tego gatunku w 1969 r. jako reżyser „Listu 
z Kremla”. Wystąpiła w nim cała plejada 
gwiazd, m.in. Patrick O'Neal 


ria filmów o „czerwonym” (czyli komunistycz- 
nym) niebezpieczeństwie. Wiele z nich miało 
formę alegoryczną, ale trafiały się także filmy 
szpiegowskie z prawdziwego zdarzenia, m.in. 
„I Married a Communist” Roberta Stevensona 
oraz „| Was a Communist for the FBI” Gordona 
M. Douglasa. 

W latach pięćdziesiątych dużym powodze- 
niem cieszył się, oparty na autentycznej afe- 
rze szpiegowskiej z czasów II wojny świato- 
wej, „Kryptonim Cicero” (1952) Josepha Leo 
Mankiewicza. Film opowiada historię pocho- 
dzącego z Albanii lokaja ambasady bryty 
skiej, który sprzedał Niemcom tajne doku- 
menty, włącznie z planami inwazji na Nor- 
mandię. 

Duży wkład w rozwój filmu szpiegowskie- 
go miał Brytyjczyk Carol Reed, którego „Trze- 


ci człowiek” (1949) stał się wzorcem styli- 


stycznym dla tego gatunku (choć nie był kla- 
sycznym filmem szpiegowskim). Późniejsze 


m. Filmy z Bondem (m.in. „Moon- 
raker” z Rogerem Moore'em) wi- 
dzowie oglądają z zapartym tchem, 
choć doskonale wiedzą, że bohater 
wyjdzie z każdego niebezpieczeń- 
stwa cało. Znawcy przedmiotu 
obliczyli, że rzeczywisty agent 
w świecie przygód Bonda przeżył- 
by półtorej minuty 


filmy szpiegowskie Reeda to: „Man Between” 
(„Człowiek w połowie drogi”) z 1953 roku 
oraz „Nasz człowiek w Hawanie” (1960), 
w którym porzucił realizm na rzecz satyrycznej 
opowieści. To historia sprzedawcy odkurzaczy, 
który zostaje zwerbowany przez brytyjskie 
służby wywiadowcze jako agent na Kubie. 

W 1957 roku Francuz Henri Georges Clou- 
zot nakręcił „Szpiegów ”, film oparty na prozie 
czeskiego pisarza Egona Hostovsky'ego. Akcja 
filmu rozgrywa się w zrujnowanym sanatorium, 
do którego trafia rzekomy wynalazca nowego 
wybuchowego materiału nuklearnego. Informa- 
cja o nim wywołuje zamieszanie w kręgach 


kontrwywiadu amerykańskiego i radzieckiego. 
Clouzot wykorzystał wątek szpiegowski do 
przedstawienia studium strachu. W koprodukcji 
francusko-włoskiej powstał film „Kim pan jest, 
doktorze Sorge?” (1960) w reżyserii Ivesa 
Ciampi — historia ostatnich lat działalności Ri- 
charda Sorge'a, radzieckiego szpiega w Japonii. 
W 1937 roku zorganizował on siatkę szpiegow- 
ską, korzystając z pomocy Hotsumi Ozakiego 
zaufanego doradcy premiera Japonii, który miał 
dostęp do wielu tajnych dokumentów. Jego gru- 
pa została zdemaskowana przypadkiem, a Sorge 
i Ozaki skazani na śmierć. 

Filmy krajów socjalistycznych bezpośred- 
nio po II wojnie światowej, a także w pierw- 
szej połowie lat pięćdziesiątych kontynuowa- 
ły atrakcyjny dla widowni model opowieści 
o tajemniczym szpiegu, który przenika do ob- 
cego kraju. Liczy przy tym na pomoc miej- 
scowej ludności, ale się zawodzi: nie wykonu- 
je zadania i zostaje ujęty przez służbę bezpie- 
czeństwa. Także tutaj filmy szpiegowskie 
miały za zadanie mobilizowanie czuj- 
ności społeczeństwa, narażonego na 
infiltrację obcego wywiadu. 

Tematykę szpiegowską podejmowa- 
ła najczęściej kinematografia czecho- 


© Krytyka francuska atakowała fil- 
my z Bondem za formułę „trzech S$”: 
snobizm, seks i sadyzm. Brutalność 
Bonda (Sean Connery) wobec kobiet 
mogła szokować odbiorcę. Agent 007 
zawsze traktował kobiety instrumen- 
talnie. Role kobiece grały najładniejsze 
aktorki tamtych lat, m.in. Lana Wood 
(w filmie „Diamenty są wieczne”) 


słowacka. Filmy tego gatunku realizowali 
m.in.: Zbynek Brynych — „Dwie twarze agen- 
ta K” (1960), „Transit Karlsbad” (1966), „„Ja 
sprawiedliwoś (1968), Karel Kachyńa 

„Nocne spotkanie” (1954) i Jindfich Polak 
„Piąty wydział” (1960). Drugim nurtem tego 
gatunku była próba dokumentalnego — bliskie- 
go rzeczywistości — odtworzenia trudu pracy 
służb wywiadowczych i kontrwywiadow- 
czych. Filmy radzieckie, m.in. „Człowiek bez 
paszportu” (1966) Anatola Bobrowskiego lub 
„Martwy sezon” (1968) Sawwy Kulisza, za- 
miast romantycznej przygody proponowały 
drobiazgowe śledztwa i analizy, a nawet pra- 


cę urzędniczą i naukową. Coraz częściej miej- 
sce detektywa o niezwykłych zdolnościach 
analitycznych i świetnym wyszkoleniu fi- 
zycznym zaczął zajmować sztab specjalistów, 
mających do swej dyspozycji najnowocześ- 
niejszą aparaturę techniczną. 


Bond i naśladowcy 


W 1962 roku na ekrany kin brytyjskich 
wszedł „Doktor No” w reżyserii Teren- 
ce'a Younga, w którym po raz pierwszy padły 
słynne słowa „Nazywam się Bond, James 
Bond”. Film, oparty na powieści Iana Flemin- 
ga, z debiutującym w głównej roli Seanem 
Connerym, opowiadał o walce tajnego agenta 
o kryptonimie 007 (pracującego dla brytyj- 
skiej Secret Service) ze złowrogim przestęp- 
cą. Pragnąc zyskać panowanie nad światem, 
geniusz zła grozi odwróceniem toru amery- 
kańskich rakiet za pomocą radioaktywnego 
promieniowania i skierowaniem ich na tereny 


4 Ostatni odtwórca roli Ja- 
mesa Bonda, Pierce Bro- 
snan, połączył cechy charak- 
terologiczne swoich słynnych 
poprzedników. Nie zmieniło 
się tylko tło przygód — u bo- 
ku agenta 007 nieodmiennie 
pojawiają się piękne kobiety 
(na zdjęciu Michelle Yeoh 
w filmie „Jutro nie umiera 
nigdy”) 


cywilne. Film idealnie tra- 
fił w gusty widzów. 

Po pierwszym filmie z Ja- 
mesem Bondem przyszła ko- 
lej na następne. Dopóki trwa- 
ła zimna wojna, Bond wal- 
czył z organizacjami prze- 
stępczymi, realnymi (np. 
Smiersz — wyspecjalizowane radzieckie służby 
kontrwywiadowcze) oraz fikcyjnymi (międzyna- 
rodowa organizacja przestępcza SPECTRE 
Centrum Wykonawcze do Spraw Kontrwywia- 
du, Terroryzmu i Szantażu), oraz niebezpieczny 
mi osobnikami, grożącymi światu zagładą. Po 
udanym debiucie w „Doktorze No” Sean Conne- 
ry zagrał jeszcze w sześciu filmach o przygodach 
agenta Jej Królewskiej Mości, m.in.: „Pozdro- 
wienia z Rosji” (1963) Terence'a Younga, 
„Goldfinger” (1964) Guya Hamiltona, „Żyje się 
tylko dwa razy” (1967) Lewisa Gilberta i „Dia- 
menty są wieczne” (także jako „Brylanty są na za- 
wsze”, 1971) Guya Hamiltona. Dorównał mu tyl- 


© Akcja „Igły” Richarda Ma- 
rquanda rozgrywa się w 1944 r., 
na krótko przed inwazją na Nor- 
mandię. W celu zmylenia Niem- 
ców Brytyjczycy budują na wy- 
brzeżu atrapy, które mają uda- 
wać stacjonujące tam formacje 
wojskowe. Jedyną osobą, która 
może ich wyprowadzić z błędu, 
jest agent nazywany Igłą (Do- 
nald Sutherland) 


ko Roger Moore, który także 
wystąpił w siedmiu ekranizacjach 
powieści Fleminga, m.in.: „Szpieg, 
który mnie kochał” (1977) Lewisa 
Gilberta, „Tylko dla twoich oczu” 
(1980) i „Ośmiorniczka” (1983) 
oba w reżyserii Johna Glena. W ro- 
li agenta wystąpili incydentalnie 
także Australijczyk George Lazen- 
by, m.in. „W tajnej służbie Jej Królewskiej Mo- 
ści” (1969) Petera Hunta oraz Timothy Dalton, 
m.in. w filmach „W obliczu śmierci” (1987) i „Li- 
cencja na zabijanie” (1989) Johna Glena. Od kil- 
ku lat rolę Jamesa Bonda gra Irlandczyk Pierce 
Brosnan. Aktor wystąpił m.in. w „„Goldeneye” 
(1995) Martina Campbella, „Jutro nie umiera nig- 
dy” (1997) Rogera Spottiswoode'a i „Świat to za 
mało” (1999) Michaela Apteda. 

Sukces serii zachęcił wielu twórców filmo- 
wych do próby wykreowania bohaterów mogą- 
cych rywalizować z agentem 007. Amerykanie 
wylansowali jako bohaterów członków agencji 
szpiegowskich o kryptonimie UNCLE, m.in. 
w filmach: „Szpieg z moją twarzą” (1964) Johna 
Newlanda, „Pułapka na szpiega” (1965) Dona 
Medforda, „O jednego szpiega za wiele” (1965) 
Josepha Sargenta i „Jeden z naszych szpiegów 
zaginął” (1966) E. Darrella 
Hallenbecka. Dużą widow- 
nię zyskały serie filmowe 
z bohaterami wzorowanymi 
na Bondzie: Harrym Palme- 
rem wykreowanym przez 
Michaela Caine'a mi.in. 


© „Prawdziwe kłamstwa” 
to zabawna historia sprze- 
dawcy komputerów (w rze- 
czywistości tajnego agenta), 
który swoją prawdziwą 
profesję ukrywa nawet 
przed żoną (na zdjęciu Ar- 
nold Schwarzenegger i Ja- 
mie Lee Curtis) 


w filmie „Teczka Ipcress” (1965) Sidneya J. Fu- 
rie, Derekiem Flintem granym przez Jamesa Co- 
burna m.in. w „Our Man Flint" (1966) Daniela 
Manna oraz Mattem Helmem, w którego rolę 
wcielił się Dean Martin m.in. w „The Silencers” 
(1966) Phila Karlsona. Wśród popularnych fil- 
mów szpiegowskich znalazły się także „Man- 
dżurski kandydat” (1962) Johna Frankenheimera, 
„The Spy Who Came In From the Cold” (1966) 
Martina Ritta, „Arabeska” (1967) Stanleya Done- 
na i „Naked Runner” (1967) Sidneya J. Furie. 
Naśladowcy Bonda znaleźli się także w Euro- 
pie i Azji, gdzie powstało wiele filmów parafra- 
zujących tytuły i nazwiska z bondowskich orygi- 


nałów. Włosi realizowali filmy z agentem 077, 
ukrywając się pod amerykańskimi pseudonima- 
mi. Zrobili też filmy z Jamesem Trontem: Japoń- 
czycy nakręcili natomiast „Ironfingera” (1966) 
Juna Fakudy. W kinematografii francuskiej 
podobną tematyką zajął się Andrć Hunebelle, au- 
tor serii z bohaterem o niezwykłych zdolnościach 
zmiany tożsamości, Fantomasem. Aktor grający 
w serii filmów z Fantomasem, Jean Marais, grał 
również Stanislasa, tajnego agenta z filmów Jea- 
na-Charles'a Dudrumeta. Roger Hanin wcielił się 
w Tygrysa z filmów Claude'a Chabrola; kilku 
mało znanych aktorów grało kolejno Coplana, 
bohatera przypominającego Bonda, w serii fil- 
mów realizowanych przez różnych reżyserów. 
Film szpiegowski oparty na współczesnej 
literaturze takich autorów, jak Ken Follett, Fre- 
derick Forsyth czy Robert Ludlum, jest bar- 


dziej przekonywający, jeśli chodzi o prawdo- 
podobieństwo działań bohaterów i motywacje 
psychologiczne, a także ukazanie realiów pra- 
cy wywiadu. W latach osiemdziesiątych do 
najpopularniejszych filmów o tematyce szpie- 


gowskiej należała „Tożsamość Bourne'a” 
(1988) Roberta Younga z Richardem Chamber- 
lainem w roli tytułowego bohatera — amery- 
kańskiego agenta, która traci pamięć w wyniku 
zamachu na jego życie. Film powstał na pod- 
stawie bestsellerowej powieści Roberta Ludlu- 
ma, podobnie jak „Weekend Ostermana” 
(1983) w reżyserii Sama Peckinpaha. Igła” 
Richarda Marquanda, zrealizowana w 1981 ro- 


ku, została oparta na po- 
wieści Kena Folletta pod 
tym samym tytułem. Jest to 
rozgrywająca się w czasie 
II wojny światowej historia, 
opowiadająca o próbach wy- 
wiezienia z Wielkiej Bryta- 
nii informacji o planach in- 
wazji na Normandię przez 
niemieckiego szpiega o na- 
zwisku Faber (Donald Su- 
therland). Na podstawie po- 
wieści innego znanego pisa- 
rza powieści szpiegowskich, 
Fredericka Forsytha, John 
MacKenzie oparł film „Czwar- 
ty protokół” (1987). Cechą 
wspólną tych filmów było 
ukazanie świata szpiegów 
jako miejsca paranoiczne- 
go, niemoralnego i nie- 


f „Czwarty protokół” to określenie zawar- 
tego w 1968 r. tajnego porozumienia między 
Stanami Zjednoczonymi, Wielką Brytanią 
i ZSRR, mającego na celu zlikwidowanie nie- 
legalnego handlu bronią atomową między ty- 
mi krajami. W filmie zagrali m.in. Pierce 
Brosnan i Joanna Cassidy 


pewnego, w którym nawet najbliższy przyja- 
ciel może być zdrajcą. 

W ostatnich latach XX wieku nastąpił rene- 
sans kina szpiegowskiego, mniej jednak reali- 
stycznego niż filmy z poprzedniej dekady. 
Oprócz nieśmiertelnego Bonda widzowie mogli 
obejrzeć w kinach m.in. dreszczowiec „Patriot 
Games” (1992) Phillipa Noyce'a, komedie 
„Prawdziwe kłamstwa” (1994) Jamesa Camero- 
na z Arnoldem Schwarzeneggerem w roli agen- 
ta, dwie części przygód agenta z przeszłości, 
Austina Powersa — „Austin Powers: agent spe- 
cjalnej troski” (1997) i „Austin Powers — szpieg, 
który nie umiera nigdy” (1999) Jaya Roacha, 
oraz skierowane do wszystkich grup wiekowych 
„Spy kids” (2001) Roberta Rodrigueza. 


Komedia 


Komicy towarzyszyli filmowi od narodzin kina. Niektórzy uważają, 
że komedia jest najstarszym gatunkiem filmu. Pierwsze pokazy fil- 
mowe składały się z serii scenek rodzajowych, które miały dostar- 

czyć widzom wielu wrażeń. Krótkie historie komiczne, z reguły wy- 
korzystujące niewybredny humor sytuacyjny, znakomicie nadawały 


się na materiał filmowy. 


slapstick (burleska), posługujący się dowci- 
pem wizualnym, eksploatujący temat nie- 
szczęśliwych przypadków oraz nieporozumień, 
kończących się najczęściej rzucaniem obelg, bijaty- 
ką, pościgami z udziałem samochodów lub pocią- 


J edną z najwcześniejszych form komedii jest 


gów i akrobatycznymi wyczynami kaskaderskimi. 
Pionierzy kina, bracia Lumiere, zaprezentowali 
na pierwszym publicznym pokazie w grudniu 1895 
roku kilka krótkometrażówek, m.in. zabawną scen- 


kę „Polewacz polany” 
(„Ogrodnik polany): 
niesfomy chłopiec przy- 
deptuje gumowy wąż, 
a woda nieoczekiwanie 
tryska w twarz podlewa- 
jącemu kwiaty ogrodni- 
kowi. Była to pierwsza 
burleska na ekranie, 
a jednocześnie wzorzec 
sytuacyjny dla niezliczo- 
nej ilości komedii w całej 
historii kina. 
Początkowe lata roz- 
woju komedii filmowej 
zdominowali twórcy eu- 


©. Akcja „Gorączki zło- 
ta” rozgrywa się w 1898 r. 
gdy Charlie (na zdjęciu 
Charlie Chaplin) i jego 
przyjaciel, odkrywają 
najbogatszą na Alasce 
żyłę złota 


ropejscy. Pochodzili oni z małych kabaretów lub 
aren cyrkowych: Onćsime (Jean Durand) i Riga- 
din (Charles Prince) we Francji, Cretinetti (An- 
drć Deed) we Włoszech, a w Polsce i Rosji An- 
toś (Antoni Fertner). Przybieranie pseudonimów 
było wówczas popularnym chwytem komików 
filmowych. 

Największym komikiem pierwszych lat kina 
był Max Linder, kreujący role szarmanckiego 
uwodziciela, eleganckiego utracjusza w cylin- 
drze i fraku. Linder stawiał w swych filmach na 
typowe środki komediowe tamtych czasów: ko- 
mizm sytuacyjny, pościgi, pomyłki i niezręcz- 
ności. Od innych komików odróżniała go nie- 
przeciętna inteligencja. Świetnie rozwijającą 
się karierę Lindera przerwał dopiero wybuch 
I wojny światowej w Europie i jego wyjazd na 
front. 

Wojna w Europie, która w naturalny sposób 
osłabiła zainteresowanie komediami, przyczyniła 
się także do zdobycia prymatu w tej dziedzinie 
przez kino amerykańskie. Wyróżniał się w tym 
gatunku filmowym Mack Sennett, aktor, a później 
asystent reżysera Davida Warka Griffitha. W 1912 


roku nakręcił swą pierwszą komedię 
dla wytwórni Keystone, której był za- 
łożycielem. W krótkim czasie stał się 
czołowym producentem komedii sla- 
pstickowych oraz odkrywcą wielkich gwiazd tego 
gatunku, m.in. Roscoe „Fatty'ego” Arbuckle'a, 
Edgara Kennedy'ego, Glorii Swanson, Mabel 
Normand i Bena Turpina. 

Filmy wytwórni Keystone były burleskami 
z dużą dozą czystego absurdu i parodii. Często po- 
jawiali się w nich wąsaci 
policjanci (tzw. gliniarze 
Keystone), głupi i niezdar- 
ni, usiłujący zaprowadzić 
porządek w pełnym chaosu 
świecie. Popularnym moty- 
wem tych filmów były go- 
nitwy: każdy mógł gonić 
każdego. W pościg męża za 
kochankiem szybko anga- 


żowała się połowa miasta, a wszystko kończy- 
ło się spektakularnym karambolem. Dzięki ta- 
kiej konstrukcji fabularnej bez problemu wpla- 
tano w akcję sceny niszczenia, demolowania 
i rozbijania. 

Za największy sukces Sennetta uznaje się jed- 
nak nie jego filmy, lecz odkrycie dla komedii 
Charlie Chaplina, wcześniej występującego 
w pantomimie. Chaplin od początku 1914 roku 
zaczął występować w komediach kręconych 
przez Keystone. W tamtych czasach podczas rea- 
lizacji filmów należało pamiętać o dwóch zasa 
dach. Po pierwsze, każdy obraz musiał zmieścić 
się na jednej szpuli trzystumetrowej, której wy- 
świetlanie trwało kwadrans, a po drugie, jego re- 
alizacja nie powinna trwać dłużej niż jeden dzień. 
Nad reżyserią czuwał zwykle jeden z aktorów, 
a filmy kręcono według szkicu scenariusza, który 
wzbogacali swą inwencją sami komicy. 

Ten okres w amerykańskiej kinematografii (aż 
do pojawienia się dźwięku w filmie) nazywany 
jest „złotą erą komedii”. Oprócz Chaplina, który 
zabłysnął talentem w licznych krótkometrażów- 
kach, a następnie m.in. w „Brzdącu” (1921) i „Go- 


f Stan Laurel (Flip) i Oliver Hardy (Flap) 
stworzyli jeden z najpopularniejszych due- 
tów komediowych w historii kina 


rączce złota” (1925), swój wielki talent ujawni- 
li także „człowiek z kamienną twarzą” Buster 
Keaton oraz nieustannie walczący z materią 
Harold Clayton Lloyd. Inni komicy starali się 
budować własne postacie, często eksploatując 
typowe cechy swojego wyglądu, tak jak gruby 
„Fatty” Arbuckle, zezowaty Ben Turpin, potęż- 
ny Mack Swain czy maleńki Chester Conklin 
z wielkimi czarnymi wąsami. Na ich tle pozio- 
mem dowcipu wyróżniał się subtelny Harry 
Langdon — naiwniak o dziecinnej twarzy, nie- 
ustannie marzący o niebieskich migdałach. 


Pierwsze lata dźwięku 


Rewolucja dźwiękowa w filmie spowodowa- 
ło powstanie nowych typów komedii i pojawie- 
nie się nowych gwiazd. Wielu starych mistrzów 
nie potrafiło poradzić sobie z dźwiękiem. Naj- 
większym przegranym był Buster Keaton, który 
wykorzystywał przede wszystkim humor sytua- 


© Buster Keaton to jeden z największych 
aktorów komediowych w dziejach kina. 
Znakiem rozpoznawczym komika była po- 
nura, kamienna twarz 


cyjny, a więc nie pasował do wymogów nowej 
techniki. Przygasła także gwiazda Harolda Lloy- 
da. Wyjątkiem był Charlie Chaplin, który choć 
nie krył swej niechęci do filmu dźwiękowego 
i przez dziesięć lat od jego powstania kręcił nie- 
me komedie, m.in. „Światła wielkiego miasta” 
(1931) i „Dzisiejsze czasy” (1936), poradził sobie 
z nową rzeczywistością w kinie. 

Zwolnione miejsca szybko zapełniły się no- 
wymi osobowościami z kabaretów i music-hal- 
lów. W komedii slapstickowej wielką popular- 
ność zdobyła para ekscentrycznych komików: 
Stan Laurel i Oliver Hardy, czyli Flip i Flap, opie- 
rający swoje gagi na różnicy charakterów 
i odmiennym wyglądzie (chudy, głupkowaty 
i flegmatyczny Flip oraz gruby i choleryczny 
Flap). Gwiazdami stali się także: Eddie Cantor — 
drobny niedorajda, któremu wszystko się udawa- 
ło, W.C. Fields — aktor o charakterystycznym gło- 
sie i kartoflowatym nosie, z cygarem przylepio- 
nym do ust i nieodłączną flaszką whisky w kie- 
szeni, a także Mae West — aktorka wyzywająca, 
szokująca publiczność wypowiedziami z podte- 
kstami seksualnymi (kpiny z moralności ściągnę- 


ły na nią protesty obrońców „amerykańskich 
wartości” i zmusiły do wycofania się z filmu). 

Najoryginalniejszym zjawiskiem w amery- 
kańskiej komedii lat trzydziestych byli jednak 
bracia Marx — wielbiciele czystego nonsensu, 
m.in. „Małpi interes” (1931) i „Kacza zupa” 
(1933), którzy chyba najzręczniej wykorzystali 
pojawienie się dźwięku. Ich filmy wprost kipiały 
od gagów, w których gubił się sens historii. Wi- 
dzowie oglądali na ekranie indywidualne popisy 
każdego z braci: inteligentnego, sarkastycznego, 
wyrzucającego z siebie słowa z ogromną prędko- 
ścią Groucho (wyróżniającego się także olbrzy- 
mim wąsem i krzaczastymi brwiami), grającego 
na pianinie i mówiącego z włoskim akcentem 
Chico, tajemniczego niemego Harpo oraz Zeppo 
(który występował z braćmi do 1935 r.). 

Filmy komediowe w coraz większym stopniu 
opierały się na humorze słownym i zabawnych 
dialogach. Mistrzami nowej formy (określanej ja- 
ko , finowana komedia obyczajowa ') stali 
st Lubitsch („Złote sidła”, 1932, „Sztuka 
życia”, 1933) i George Cukor („Obiad o ósmej”, 
1934). Charakterystycznym zjawiskiem dla kina 
amerykańskiego połowy lat trzydziestych stała się 
także tzw. screwball comedy — rodzaj wesołej far- 


f „Małpi interes” był pierwszym filmem 
braci Marx, ze scenariuszem napisanym 
specjalnie na potrzeby kina, a jednocześnie 
ich pierwszą hollywoodzką produkcją (na 
zdjęciu Chico i Harpo) 


(.„Półprawda”, 1932, „Mój pan mąż”, 1936), Leo 
McCarey („Naga prawda”, 1937) oraz Howard 


Hawks (,„Drapieżne maleństwo”, 1938). 
Mistrzem komedii obyczajowej był Francuz 
Renć Clair, reżyser filmów „Pod dachami Paryża” 
(1930) oraz „Milion” (1931). Specyficzną odmia- 
nę komedii, zwanej wiedeńską, stworzyli w latach 


1. Adolf Dymsza zagrał w fil- 
mie „12 krzeseł”, który po- 
wstał w koprodukcji z Czecha- 
mi. Obok Dymszy wystąpił 
Vlasta Burian, a zestawienie 
języka polskiego i czeskiego 
stworzyło nowe sytuacje ko- 
miczne 


trzydziestych Austriacy — lekkie 
utwory, pełne muzyki, śpiewu 
i tańca, delikatnego erotyzmu 
i wspomnień „starych dobrych 
czasów” cesarstwa Austro-Wę- 
gier. W komedii wiedeńskiej 
najważniejszą postacią była 
biedna panna, Cyganka lub 
szansonistka, która cudownym 
zbiegiem okoliczności zdobywa serce 
bogatego mężczyzny. 

W Polsce komedie cieszyły się 
ogromną popularnością. Były to naj- 
częściej tandetne wodewile lub far- 
sy, których ranga wzrastała dzięki 


diowych, m.in. Adolfa Dymszy. Dymsza wykre- 
ował na ekranie postać warszawskiego cwania- 
ka Dodka, który wychodził obronną ręką z naj- 
gorszych opresji. Jego największymi sukcesami 
były filmy: „12 krzeseł” (1933), „Wacuś” 
(1935), „Dodek na froncie” (1935) — wszystkie 
w reżyserii Michała Waszyńskiego, oraz „Paweł 
i Gaweł” (1938) i „Sportowiec mimo woli” 
(1939) Mieczysława Krawicza. 


Komedie satyryczne 


Amerykańska komedia 
lat czterdziestych stała pod 
znakiem kilku wybitnych 
twórców. Reżyser i scenarzy- 
sta Preston Sturges zasłynął 
wieloma komediodramatami 
z akcentami krytyki społecz- 
nej, żartując sobie z miłości, 
polityki, wojny i śmierci. 
W ciągu pięciu lat nakręcił 
dla wytwórni Paramount Pic- 
tures osiem komedii typu 
screwball, m.in.: „Wielki 
McGinty” i „Boże Narodze- 
nie w lipcu” (oba 1940), „Pani Ewa” (1941) oraz 
„Podróże Sullivana” (1941) — satyryczny obraz 
hollywoodzkiego środowiska filmowego. Salwy 
śmiechu wywoływał siedmioczęściowy cykl 
„Droga do... , w którym zagrali Bob Hope, Bing 
Crosby i Dorothy Lamour. Cykl ten zawdzięczał 
popularność umiejętnemu połączeniu trzech ekra- 
nowych indywidualności oraz gagom, często sur- 
realistycznym. Do filmów tego cyklu należały 
m.in.: „Droga do Singapuru” (1940) i „Droga do 
Zanzibaru” (1941) Victora Schertzingera, „Droga 
do Maroka” (1942) Davida Butlera i „„Droga do 
Rio” (1947) Normana Z. MceLeoda. 

W latach czterdziestych powstał także jeden 
z najsłynniejszych duetów komediowych w hi- 
storii kina: Katherine Hepburn i Spencer Tracy, 
który począwszy od filmu „Tess Harding” 
(1942) George'a Stevensa, rozbawiał publicz- 
ność tematem konfliktów mię- 
dzy kobietami i mężczyznami. 
Klasycznym przykładem jest 
„Żebro Adama” (1949) Geor- 
ge'a Cukora. Cukor nakręcił 
także jedną z najpopularniej- 


ABBOTI 


sy, mającej za zadanie rozśmieszanie ludzi w trud- 
nych czasach wielkiego kryzysu. Te zwariowane 
komedie eksploatowały najczęściej temat miłości 
osób pochodzących z różnych klas społecznych. 
Pokazywały absurdalne i nieprawdopodobne wy- 
darzenia oraz komiczne pomyłki, 
wiodące nieodmiennie do 


szych komedii lat czterdzie- 
stych, „Filadelfijską opowieść” 
(1940) z Katherine Hepburn, 
Carym Grantem i Jamesem 
Stewartem. Inny duet, bliższy 
jednak Laurelowi i Hardy'emu 
(także pod względem aparycji), 


ałowi' wybitnych aktorów kome= c 
udziałowi wybitnych aktorów kome , "<0S] EU 
m Abbott i Costello stanowili je- | meet 

den z najpopularniejszych holly- KEWSJZ; 
woodzkich duetów komediowych : (/ 
po wprowadzeniu dźwięku. Za- 
grali m.in. w filmie „Abbott i Co- 


szczęśliwego zakończenia. stello spotykają Frankensteina” stworzyli Bud Abbott i Lou Co- 
Mistrzami nowej komedii | stello. Zagrali wspólnie w po- 
byli: Frank Capra („Ich no- "LOK nad 35 filmach, m.in. w „Nocy 


ce”, 1934, „Pan z milionami”, 
1936), Gregory La Cava 


w tropikach” (1941) Edwarda Sutherlanda, „Ab- 
bott i Costello na wyścigach” (1943) Erle C. 
Kentona oraz „Abbott i Costello spotykają Fran- 
kensteina” (1948) Charlesa Bartona. 

Rozwój telewizji sprawił, że liczba komedii 
filmowych w następnej dekadzie znacznie się 
zmniejszyła, wypierana przez tzw. sitcomy (tele- 
wizyjne komedie sytuacyjne). Domeną Hollywo- 
od stała się komedia oparta na gagach lub obfitu- 
jąca w groteskowe sytuacje. Jej mistrzami byli re- 
żyserzy Billy Wilder i George Cukor. Pierwszy 


© W komedii „Żebro 
Adama” George Cukor 
wykorzystał talent ulubio- 
nego duetu komediowego 
Ameryki — Katherine Hep- 
burn i Spencera Tracy'ego, 
grających skłóconą parę mał- 
żeńską prawników 


zasłynął „Sabriną” (1954), „Słomianym wdow- 
cem” (1955), „Miłością po południu” (1957) 
i „Pół żartem, pół serio” (1959) — w dwóch ostat- 
nich wystąpiła Marilyn Monroe. Monroe wyrosła 
na czołową aktorkę komediową tego okresu, wy- 
stępując jeszcze w przebojach „Mężczyźni wolą 
blondynki” (1953) Howarda Hawksa i „Jak poślu- 
bić milionera” (1953) Jeana Negulesco. George 
Cukor zasłynął w tej dekadzie jako reżyser kome- 
dii z Judy Holliday, obsadzając ją m.in. w „Uro- 
dzonej wczoraj” (1950) i „To może zdarzyć się 
każdemu” (1954). Komedie filmowe tworzyli tak- 
że tacy reżyserzy, jak: Vincente Minnelli („Ojciec 
panny młodej”, 1950, „Żona modna”, 1957), Ho- 
ward Hawks (,„Małpia kuracja”, 1952) i Stanley 
Donen („Deszczowa piosenka”, 1952). Najpopu- 
larniejszą parą komików byli w tym okresie Jerry 
Lewis i Dean Martin. Wystąpili oni m.in. 

w komediach Franka Tashlina „Artyści 
i modelki” (1955) i „Hollywood al- 
bo biust” (1956). Po rozpadzie 
duetu Lewis kontynuował w la- 
tach sześćdziesiątych kome- 
diową karierę. Zagrał m.in. 
w „Zwariowanym profeso- 
rze” (1961) Roberta Ste- 
vensona. 

Lata sześćdziesiąte 
niewiele zmieniły w ame- 
rykańskiej komedii. Nadal 
największą  popularno- 
ścią cieszyła się komedia 
sytuacyjna, której bohate- 
rem był najczęściej sa- 
motny mężczyzna czuły 
na wdzięki kobiet. Role ta- 
kie często grali Frank Sina- 
tra, Dean Martin, Tony Cur- 
tis, Jack Lemmon i Rock Hud- 
son, który stworzył z Doris Day 
popularny duet komediowy, m.in. 
w filmach Delberta Manna „Ko- 
chanku, wróć!” (1961) i Normana Jewi- 
sona „Nie przysyłaj mi kwiatów” (1964). Bla- 
ke Edwards wyreżyserował „Śniadanie u Tiffa- 
ny'ego” (1961) z Audrey Hepbum w roli głównej, 
a Billy Wilder „Garsonierę” (1960) z Jackiem 


Lemmonem i Shirley MacLaine. Filmem „Dr 


Strangelove, czyli jak przestałem się bać i poko- 
chałem bombę” (1963) z Georgem C. Scottem 
i Peterem Sellersem Stanley Kubrick stworzył jed- 
ną z najbardziej pamiętnych czarnych komedii 
w historii kinematografii. 


© Komedia „Naga broń” zespołu Abra- 
hams-Zucker, będąca swobodną wariacją 
na temat serialu telewizyjnego „Police Squ- 
ad”, odniosła wielki sukces w 1988 r. (na zdjęciu 
Leslie Nielsen i Priscilla Presley) 


Smiech bez ograniczeń 


W latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych 
w amerykańskim kinie zadebiutowała nowa genera- 
cja reżyserów komediowych. Na początku swojej 
kariery Woody Allen zajął się przede wszystkim sa- 
tyrycznym filmem komediowym, tworząc m.in.: 
„Zagraj to jeszcze raz, Sam” (1971), „Wszystko, co 
zawsze chcieliście wiedzieć o seksie, ale baliście 
się zapytać” (1972), „Śpioch” (1973) i „Mi- 
łość i śmierć” (1975). Pod koniec dekady Allen 
skupił się na komediodramatach obyczajowych, 
ukazujących zmagania z życiem nowojor- 
skiego inteligenta, m.in. w filmach 
„Annie Hall” (1977) i „Manhattan” 
(1979). 

Slapstickowej komedii po- 
święcił się Mel Brooks, znany 
z prześmiewczego parodiowa- 
nia rozmaitych gatunków fil- 
mowych. Debiutował w ro- 
ku 1968 filmem „Producen- 


e W komedii „Pół żar- 
tem, pół serio” Billy 
Wilder obsadził Mari- 
lyn Monroe w roli wo- 
kalistki żeńskiej orkie- 
stry. Tony Curtis i Jack 
Lemmon zagrali muzy- 
ków jazzowych, zmuszo- 
nych do ukrywania się 
w kobiecych przebraniach 


ci”, uznawanym często za jego najlepsze dzie- 
ło filmowe, a potem zakpił z westernu (,,Pło- 
nące siodła”, 1973), horroru („„Młody Fran- 
kenstein”, 1974, „Dracula 


(„Nieme kino”, 
Alfreda Hitchcocka („Lęk wysokości”, 


(„Kosmiczne jaja”, 1987) oraz filmu 
przygodowego („Robin Hood — faceci 
w rajtuzach”, 1993). W podobnym to- 


© Pierwsze komedie Woody'ego 
Allena były czystą burleską, przy- 
pominającą dokonania Mela Bro- 
oksa. Takim filmem była m.in. „Mi- 
łość i śmierć” 


wampiry bez 
zębów , 1995), mitu starego Hollywood 
1976), dreszczowców 


1977), filmu fantastycznonaukowego 


nie były utrzymane komedie spółki Davida i Jerry'ego 
Zuckerów i Jima Abrahamsa („Czy leci z nami pi- 
lot?”, 1980, „Top Secret! ”, 1984, „Naga broń”, 1988). 

Producenci komedii odkryli nowego odbiorcę 
filmów — młodzież. Filmy skierowane do nastolat- 
ków, opowiadające z przymrużeniem oka o pro- 


blemach dorastania, szkolnej udręce, przyjaźni 
i buncie, pierwszych romantycznych związkach 
i nieporozumieniach z rodzicami w krótkim czasie 
zyskały popularność wśród młodych kinomanów. 

Na przełomie lat osiemdziesiątych i dziewięć- 
dziesiątych na ekrany kin powróciła komedia ro- 
mantyczna. Filmy takie, jak „Kiedy Harry poznał 
Sally” (1989) Roba Reinera o długotrwałym pla- 
tonicznym związku dwojga ludzi, którzy wbrew 
uczuciom unikają zaangażowania emocjonalne- 
go, „Zielona karta” (1990) Petera Weira, „Dzień 
świstaka” (1993) Harolda Ramisa, 
„Bezsenność w Seattle” (1993) Nory 
Ephron — cieszyły się wielką popular- 
nością wśród kinomanów. Pojawili się 
też nowi utalentowani aktorzy kome- 
diowi, m.in.: Steve Martin („Opowie- 
Ści z Los Angeles”, 1991, Micka Jac- 


© Film „48 godzin” to zabawna 
historia twardego policjanta (Nick 
Nolte) i wygadanego pasera (Eddie 
Murphy), którzy w ciągu 48 godzin 
muszą odnaleźć dwóch bezwzględ- 
nych zabójców 


ksona; „Dwoje we mnie”, 1994, Carla Reinera), 
Eddie Murphy („Nieoczekiwana zmiana miejsc”, 
1983, Johna Landisa, „Gliniarz z Beverly Hills”, 
1984, Martina Bresta, „Gruby i chudszy”, 1996, 
Toma Shadyaca), Jim Carrey („Ace Ventura - 
psi detektyw”, 1994, Toma Shadyaca, „Maska”, 
1994, Chucka Russella, „Głupi i głupszy”, 1994, 
Petera Farrelly'ego, „Ja, Irena i ja”, 2000, Petera 
i Bobby'ego Farrelly), a także m.in. Dan Ay- 
kroyd, Danny DeVito, Robin Williams, Billy 
Crystal, Will Smith i Whoopi Goldberg. Wśród 
reżyserów komedią filmową zajmują się od 
wielu lat John Landis (m.in. „Blues Brothers”, 
1980, „Szpiedzy tacy jak my”, 1985, „Blues 
Brothers 2000”, 1998) oraz Ivan Reitman 
(„Pogromcy duchów ”, 1984, „Bliźniaki”, 1988, 
„Gliniarz w przedszkolu”, 1990, „Junior”, 1994, 


„Ewolucja , 2001). Specyficzny rodzaj wysma- 
kowanej komedii „dla intelektualistów” uprawia- 
ją bracia Ethan i Joel Coenowie („Barton Fink”, 
1991, „Hudsucker Proxy”, 1994, „Big Lebow- 
ski”, 1998, „Bracie, gdzie jesteś”, 2000). Dużą po- 
pularność zyskał także Barry Sonnenfeld („Rodzi- 
na Addamsów ”, 1991, „Dorwać małego”, 1995, 
„Faceci w czerni”, 1997, „Bardzo Dziki Zachód”, 
1999) oraz Chris Columbus („Kevin sam w do- 
mu” 1990, „Pani Doubtfire”, 1993, „Dziewięć 
miesięcy”, 1995). 


Europa Zachodnia 


W Europie lat powojennych najwięcej do po- 
wiedzenia w dziedzinie komedii mieli Francuzi 
i Brytyjczycy. Mistrzem ga- 
tunku był Renć Clair, który 
powrócił do Francji po poby- 
cie w latach trzydziestych w 
Wielkiej Brytanii i Stanach 
Zjednoczonych. Jego film, 


s» Jean Girault poszuki- 
wał odtwórcy roli żandar- 
ma do filmu „Żandarm 
z Saint-Tropez”. Wybór 
padł na Louisa de Funesa. 
Film z cholerycznym in- 
spektorem Cruchotem od- 
niósł tak duży sukces, że 
w następnych latach po- 
wstało jeszcze pięć filmów 
o żandarmach z nadmor- 
skiego miasteczka 


„Milczenie jest złotem” (1947), opowiadający 
o miłosnych rozterkach podstarzałego reżysera, 
został uznany za arcydzieło. Dobrze przyjęto tak- 
że „Piękności nocy” (1953). 

Na przełomie dekad narodziła się nowa gwia- 
zda francuskiej komedii, Jacques Tati, debiutują- 
cy jako reżyser „Dniem świątecznym” (1947), 
w którym również zagrał gapowatego wiejskiego 
listonosza. W kolejnych swoich filmach stworzył 
postać niezgrabnego samotnika, pana Hulota, 
przeciwko któremu buntują się siły natury. Nale- 
żą do ich m.in.: „Wakacje pana Hulot” (1953), 
„Mój wujaszek” (1958), „Play Time” (1967) oraz 
„Pan Hulot wśród samochodów” (1970). 

Mistrzem francuskiej komedii tego okresu 
był Philippe de Broca, reprezentant rozrywko- 
wego nurtu Nowej Fali. Do najbardziej znanych 
jego komedii należą: „Dowcipniś” (1960), „Ko- 
misarz w spódnicy” (1977) i „Le Gitane” (1986). 
Popularność na miarę wielkich amerykańskich 
duetów komediowych zdobyli we Francji akto- 
rzy Louis de Funes oraz Bourvil, występujący 
wspólnie w filmach, takich jak: „Gamoń” 
(1965), „Wielka włóczęga” (1966). Oddzielnie 
de Funćs zasłynął zwłaszcza jako odtwórca roli 
cholerycznego komisarza Cruchota w serii fil- 
mów o żandarmie z Saint-Tropez. 

O dużej sile oddziaływania francuskiej ko- 
medii świadczy liczba filmów, których scenariu- 
sze zostały przerobione i sfilmowane ponownie 
przez amerykańskich producentów: „„Tajemni- 
czy blondyn w czarnym bucie” (1972) Yvesa 
Roberta, „Klatka dla ptaków” (1978) Edouarda 
Molinara, „Pechowiec” (1981) Francisa Vebera, 
„Trzech mężczyzn i kołyska” (1985) Coline 


Serreau i „„Uciekinierzy” (1986) Francisa Vebe- 
ra. Do wielkich indywidualności współczesnej 
komedii francuskiej należą oprócz wymienio- 
nych reżyserów również Jean-Marie Poire 
(„Goście, Goście”, 1992, „Anioł stróż”, 1995, 
„Goście w Ameryce”, 2001) oraz Jean-Pierre 
Jeunet (wspaniałe czarne komedie „Delikatesy”, 
1991, „Miasto zaginionych dzieci”, 1995 oraz 
romantyczna „Amelia”, 2001). 

W Wielkiej Brytanii komedia stała się reme- 
dium na rosnące trudności ekonomiczne (podob- 
nie jak wcześniej screwball comedy w Stanach 
Zjednoczonych). Poczucie humoru Brytyjczy- 
ków wymagało od komedii zachowania logiki 
i powagi. Śmieszne miały być w niej nie poszcze- 
gólne sytuacje, ale ich porównanie z rzeczywisto- 


ścią. Najlepsze komedie tego okresu wyproduko- 
wała wytwórnia Ealing Studios Michaela Balco- 
na („Szajka z Lawendowego Wzgórza”, 1951, 
Charlesa Crichtona i „Jak zabić starszą panią”, 
1955, Alexandra Mackendricka). 
W kolejnej dekadzie prawdzi- 
wym przebojem okazała się seria 
filmów o przygodach inspektora 


> Oparty na bestsellerowej po- 
wieści Helen Fielding „Dziennik 
Bridget Jones” jest romantyczną 
komedią, opowiadającą o trzy- 
dziestokilkuletniej Brytyjce, która 
zdaje sobie sprawę z upływu cza- 
su i podejmuje próbę zmiany sty- 
lu życia. Najważniejszym wyzwa- 
niem stanie się dla niej wybór 
partnera (na zdjęciu Renće Zell- 
weger i Hugh Grant) 


Jacques'a Clouseau, zapoczątkowana „Różową 
panterą” (1963) Blake'a Edwardsa, z Peterem 
Sellersem w głównej roli. Powodzenie, jakim cie- 
szył się film, zachęcił producentów do wyprodu- 
kowania serii filmów o tym bohaterze, m.in. „„Po- 
wrót różowej pantery” (1974), „Zemsta różowej 
pantery” (1978) — oba w reżyserii Blake'a 
Edwardsa. 

Odkryciem brytyjskiej komedii w latach sie- 
demdziesiątych i osiemdziesiątych był Monty 
Python — grupa komików (John Cleese, Terry 
Gilliam, Eric Idle, Terry Jones, Michael Palin 
i Graham Chapman), prezentująca zwariowany 
humor i brak respektu dla powszechnie uznawa- 


nych wartości. To połączenie dało iście wybu- 
chowy efekt w filmach: „Monty Python i Święty 
Graal (1975) Terry'ego Gilliama i Terry'ego Jo- 
nesa, „Żywot Briana” (1979) Terry'ego Jonesa, 
a szczególnie w wyjątkowo obrazoburczym 
„Sensie życia według Monthy Pythona” (1983) 
obu wyżej wymienionych reżyserów. 

W ostatniej dekadzie XX wieku popularność 
dorównującą największym przebojom rodem 
z Hollywood zyskały: „Cztery wesela i pogrzeb” 
(1994) Mike'a Newella, „Goło i wesoło” (1997) 
Petera Cattaneo, a w obecnym stuleciu „Dzien- 
nik Bridget Jones” (2001) Sharon Maguire. 


Komedia polska 


W Polsce powojennej komedia dopie- 
ro po 1956 roku stała się przedmiotem 
ambicji twórczych. Wysoką pozycję osiąg- 
nął Tadeusz Chmielewski, reżyser takich 
filmów, jak: „Ewa chce spać” (1957), 
„Gdzię jest generał?” (1963), „Jak rozpę- 
tałem drugą wojnę światową” (1969), 
„Nie lubię poniedziałku” (1971). Sylwe- 
ster Chęciński wszedł na trwałe do histo- 
rii filmu polskiego jako reżyser najbar- 
dziej lubianych komedii, będących opo- 
wieścią o przygodach rodzin Kargulów 
i Pawlaków: „Sami swoi” (1967), „Nie 
ma mocnych” (1974), „Kochaj albo rzuć” 
(1977), a także „Rozmowy kontrolowa- 
ne” (1992). Stanisław Bareja zaczynał od 
romantycznych komedii, takich jak: „Mąż 
swojej żony” (1961), „Żona dla Australij- 
czyka” (1963), „Małżeństwo z rozsądku” 
(1967). Potem zajął się ukazywaniem ab- 
surdów życia w PRL-u, m.in. w filmach ,„„Poszu- 
kiwany, poszukiwana” (1972), „Nie ma róży 
bez ognia” (1974), „Brunet wieczorową porą” 
(1976), „Co mi zrobisz, jak mnie złapiesz” 
(1977) oraz „Miś” (1980). 


W 1970 roku Marek Piwowski nakręcił „Rejs”, 
który do dzisiaj uchodzi za jedną z najlepszych ko- 
medii w historii polskiej kinematografii. 

W ostatnich dwóch dekadach XX stulecia 
miano mistrza komedii zyskał Juliusz Machul- 
ski, reżyser wielkich przebojów kinowych: „Va- 
bank” (1982), „Seksmisja” (1983), „Kingsajz” 
(1988), „Kiler” (1997) oraz „Kilerów 2-óch” 
(1998). 

Filmy komediowe zawsze cieszyły się wiel- 
ką popularnością. Były remedium na kłopoty 
dnia codziennego i stresy, pozwalały śmiać się 
bezkarnie z władzy oraz powszechnie spotyka- 
nych absurdów. 


fektem powszechnego zainteresowania 

kinem sztuk walki jest coraz większa 

popularność azjatyckich aktorów i re- 
żyserów oraz rosnąca sława europejskich 
i amerykańskich gwiazd, takich jak Jean- 
-Claude Van Damme, Chuck Norris, Steven 
Seagal i Wesley Snipes. Filmy z ich udziałem 
stają się zazwyczaj przebojami kinowymi. 


Sztuka walki i myślenia 


Sztuki walki mają w Chinach długą i bogatą 
tradycję, sięgającą czasów sprzed powstania 
pierwszej ogólnochińskiej dynastii Qin (221-207 
p.n.e.). Zgodnie z filozofią chińską sztuka walki 


kung-fu (i pokrewne style) ma także na celu osiąg- 
nięcie wewnętrznej harmonii. W jakiś czas 
później układy choreograficzne charakterystycz- 
ne dla sztuk walki weszły na stałe do repertuaru 
teatru chińskiego, a także uroczystości religij- 
nych i państwowych. 

Początki filmografii sztuk walki sięgają lat 
dwudziestych XX wieku. W Chinach i Hong- 
kongu kręcono wówczas obrazy określane ja- 
ko wuxia pian (termin oznaczający filmy 
o wojownikach). Pokazywano w nich głównie 
potyczki z udziałem broni białej, zwłaszcza 
samurajskiego miecza. Początkowo filmy te 
powstawały w studiach Szanghaju, jednak po 
upływie dekady produkcję przeniesiono do 
Hongkongu. Przy ich tworzeniu pracowało 
wielu chińskich filmowców, którzy opuścili 
kontynent w czasie okupacji japońskiej. Do 
lat osiemdziesiątych zrealizowano ponad 
1000 filmów wuxia pian o bardzo zróżnico- 
wanej formule gatunkowej — od komedii i me- 
lodramatów do epickich utworów historycz- 
nych. Filmy o wojownikach czerpały obficie 
z chińskich średniowiecznych opowiadań fan- 
tastycznych chuanqi, znanych już w czasach 
dynastii Tang (618-907). Przykładem powro- 
tu do tradycji wuxia pian jest film „Przyczajo- 
ny tygrys, ukryty smok” (2000) Anga Lee. 

Przełom w sposobie pokazywania walki na 
ekranie nastąpił za sprawą Wong Fei-hunga 
nacjonalistycznego działacza ludowego, zało- 
życiela elitarnej szkoły, w której uczniowie 


Filmy walki 


Filmy, w których sztuki walki odgrywają ważną rolę dla rozwoju akcji, 
przyszły z Azji. Ameryka i Europa zachwyciły się nimi dopiero w latach 
siedemdziesiątych XX wieku, gdy zabłysła gwiazda Bruce'a Lee (właśc. Lee 
Yeun Kam). Od tego czasu filmy te zyskały na całym Świecie grono zago- 


rzałych wielbicieli. 


zgłębiali tajniki stylu hung kuen. Wong Fei-hung 
stał się po śmierci (1924) bohaterem ludowym 
i ulubioną postacią chińskich reżyserów fil- 
mowych. W latach 1949-1959 wyprodukowa- 
no ponad 60 filmów opartych na jego biogra- 


fii. Niewiele z nich miało charakter hi- 
storyczny, ponieważ twórcy dość swo- 
bodnie interpretowali historię życia mi- 
strza hung kuen. Bardziej liczył się fakt, 
że odchodząc od nadnaturalnych ele- 
mentów na rzecz autentycznych stylów 
walki i prawdziwej broni, filmowcy przy- 
czynili się do rozwoju gatunku. Kwan 
Tak-hing, który odtwarzał w większości 
filmów postać Wonga, oraz jego oponent 
Shek Kihn (znany zachodniej publiczno- 
Ści z roli Hana w „Wejściu smoka”) byli 
autentycznymi mistrzami kung-fu. 
Gatunek filmu walki ukształtował 
się w pełni dopiero w latach sześćdzie- 
siątych. Wówczas w Hongkongu działa- 
ło wielu reżyserów wiernych formule 
wuxia pian, m.in. Li Hanxiang, Chor 
Yuen, Zhang Che i Cheng Gang. Ich po- 
pularność nie wykraczała jednak poza 
rynki azjatyckie. Produkcje lat 60. po- 
zbawione były charakterystycznej dla 
późniejszych filmów żywiołowości 


©. Bruce Lee walczył z nieopisaną gra- 
cją. Otoczony przez przeciwników za- 
stygał na moment, by nieoczekiwanym 
wyskokiem rzucić się do walki. Demon- 
strował kopnięcia, uderzenia pięścią 
i skoki, przypominające osobliwy ta- 
niec — bardziej pokaz zręczności i szyb- 
kości niż brutalnej siły 


i gwałtowności. Charakteryzowała je dość 
statyczna realizacja: plany ogólne, długie 
ujęcia, brak dynamicznych cięć i ekspresyj- 
nych zbliżeń. Unikano pokazywania szcze- 
gółów, aby ukryć niedostatki w wyszkoleniu 
aktorów-zawodników. 

Pierwszym reżyserem, który odmienił ga- 
tunek i stał się sławny na kontynencie euro- 
pejskim, był King Hu — twórca pochodzący 
z Hongkongu, ale realizujący swoje filmy tak- 
że na Tajwanie. Uznaje się go za pioniera no- 
woczesnego kina walki. King Hu, zrywając 
z teatralną, nieczytelną dla amerykańskich 
i europejskich widzów formułą gatunku, przy- 
czynił się do spopularyzowania współczes- 
nych filmów walki. Jego filmy w dużo więk- 
szym stopniu eksponowały walory czysto wi- 
zualne. Reżyser nie krył, że sceny walk są dla 
niego okazją do pokazania układów o niemal 
baletowym charakterze, stąd w jego filmach 
mniej liczyła się czystość stylu, a bardziej 
strona plastyczna pojedynków. Dodatkową 


© Film „Przyczajony tygrys, ukryty smok” 
pokazuje styl szkoły Wudan, której istota 
sprowadza się do poszukiwania siły wewnę- 
trznej, duchowej, w przeciwieństwie do 
szkoły Shaolin, gdzie większy nacisk kładzie 
się na siłę zewnętrzną, fizyczną 


a 


zaletą twórczości King Hu była pogłębiona 
fabuła, próbująca wydobyć walory tradycyj- 
nego dla chińskiej filmografii zestawienia doa 
i mo, czyli siły negatywnej i pozytywnej. Do 
najciekawszych osiągnięć reżysera należą fil- 
my: „Zajazd Smoka” (1966), „Gniew” (1970) 
i „Przekleństwo Lee Khana” (1973). 

Lata siedemdziesiąte przyniosły gatunko- 
wi międzynarodowe sukcesy. Miały na to 


wpływ działania dużych studiów filmowych, 
które powstały w Hongkongu: wytwórni bra- 
ci Shaw, a później firmy Golden Harvest Ray- 
monda Chow. Bracia Shaw nie zawahali się 
przed mieszaniem stylów walki w celach ko- 
mercyjnych. Dotychczas wuxia pian oznaczał 
wyłącznie filmy, w których walczono bronią 
białą. W latach siedemdziesiątych popular- 
ność zdobyło kung-fu; w tej sztuce walki 
przeciwnicy używali jedynie własnych koń- 
czyn. Kung-fu stało się w sposób naturalny 
kolejną atrakcją, wzbogacającą formułę wu- 
Xia pian. 

Nowe elementy w filmach walki przyczy- 
niły się do zmiany sposobu przedstawiania 
głównych bohaterów, którzy mieli znacznie 
bardziej niż dotychczas zindywidualizowane 
rysy charakteru. Dotyczy to zwłaszcza męż- 
czyzn; kobiety, które odgrywały znaczącą ro- 
lę w klasycznych obrazach wuxia pian, biorąc 
udział w spektakularnych pojedynkach na 
miecze, zostały zepchnięte na margines ga- 
tunku. Powróciły na ekran dopiero w latach 
dziewięćdziesiątych. Dodatkowym efektem 
popularności filmów walki było uzyskanie 
przez aktorów większego wpływu na scena- 
riusz, reżyserię i choreografię pojedynków. 
Wielu z nich podjęło się reżyserii i produkcji, 
nie ograniczając się wyłącznie do kina akcji 
(np. Jackie Chan). 


Krótka historia Małego Smoka 


Najważniejszą rolę w filmach walki lat sie- 
demdziesiątych odegrał Bruce Lee (nazywany 
Małym Smokiem, ponieważ urodził się 
w 1940 r., czyli w roku Smoka). Jego zasługą 
było spopularyzowanie gatunku poza konty- 
nentem azjatyckim. Mimo chińskich korzeni 
aktor cieszył się największą popularnością 


w Stanach Zjednoczonych, gdzie mieszkał. 
Pierwszy sukces odniósł jednak w kinie chiń- 
skim. Zniechęcony odrzuceniem swej kandy- 
datury do głównej roli w serialu amerykań- 
skim „Kung-fu”, podjął współpracę z wy- 
twórnią Golden Harvest, która zaproponowa- 
ła mu rolę w filmie „Wielki szef” (1971) w re- 
żyserii Lo Wei. Nie była to rola na miarę 
oczekiwań aktora, lecz pozwoliła mu zbudo- 


wać specyficzny wizerunek, podkreślający 
chińskie korzenie. 

Lee pokazał nowe, atrakcyjniejsze dla widza 
oblicze kung-fu. W filmach, w których grał, 
propagował własny styl walki zwany jet kune 
do („sztuka wibrującej pięści”). Każdy pojedy- 
nek na ekranie był wzbogacony specyficznymi 
gestami, me mi przestraszyć przeciwnika. 
Bojowa postawa Lee (lekko pochylona sylwet- 
ka, ugięte w kolanach nogi, rozcapierzone pa|l- 
ce rąk niczym szpony drapieżnego ptaka) była 
zapowiedzią bezwzględnego starcia. Jeśli do- 
dać do tego odgłosy (wycie, szczekanie, sko- 
wyt), które aktor wydawał podczas wal- 
ki, a także jego płynny sposób po- 
ruszania się (słynny „taniec” 
dokoła przeciwnika), to oka- 
że się, że stanowiło to zu- 
pełną nowość w filmach 
walki. Lee atakował 
błyskawicznie i jednym 
ciosem lub kopnięciem 
powalał przeciwnika. 
Scena z „Wielkiego 
szefa”, w której boha- 
ter dotyka palcami rany 
i potem smakuje ustami 
krew, weszła na stałe do 
kanonu gestów gwiazd fil- 
mów walki. To symboliczne 
„upuszczenie” pierwszej krwi by- 
ło także zapowiedzią walki na śmierć 
i życie. 

„Wielki szef” przyczynił się do ważnych 
zmian w gatunku filmów walki: po pierwsze 
rozgrywał się w czasach współczesnych, po 
drugie — pokazywał rozmaite style walki, 
oprócz kung-fu także tajski boks, klasy 
boks i judo. Co najważniejsze — pokazał św 
tu Bruce'a Lee, który stał się w krótkim cza- 


sie niezwykle popularny. Szybko — z udziałem 
tej samej ekipy — powstały „Wściekłe pięści” 
(1972) Lo Wei. Film błyskawicznie stał się 
wielkim przebojem. Scena, w której Lee roz- 
bija kopnięciem z wyskoku tablicę z napisem 
„Chińczykom i psom wstęp wzbroniony” 
przeszła do klasyki kina. „Drogę smoka” 
(1973), aktor nagrał (i wyreżyserował) dla 
własnej wytwórni Concorde Film Production, 
założonej wspólnie z Raymondem Chowem. 
Film ujawnił talent komediowy Lee, a dużą 
atrakcją był udział białego mistrza wschod- 
nich walk — Chucka Norrisa, który pojawił się 
w swej pierwszej znaczącej roli. Po sukcesie 
tego filmu przyszła nieoczekiwana propozy- 
cja z Hollywood. Producent Fred Weintraub 
pokazał szefom Warner Bros filmy z Bru- 
ce'em Lee i przekonał ich o konieczności za- 
angażowania aktora do współpracy. Tak po- 
wstało „Wejście smoka” (1973) w reżyserii Ro- 
berta Clouse 
go agenta amerykańskiego (Bruce Lee), który 
ma położyć kres działalności azjatyckiego 


a. Film opowiadał historię tajne- 


e W „Wejściu smoka” Bruce Lee współ- 
pracował przy scenariuszu i grał, ale film re- 
żyserował sprawdzony w kinie akcji Amery- 
kanin, Robert Clouse. Mimo obecności in- 
nych amerykańskich gwiazd kina akcji, to 
Bruce Lee całkowicie zdominował ekran 


handlarza narkotyków Hana. Był to pierwszy 
prawdziwy światowy przebój filmowy spod 
znaku kung-fu. Obok Lee wystąpili popularni 
aktorzy amerykańscy: John Saxon i Jim Kel- 
ly, jednak to Bruce Lee zdominował film. Fi- 
nałowa walka w gabinecie luster była waria- 
cją na temat słynnej sekwencji z klasycznego 
filmu noir „Dama z Szanghaju” (1947) Orso- 
na Wellesa. 

W chwili, gdy gwiazda mistrza kung-fu 
zabłysła pełnym blaskiem, nastąpiła tragedia. 
20 lipca 1973 roku Bruce Lee w wieku 33 lat 
zmarł nagle, nie doczekawszy premiery swe- 

go najlepszego filmu. Śmierć młodego, 
zdrowego i znajdującego się w do- 
skonałej kondycji aktora wy- 
wołała plotki. Pisano o ze- 
mście mnichów z klasztoru 
Shaolin, którzy rzekomo 
zabili go ciosem „wiruj 
cej pięści” za to, że zdra- 
dził ich sekrety. Rzeczy- 
wistość była bardziej pro- 


© W czasie azjatyckiej 

kariery Jackie Chan zde- 
cydowanie postawił na łą- 
czenie elementów klasyczne- 
go stylu wuxia pian i kung-fu, 
z silnie zaakcentowanymi wąt- 
kami komediowymi 


zaiczna. Jako oficjalną przyczynę zgonu arty- 
sty podano obrzęk mózgu wskutek nadwrażli- 
wości organizmu na pewien składnik leku 
przeciwbólowego. Sugerowano, że popita a|- 
koholem tabletka prz 
ła nagłą zapaść i śmierć. 

Ogromną zasługą Bruce'a Lee było spopulary- 
zowanie sztuk walki. Wiele osób zaczęło treno- 


eciwbólowa spowodowa- 


wać kung-fu, karate czy taekwondo 
tylko dlatego, że widzieli filmy 

z Bruce'em Lee. Kilku popular- 
nych aktorów (m.in. Jean-Clau- 
de Van Damme) przyznaje, że 
inspiracją dla ich drogi twór- 
czej był Bruce Lee. Na popu- 
larności aktora próbowało 
zbić kapitał wielu przecięt- 
nych aktorów azjatyckich, 
którzy występowali w ni- 
skobudżetowych produk- 
cjach, reklamowanych ja- 

ko „powrót legendy”. Po- 
stać Bruce'a Lee stała się 
jeszcze bardziej tajem- 
nicza, kiedy w osobliwych 

i tragicznych okoliczno- 
ściach zginął jego syn 
Brandon, zastrzelony przy- 
padkowo podczas realiza- 
cji filmu „Kruk” (1993) Ale- 
xa Proyasa. 


Złote lata filmów walki 


Po śmierci Bruce'a Lee kino azjatyc- 
kie kontynuowało drogę rozpoczętą przez ak- 
tora. Do końca lat siedemdziesiątych powstała 
w Chinach seria filmów o miejscowych boha- 
terach i o tradycji klasztoru Shaolin, stanowią- 
cych mieszankę walk Wschodu, opery i akro- 
batyki. Rozpoczął ją film „Heroes Two” (1974) 
Lau Kar Leunga, po którym nakręcono jeszcze 
m.in. „Men from the Monastery” (1974) oraz 
„Shaolin Martial Arts” (1974) — oba w reżyse- 
rii Changa Cheha. Filmy te prezentowały sztu- 
ki walki z licznymi szczegółami. „Heroes 
Two” rozpoczynał nawet krótki film dokumen- 
talny prezentujący trzy style walki na pięści 
pokazane w filmie. Do grona reżyserskich 
gwiazd tamtego okresu należeli twórcy dre- 
szczowców kung-fu: Chu Yuan i Tsui Hark, 
oraz komedii: Lau Kar Leung i Yuen Woo-ping, 
odkrywca talentu Jackie Chana. 

Chan jest uważany za spadkobiercę Bru- 
ce'a Lee, chociaż sam się od tego odcina. To 
producenci filmów z jego udziałem próbowa- 
li szukać związków pomiędzy obu aktorami. 

Chan jest prawdziwym wcieleniem amery- 
kańskiego sukcesu. Wychowywany w siero- 
cińcu, sztuki aktorskiej, sztuk walki i śpiewu 
uczył się przy teatrze operowym. Jego pierw- 
sze występy filmowe na przełomie lat sześć- 
dziesiątych i siedemdziesiątych nie wyróżnia- 


© Sceny kaskaderskie Jackie Cha- 
na są przygotowane i grane przez 
samego aktora. Na dowód, że 
Chan nie używa także efektów 
specjalnych, na zakończenie 
filmów nakręconych w Sta- 
nach Zjednoczonych napi- 
som końcowym towarzy- 
szą fragmenty nieu- 
danych ujęć, ukazu- 
jące często groźne 

w skutkach upadki 


ły się niczym spośród 

setek innych tanich fil- 

mów akcji. Z tego okresu 

najlepsze wyniki Chan osiąg- 

nął we współpracy z reży- 

serem i producentem Lo 

Weiem, z którym nakręcił 

m.in. „Nowe wściekłe pięści” 

(1976), „Uduchowione kung- 

-fu" (1978) i „Pięść smoka” 
(1979). Prawdziwy przełom na- 
stąpił jednak w 1978 roku, gdy 
Chan zagrał w filmie „Pijany mistrz” 
Yuena Woo-pinga. Wielki sukces odniósł 
także, nakręcony niemal równolegle przez te- 
go reżysera, „Wąż w cieniu orła” (1978). Oby- 
dwa filmy pozwoliły rozwinąć się komedio- 
wemu talentowi aktora. W latach osiemdzie- 
siątych i dziewięćdziesiątych Jackie Chan stał 
się wielką gwiazdą, decydującą w dużym stop- 
niu o charakterze filmów, w których grał. Łą- 
czył w nich nadzwyczajną sprawność fizyczną 
z komizmem. Do jego najbardziej znanych ról 
należą występy w „Policyjnej historii” (1986) 
we własnej reżyserii oraz seria filmów kręco- 
nych w Kanadzie i Ameryce: „Draka w Bron- 
ksie” (1994) Stanleya Tonga, „Przyjemnia- 


czek” (1997) Sammo Hunga oraz .„Godziny 
szczytu” (1998) Bretta Ratnera. 

W ślady Chana jako gwiazdy międzynarodo- 
wego kina akcji poszedł Jet Li (właśc. Li Lian 
Jie) — popularny w Azji mistrz sztuk walki. Filmy 
z jego udziałem zyskały powodzenie przede 
wszystkim dzięki zapiera 
choreografii i niezwykle efektownym układom 
walk, w których wykorzystywano różne, często 
zaskakujące rekwizyty. Na ekranie debiutował 
w 1979 roku w filmie „Klasztor Shaolin” Hsin 
Yena. Pod koniec lat osiemdziesiątych Jet Li zdo- 
był pozwolenie władz chińskich na dwuletni po- 
byt w Stanach Zjednoczonych. Zamieszkał w San 
Francisco, gdzie wystąpił w filmie „„The Master” 
(1989) Tsui Harka. Zamiast jednak wrócić do 
Chin, wyjechał do Hongkongu, gdzie związał się 
z wytwórnią Golden Harvest. Przełomowy oka- 
zał się rok 1990 i występ w filmie „Dawno temu 
w Chinach” Tsui Harka. Zagrał w nim rolę Wong 
Fei-hunga. Film okazał się sukcesem na skalę 
międzynarodową i do 1997 roku zrealizowano 5 


sej dech w piersiach 


jego sequeli. W trzech z nich publiczność znowu 


mogła podziwiać Jeta Li jako swojego bohatera. 

Po nakręceniu 16 filmów sztuk walki 
(1992-1997) Jet Li (podobnie jak cała plejada 
gwiazd kinematografii Hongkongu na czele 
z Jackie Chanem, Michelle Yeoh i Chow Yun-Fa- 
tem) przeniósł się do Los Angeles. W 1998 ro- 
ku obok Mela Gibsona i Danny'ego Glovera 
zagrał w „Zabójczej broni 4” Richarda Donne- 
ra. W filmie tym Jet Li po raz pierwszy w swo- 


jej karierze zagrał czarny charakter, za co został 


wyróżniony nominacją do nagrody MTV. Wiel- 
kim sukcesem okazała się też rola Han Singa 
w debiucie reżyserskim Andrzeja Bartkowiaka 
„Romeo musi umrzeć” (2000) o dwóch skłóco- 
nych ze sobą rodzinach gangsterskich. 
Największą kari w Stanach Zjednoczo- 
nych zrobił jednak nie aktor, lecz reżyser fil- 


© ft Jet Li należy do największych gwiazd kina Hongkongu. Gra zarówno w filmach histo- 


rycznych (m.in. „Dawno temu w Chinach”), jak i współczesny 


ch (m.in. „One”, 2001). Krytyka 


okrzyknęła go nawet następcą Bruce'a Lee, którego Jet uważa za swojego mistrza 


sm Steven Seagal przez 15 lat 
przebywał w Japonii, gdzie 
uczył się sztuk walki. „Wygrać 
ze śmiercią” był drugim filmem, 
w którym wystąpił 


mów walki — John Woo (właśc. 
Yusen Wu), który dorobił się 
w Hollywood górnolotnych 
przydomków „wirtuoz akcji”, 
a nawet „Hitchcock filmów 
walki”. Woo wypracował przez 
lata pracy charakterystyczny 
styl reżyserowania, wyróżnia- 
jący się precyzyjną pracą ka- 
mery, zmiennym rytmem mon- 
tażu, opracowanymi z choreo- 


graficzną precyzją scenami walk i strzelanina- 
mi (nazywanymi „krwawym baletem” lub ,„ba- 
letem przemocy”), często pokazywanymi 
w zwolnionym tempie. Jest to pierwszy reży- 
ser azjatycki, który zdobył popularność w Hol- 
lywood i realizuje filmy wysokobudżetowe. 

Ostrogi reżysera Woo zdobywał w Hong- 
kongu, w wytwórni Golden Harvest, gdzie 
w latach siedemdziesiątych i osiemdziesią- 
tych realizował filmy walki i komedie. Mię- 
dzynarodową sławę i miano mistrza akcji 
przyniosły Woo filmy, które zrealizował w 2. 
połowie lat osiemdziesiątych dla wytwórni 
Cinema City. „Lepsze jutro” (1986), które 
rozpoczęło współpracę reżysera z aktorem 
Chow Yun-Fatem, stało się jedną z najbardziej 
dochodowych produkcji w historii kinemato- 
grafii Hongkongu i znalazło swoją kontynua- 
cję w dwóch sequelach. „Był sobie złodziej 
(1990), „Kula w głowę” (1990) oraz „Dzieci 
triady” (1992) potwierdziły renomę reżysera. 
Filmy te wyróżniała nie tylko precyzja reali- 
zacyjna, ale także bohater — romantyczny 
gangster, oraz powracające motywy zaczerp- 
nięte z chińskiej filozofii tao: lojalność, przy- 
jaźń, honor i szacunek oraz zdrada, która za- 
wsze zostaje ukarana. 

W 1993 roku razem z Chow Yun-Fatem re- 
żyser wyjechał do Stanów Zjednoczonych, 
gdzie zadebiutował filmem „Nieuchwytny cel” 
z Jean-Claude'em Van Dammem. Film odniósł 
spory sukces finansowy, podobnie jak kolejne 
filmy, m.in.: „Tajna broń” (1996; zagrali w nim 
Christian Slater i John Travolta) i „Bez twarzy” 
(1997, z udziałem Johna Travolty i Nicolasa 
Cage'a). Latem 2000 roku na ekrany kin we- 
szła kolejna superprodukcja Woo — „Mission: 
Impossible 2” z Tomem Cruisem. 


Zachodni mistrzowie 
wschodnich sztuk 


W ciągu prawie 30 lat, 
które upłynęły od ukazania się 
na ekranach amerykańskich 
i europejskich filmów z Bru- 
ce'em Lee, w Stanach Zjedno- 
czonych wyrosło kilka gwiazd, 
których filmy przyciągają do 
kin wierne rzesze fanów. Jed- 
ną z pierwszych jest Chuck 
Norris, aktor niedoceniany 
przez krytykę, za to kochany 
przez widzów. Norris zainte- 
resował się wschodnimi sztu- 
kami walki jako żołnierz, pod- 
czas pobytu w Korei Północ- 
nej. Po powrocie do Stanów 
Zjednoczonych rozpoczął pra- 
cę w charakterze instruktora 
karate, zdobywając czarne pa- 
sy w stylach £ang soo do i tea 
kwan do. W jego aktorskim 
dorobku znajdują się między 


e Zanim Chuck Norris zo- 
stał popularnym aktorem 
i zagrał m.in. w filmie „Od- 
dział Delta II”, był mistrzem 
i instruktorem wschodnich 
sztuk walki 


innymi role w takich filmach, jak „Oddział Del- 
ta” (1986) Menahema Golana oraz „Oddział 
Delta II” (1989) i „„The Hitman” (1991) oba Aaro- 
na Norrisa. Grał również w „Zaginionym w akcji” 
(1984) Josepha Zita i w jego dwóch sequelach 
z lat 1985 i 1988. 
Znacznie wcześniej 
naukę wschodnich sty- 
lów walki rozpoczęła in- 
na gwiazda kina akcji, 
Steven Seagal. Jako sie- 
demnastolatek wyjechał 
do Japonii, gdzie dosko- 
nalił swe umiejętności 
i zdobył czarny pas w aiki- 
do, karate, judo i kendo, 
a następnie jako pierwszy 
człowiek z Zachodu otwo- 
rzył tam szkołę sztuk wal- 
ki. Seagal początkowo przy- 
gotowywał choreografię 
scen walki w filmach i tre- 
nował gwiazdy (m.in. Se- 
ana Connery ego i Toshi- 
ro Mifune). Jego pierw- 
szym filmem był thriller 
„Nico: Ponad prawem” (1988) Andrew Davi- 
sa. „Wygrać ze śmiercią” (1990) Bru- 
ce'a Malmutha obfitował w brutalne sceny 
przemocy. Aktor zagrał w nim policjanta, 
który budzi się ze śpiączki i wyrusza na po- 
szukiwanie swych prześladowców, aby do- 
konać zemsty. W 1992 roku powstał najpo- 
pularniejszy film z udziałem tego aktora, 
„Under Siege” (w Polsce pt. „Liberator ) An- 
drew Davisa. W 1994 roku Seagal zadebiuto- 
wał jako reżyser filmem „Na zabójczej zie- 
mi”, opowiadającym o samotnym bohaterze, 


który robi wszystko, aby ocalić Alaskę i Eski- 
mosów przed zachłannością magnata nafto- 
wego. W 1998 roku Steven Seagal wystąpił 
w filmie „Patriota Deana Semlera, w którym 
zagrał rolę doktora MceClarena, walczącego 
ze śmiertelnym wirusem. 

Wesley Snipes jest jednym z najpopularniej- 
szych czarnoskórych aktorów w Hollywood. 
Uchodzi za specjalistę od sztuk walki, szcze- 
gólnie brazylijsko-afrykańskiej metody walki 
wręcz. Ukończył wydział aktorski na uniwersy- 
tecie nowojorskim. Swoją karierę w kinie akcji 
rozpoczął późno, bo dopiero w latach dziewięć- 
dziesiątych — wcześniej występował w drama- 
tach i komediach. Jako bohater filmów walki 
zaprezentował się w obrazach: „Pasażer 57” 
(1992) Kevina Hooksa, „Człowiek demolka” 
(1994) Marca Brambilli (partnerował Sylve- 
strowi Stallone), „Wydziale pościgowym” (1998) 
Stuarta Bairda oraz w „„Zasadach walki” (2000) 
Christiana Duguaya. 

Wśród Europejczyków największą sławę 
zdobył Belg Jean-Claude Van Damme, który 
rozpoczynał pracę w Hollywood jako taksów- 
karz, kelner i ochroniarz. Pokaz umiejętności, 
który zaimprowizował w restauracji przed zdu- 
mionym producentem Menahemem Golanem, 
umożliwił mu debiut ekranowy w „Krwawym 
sporcie” (1986) Newta Arnolda. Wystąpił po- 
tem w wielu filmach, m.in. w „Kickbokserze” 
(1989) Marka di Salle'a i Davida Wortha, „Le- 
onie Lwie Serce” (1990) Sheldona Letticha, 
„Podwójnym uderzeniu” (1991) tego samego 
reżysera, „Uniwersalnym żołnierzu” (1992) 
Rolanda Emmericha, „Nieuchwytnym celu” 
(1993) Johna Woo, „Strażniku czasu” (1994) 
Petera Hyamsa i „Legioniście” (1999) Petera 
MacDonalda. 


% Jean-Claude Van Damme bardzo chciał 


grać w filmach walki. Dopomógł mu w tym 
Menahem Golan — szef studia filmowego Go- 
lan-Globus. Występ Jean-Claude"a Van Dam- 
mea w niskobudżetowym filmie „Krwawy 
sport” otworzył mu drogę do wielkiej kariery 
(na zdjęciu w „Podwójnym uderzeniu”) 


Filmy walki, choć mają wielu zwolenników 
wśród widzów, są rzadko zauważane przez kry- 
tyków, którzy traktują je najczęściej jako filmy 
komercyjne, bez większej wartości. 


ała sztuka przenoszenia przygód boha- 
i terów komiksowych na ekran polega 

na tym, aby uniknąć śmieszności. To, 
co w komiksowym świecie można uznać za do- 
puszczalne, w kinie wygląda często patetycz- 
nie i sztucznie. Nieumiejętnością poradzenia 
sobie z tym wyzwaniem można wytłumaczyć 
porażki wielu filmów, których scenariusze po- 
wstały na kanwie popularnych wydawnictw 
komiksowych. 


Przepis na sukces 


Filmy o superherosach stanowią najliczniej- 
szą grupę adaptacji komiksów na potrzeby kina. 
Historie obrazkowe o postaciach obdarzonych 
nadludzkimi umiejętnościami są wynalazkiem 
amerykańskim, a za datę ich narodzin uznaje 
się maj 1938 roku. Wtedy na stronach publiko- 
wanego co miesiąc magazynu komiksowego 
„Action Comics” zadebiutował Superman — 
przybysz z planety Krypton, autorstwa Josepha 
Shustera i Jerome'a Siegela. Superman stał się 
pierwszym oryginalnym bohaterem komiksu 
(tzn. wymyślonym na potrzeby historii obraz- 
kowej), który trafił na ekrany kinowe — naj- 
pierw w 1941 roku w wersji animowanej, 
a w 1948 roku w filmie fabularnym z żywymi 
aktorami. Wcześniej na ekranach kin zadebiu- 
tował inny bohater, Flash Gordon („Flash Gor- 
don: Rocketship” Fredericka Stephaniego, 
1936), ale ponieważ komiks z jego przygodami 
był adaptacją opowiadań fantastycznych Phila 
Nolana z 1928 roku, nie zalicza się do galerii 
oryginalnych bohaterów komiksowych. 

Powodzenie komiksowej wersji przygód 
Supermana pod koniec lat trzydziestych XX 
wieku sprawiło, że w ciągu kilku lat naśladow- 
cy stworzyli około 400 nowych superherosów, 
z reguły niewiele różniących się od pierwo- 
wzoru. Czasy II wojny 
światowej przetrwała zale- 
dwie garstka, wśród nich 
Batman (stworzony w 1939 r. 
przez Boba Kane'a), „Cap- 
tain Marvel” autorstwa Cla- 
rence'a Charlesa Beale'a, 
„Captain America” Jacka 
Kirby'ego i Joego Simona 
oraz „Wonder Woman” Wil- 
liama Moultona Marstona. 

Po zakończeniu II woj- 
ny światowej zaintereso- 
wanie bohaterami o nieo- 
graniczonych zdolnościach 
znacznie spadło. Komiks 
wegetował na marginesie 
twórczości artystycznej aż 
do lat sześćdziesiątych. Wtedy bowiem Stan 
Lee z wydawnictwa Marvel Comics wpadł na 
pomysł wyposażenia superherosów w ludzkie 
cechy i pokazania ich nie tylko w chwilach naj- 
większych triumfów, ale także zwątpienia i po- 
rażki. Tak narodzili się m.in. Fantastyczna 
Czwórka, Niesamowity Hulk, Thor, Iron Man, 
Spiderman, X-Men i Blade. Im bliżej końca 
wieku, tym silniej na rynku komiksów zaczęły 
dominować niezależne wydawnictwa. Ich au- 
torstwa są, przeniesione na wielki ekran, przy- 
gody takich bohaterów jak Sędzia Dredd oraz 
Spawn. 


Komiks trafia do filmu 


Kinematografia amerykańska od początku powstania chętnie czerpała in- 
spirację z literatury. Wśród pierwszych filmów z przełomu XIX i XX stule- 
cia poczesne miejsce zajmują obrazy historyczne, biblijne i fantastyczne, 
nakręcone na podstawie wielu znanych utworów literackich. Czy można się 
zatem dziwić, że gdy wzrosło zainteresowanie sztuką komiksu, producenci 
Hollywood szybko uczynili z ich ekranizacji ważne źródło dochodów? 


Superman przeciera szlaki 


W pierwszym fabularnym serialu kinowym 
o przygodach Supermana z 1948 roku, wyreży- 
serowanym przez Spencera Gordona Bennetta 
i Thomasa Carra, główną rolę kreował Kirk 
Alyn. Serial pokazywał historię bohatera od 
chwili narodzin na planecie Krypton, lądowanie 
na Ziemi i adopcję przez ziemską rodzinę Ken- 
tów, aż po walkę z niebezpieczną Kobietą-Pają- 
kiem. Powodzenie filmu skłoniło producentów 
do kontynuowania serii. Emisję nowych odcin- 
ków rozpoczęto w 1951 roku pilotem „Super- 
man and the Mole Men” w reżyserii Lee Shole- 
ma. Główną rolę zagrał George Reeves, będący 
w kolejnych latach etatowym od- 
twórcą tej postaci. Realizację serii 
kontynuowano aż do 1958 roku — 
nakręcono w tym czasie 104 odcin- 
ki przygód tego herosa. 

Do Supermana należy jeszcze 
jeden rekord: zrealizowany w 1978 
roku film fabularny o jego przygo- 
dach był pierwszą wysokobudżeto- 
wą produkcją sfilmowaną na pod- 
stawie komiksu. Reżyser Richard 
Donner rolę Supermana powierzył 
Christopherowi Reeve. Filmowy 


Superman potrafił latać, unosić ogromne cięża- 
ry, powstrzymywać jedną ręką śmigłowiec 
w locie, strzelać wiązkami laserowymi z oczu, 
a nawet zakręcić wstecz kulą ziemską, by 
uchronić ukochaną przed śmiercią. Specjaliści 
od trików nie ulękli się żadnych wyzwań. Widz 
mógł prześledzić historię Supermana od mo- 
mentu narodzin na Kryptonie (Marlon Brando 
wystąpił w drugoplanowej roli ojca bohatera), 
po pracę w piśmie „Daily Planet” i platoniczne 
uczucie do Lois Lane. Wątek romansowy ustą- 
pił miejsca czystej akcji wraz z pojawieniem się 
zdradzieckiego Lexa Luthora (Gene Hackman), 


usiłującego wprowadzić w życie swój diabo- 
liczny plan podboju Ziemi i zabicia Supermana. 

Efektowne zdjęcia, interesująca fabuła 
i spora dawka humoru przyciągnęły do kin mi- 
liony widzów i sprawiły, że dwa lata później 
superheros powrócił w „Supermanie II” (1980) 
Richarda Lestera. Sequel uznano za udany, jed- 
nak dwa kolejne filmy nakręcone w celu zdys- 
kontowania finansowego sukcesu pierwszych 
części: „Superman III” (1983) Richarda Leste- 
ra i „Superman IV: Quest for Peace” (1987) 
Sidneya J. Furiego, były już tylko marnym na- 
śladownictwem. 

Ogromne zainteresowanie przygodami Su- 
permana sprawiło, że Hollywood zaczęło od- 
kurzać stare komiksy 
i szukać w nich inspiracji 
do kolejnych filmów. 
W 1980 roku Robert Alt- 
man nakręcił film „Pope- 
ye”, oparty na historyj- 
kach obrazkowych Elzie 
Segara z 1929 roku i serii 
komiksów z lat trzydzie- 
stych. „Popeye” to opo- 
wieść o przygodach dziel- 
nego marynarza, poszuku- 
jącego ojca i zatopionego 


© Dwie pierwsze części 
przygód Supermana (z 1978 
i 1980) były zdecydowanie 
lepsze od kolejnych sequeli. 
Wartka akcja, charyzmatyczny bohater, barwni 
przeciwnicy, a przede wszystkim znakomite efek- 
ty specjalne zapewniły filmom powodzenie (na 
zdjęciu Christopher Reeve i Margot Kidder) 


skarbu, czemu usiłuje przeszkodzić zły kapitan 
Brutus. Film nie był udany — inscenizacja Alt- 
mana odbiegała daleko od oryginału. Adapta- 
cja w wielu miejscach była zbyt dosłowna 
i przez to film stał się parodią komiksu. Jeszcze 
większą pomyłką okazał się „Kaczor Howard” 
(1986), wyprodukowany przez George'a Luca- 
sa i wyreżyserowany przez Williarda Huycka. 
Ekranizacja satyrycznego komiksu  Ste- 
ve'a Gerbera, która w założeniach miała być 
zabawną komedią o przygodach podobnego do 
kaczki przybysza z kosmosu, okazała się nie- 
wypałem. Nie lepiej wypadł „Punisher” (1989) 
w reżyserii Marka Goldblatta — adaptacja peł- 
nego przemocy komiksu wydawnictwa Marvel 
Comics. W roli krwawego mściciela Franka 
Castle, byłego oficera policji, którego rodzina 
zginęła w zamachu bombowym zorganizowa- 
nym przez mafię, wystąpił Dolph Lundgren. 
Niskobudżetowy film nakręcony w Australii 
był tak słaby, że nie został skierowany do roz- 


powszechniania w kinach Stanów Zjednoczo- 
nych, lecz od razu trafił na kasety wideo. 


Nietoperz podbija kino 


O wiele więcej szczęścia do reżyserów i ak- 
torów miał Batman. Główny bohater jest milio- 
nerem Bruce'em Waynem, który wyrusza 
w przebraniu nietoperza na ratunek ofiarom 
przestępców. W walce ze złem kieruje się oso- 
bistym motywem — w dzieciństwie stracił ro- 
dziców, którzy zostali zastrzeleni podczas napa- 
du rabunkowego. Jeszcze ciekawsze są postacie 
złoczyńców, z którymi walczy, m.in. Joker, Ping- 
win, Harvey „Dwie Twarze” Dent, Człowiek- 
-Zagadka, Kobieta-Kot, Mr Freeze i Trujący 
Bluszcz. Dzięki zmiennej naturze byli oni za- 
wsze swego rodzaju barometrem nastrojów 
społecznych i zmian zachodzących w Ameryce. 
W pierwszym fabularnym serialu z 1943 roku 
(15 odcinków w reżyserii Lamberta Hillyera, 


z Lewisem Wilsonem w tytułowej roli), będą- 
cym słabo zawoalowanym narzędziem propa- 
gandowym, przeciwnikiem Batmana był szalo- 
ny japoński naukowiec, Tito Daka. 

Filmem nakręconym dla kina był „Batman 
i Robin” (1949) Spencera Gordona Bennetta. 
W 1966 roku telewizja ABC rozpoczęła nada- 
wanie serialu „Batman i Robin” z Adamem 
Westem i Burtem Wardem w tytułowych ro- 
lach. Seria cieszyła się ogromnym powodze- 
niem (w latach 1966-1967 nakręcono 120 od- 
cinków). Efektem zainteresowania serialem 
był pełnometrażowy „Batman” (1966) Leslie- 
go Martinsona z tą samą obsadą aktorską. 

Pierwszym pełnometrażowym filmem o przy- 
godach człowieka-nietoperza był „Batman” 
(1989) w reżyserii Tima Burtona. Na oszałamia- 
jące powodzenie tej komiksowej historii wpły- 
nęła szeroko zakrojona kampania reklamowa. 
Choć przed premierą fani komiksu byli niezado- 
woleni (szczególnie z zaangażowania Michaela 
Keatona do tytułowej roli), po obejrzeniu filmu 
byli zachwyceni. Oprócz głównego bohatera 
znakomity był Jack Nicholson w roli diabo- 
licznego Jokera, pragnącego zamienić Gotham 
City w miasto chaosu i bezprawia. Film za- 
wdzięczał sukces nie tylko dobremu aktorstwu 
(obok Keatona i Nicholsona w głównej roli ko- 
biecej — dziennikarki Vicky Vale, wystąpiła Kim 
Basinger), ale i mrocznemu nastrojowi oraz eks- 
presjonistycznym dekoracjom. Batman w inter- 
pretacji Burtona był zupełnym przeciwień- 


stwem Supermana. Działający z pobudek oso- 
bistych człowiek-nietoperz, w odróżnieniu od 
miłującego pokój i walczącego o sprawiedli- 
wość superczłowieka, był Amerykanom bliż- 
szy po krachu utopii społecznych. Jego 

pasja w zwalczaniu bandytyzmu 
i zbrodni trafiała widzom do 
przekonania, ponieważ na 
przełomie lat osiemdzie- 
siątych i dziewięćdzie- 
siątych czuli się oni bez- 
silni wobec wzrostu prze- 

stępczości w dużych 

miastach. 


% © Początkowo Bat- 
man niewiele różnił się od 
Supermana. Autor komi- 
ksowych fabuł Bill Finger za- 
sugerował zmiany w wyglądzie 
nowego bohatera i jego osobowości. 
Takiego bohatera zapre- 
zentowali twórcy filmów 
„Batman” (na zdjęciu u do- 
łu Kim Basinger i Michael 
Keaton) i „Powrót Batma- 
na” (na zdjęciu Michelle 
Pfeiffer i Danny De Vito) 


Kolejne sequele były 
jednak coraz słabsze. „Po- 
wrót Batmana” (1992) 
w reżyserii Tima Burtona — 
najbardziej psychodeliczna 
ze wszystkich części — za- 
prezentował widzom nowe 
postaci z panteonu zła: bi- 
znesmena Maxa Schrecka 
(Christopher Walken), Ping- 
wina (Danny De Vito) pragnącego zostać bur- 
mistrzem Gotham City, aby zamienić je w sie- 
dlisko przestępczości, oraz Kobietę-Kota (Mi- 
chelle Pfeiffer) o dwoistej naturze, nie potrafią- 
cą się zdecydować, po której stronie konfliktu 
stanąć. Realizację dwóch kolejnych filmów po- 
wierzono Joelowi Schumacherowi. W 1995 ro- 
ku nakręcił on film „Batman Forever” z Valem 
Kilmerem w roli człowieka-nietoperza, Chrisem 
O'Donnellem w roli jego pomocnika Robina, 
piękną i uwodzicielską panią doktor Chase Me- 
ridian (Nicole Kidman) oraz parą złoczyńców: 
Harveyem „Dwie Twarze” Dentem (Tommy 
Lee Jones) i Człowiekiem-Zagadką (Jim 
Carrey). Film był nakręcony w ma- 
nierze podobnej do telewizyjne- 
go serialu z lat sześćdziesiątych, 
a mroczne wizje Burtona zastą- 
piła feeria barw i cyrkowa 
ekwilibrystyka głównych 
bohaterów. 

Nie inaczej było w przy- 
padku czwartego — i na ra- 
zie ostatniego — filmu z serii 
„Batman i Robin” (1997) 
w reżyserii Schumachera. 
Fani komiksu uznali go za 
zdecydowanie najgorszy 
i często umieszczają na cze- 
le internetowych list naj- 
słabszych ekranizacji komi- 
ksów w historii. W filmie 


tym głównego bohatera zagrał George Clooney. 
Towarzyszyli mu Chris O'Donnell (Robin) oraz 
Alicia Silverstone. Ich przeciwnikami byli: niena- 
widzący Świata naukowiec Mr Freeze (Arnold 
Schwarzenegger) oraz aktywistka ekolo- 
giczna, która po eksperymentach 
z niebezpiecznymi substancja- 
mi zamienia się w Trujący 
Bluszcz i postanawia zni- 
szczyć ludzkość (Uma 
Thurman). Oba filmy 
Schumachera, pozba- 
wione estetycznych i in- 
telektualnych ambicji 
obrazów Burtona, dawa- 
ły w zamian wyczynowe 
popisy kina akcji i oszała- 
miające efekty specjalne. 


Filmy nie tylko kultowe 


W latach dziewięćdziesiątych powstało 


jeszcze kilka filmów z komiksowymi bohatera- 


mi w rolach głównych. Prowadzone przez mi- 
łośników komiksów rankingi popularności fil- 
mów o komiksowym rodowodzie pozwalają 
stwierdzić, które projekty zakończyły się po- 
wodzeniem, a które totalną klapą. 

W 1990 roku na ekrany kin trafiły „Wojowni- 
cze żółwie Ninja” w reżyserii Steve'a Barrona, 
nakręcone na podstawie komiksów Kevina East- 
mana i Petera Lairda. To historia żółwi morskich 
żyjących w ściekach kanalizacyjnych, które na 
skutek promieniowania radioaktywnego prze- 
chodzą mutację i uzyskują ludzkie rozmiary, po 
czym przystępują do niszczenia nowojorskiego 
świata przestępczego. Szybka akcja i sympatycz- 
ni bohaterowie to główne atuty filmu, przyjętego 
ciepło przez widzów i krytykę. Dwa sequele 
„Wojowniczych żółwi Ninja” w reżyserii Micha- 
ela Pressmana (1991) i Stuarta T. Gillarda (1993) 
nie były już tak udane. Podobne pozytywne od- 
czucia towarzyszyły premierze „The Rocketeer” 
(1991) Joego Johnstona, filmu opartego na 
utrzymanej w stylu lat trzydziestych graficznej 
powieści Dave'a Stevensa. Młody amerykański 
pilot (Bill Campbell) przypadkowo znajduje ściś- 
le tajne hitlerowskie urządzenie — mocowany na 
plecach napęd rakietowy, który umożliwia lata- 
nie bez samolotu. Nazistowski agent Neville 
Sinclair (Timothy Dalton) próbuje odzyskać wy- 
nalazek i w tym celu porywa jego dziewczynę. 
Pilot postanawia ją uratować, co prowadzi do 
licznych przygód w stylu hollywoodzkich fil- 
mów z początków ery dźwięku. Jeszcze lepsza 
była „Rodzina Addamsów” (1991) Barry'ego 
Sonnenfelda na podstawie komiksu Charle- 
sa Addamsa — czarna kome- 
dia ze znakomitą obsadą 


e „Batman i Robin” ze- 
brał najgorsze recenzje 
spośród wszystkich dotych- 
czasowych ekranizacji przy- 
gód człowieka-nietoperza. 
Filmu nie uratowali na- 
wet odtwórcy głównych ról: 
George Clooney (na zdjęciu), 
Chris O”Donnell, Arnold 
Schwarzenegger i Uma 
Thurman 


f Najpierw był komiks, potem pełnome- 
trażowe filmy animowane, wreszcie film fa- 
bularny. Wojownicze żółwie Ninja o imio- 
nach wielkich mistrzów włoskiego renesansu 
— Michelangelo, Raphael, Leonardo i Dona- 
tello — zaprojektowała na potrzeby kina fir- 
ma Jima Hensona (twórcy Muppetów) 


(m.in. Raul Julia, Anjelica Huston, Christopher 


Lloyd i Christina Ricci). 
Więcej zwolenników niż przeciwników ma 
także „Kruk” (1994) Alexa Proyasa, którego bo- 
hater został stworzony na potrzeby komiksu 
przez Jamesa O'Barra. To jeden z najbardziej 
mrocznych filmów wywodzących się ze sztuki 
komiksowej, jaki dotychczas nakręcono. Opo- 
wiada historię muzyka rockowego Erica Drave- 
na, który wraz z ukochaną zostaje zamordowa- 
ny w przeddzień ślubu, w wigilię Halloween. Je- 
go dusza poprzysięga mordercom zemstę; rok 
później powraca na ziemię i wciela 
w życie swoją obietnicę. 
Aury niesamowi- 


Oprócz Ameryki ekranizacją komiksów 
zajmują się Japończycy. Chodzi tu przede 
wszystkim o filmy animowane powstające 
na podstawie komiksów manga, z najpopu- 
larniejszą i uznaną za kultową także poza 
ponią pełnometrażową kreskówką „Akira 
Katsuhiro Otomo z 1988 roku. W tyle nie 
pozostają Europejczycy (tutaj również do- 
minują ekranizacje w formie animacji). 
Wśród nielicznych fabularnych filmów ko- 
miksowych do najsłynniejszych należą: 
„Barbarella” (1968) Francuza Rogera Vadi- 
ma, nakręcona na podstawie komiksu Jeana- 
-Claude'a Foresta, oraz „Asterix i Obelix 
kontra Cezar” (1999) Claude'a Zidiego, na 
podstawie kultowego komiksu Rene Go- 
scinnego i Alberta Uderzo, opowiadającego 
o przygodach nieustraszonych Galów w cza- 
sach imperium rzymskiego. W Polsce na 
ekrany kin wszedł w 2002 roku „Tytus, Ro- 
mek i A'Tomek” w reżyserii Leszka Gałysza, 
a na 2003 rok przewidziano premierę filmu 
„Kajko i Kokosz: Dzień Śmiechały” w reży- 
serii Olafa Lubaszenki, opartego na jednym 
z zeszytów bardzo popularnej w naszym 
kraju komiksowej serii Janusza Christy. 


tości przydała filmowi tragiczna śmierć odtwór- 
cy głównej roli, syna Bruce'a Lee, Brandona. 
Dwa kolejne filmy: „Kruk 2: Miasto Aniołów” 
(1996) w reżyserii Tima Pope'a i „Kruk 3: Zba- 
wienie” (2000) Bharata Nalluriego — niemal tra- 
dycyjnie okazały się dużo słabsze od oryginału. 

Wydawnictwo Dark Horse Comics, znane 
przede wszystkim z publikacji komiksów z boha- 
terami, którzy wcześniej pojawili się w powie- 
ściach i filmach (m.in. „Gwiezdne wojny”, „Pre- 
dator”, „Obcy”, „Terminator ”), zasłynęło komi- 
ksem „Maska” autorstwa Randy'ego Stradleya 
i Mike'a Richardsona. W 1994 roku Chuck Rus- 
sell wyreżyserował na jego podstawie film o tym 
samym tytule, pełen zaskakujących efektów spe- 
cjalnych. Była to historia nieśmiałego i niepozor- 
nego urzędnika bankowego Stanleya Ipkissa (Jim 


Carrey), który przypadkowo znajduje starą maskę. 
Gdy nakłada ją na twarz, w mgnieniu oka zmienia 
się jego osobowość. Z miłego, lecz nudnego męż- 
czyzny staje się komiksowym herosem o nadnatu- 
ralnych zdolnościach, zdolnym przybrać dowolny 
kształt i osobowość. Jeszcze lepsze recenzje ze- 
brała brawurowa fantastyczno-naukowa kome- 
dia Barry'ego Sonnenfelda „Faceci w czerni” 
(1997), której bohaterami są członkowie tajnej 
organizacji tropiącej przybyszów z kosmosu 
(świetne role Tommy'ego Lee Jonesa i Willa 
Smitha). Następny rok należał do Blade'a, pół- 
-człowieka, pół-wampira. W filmie „Blade — 
wieczny łowca” (1998) Steve'a Norringtona 


ft Gdy Stanley Ipkiss (Jim Carrey) zakłada 
tajemniczą maskę, przemienia się w zielono- 
skórą istotę o niespotykanej umiejętności 
przybierania rozmaitych kształtów 


w tytułową postać zabójcy wampirów wcielił się 
znany aktor kina akcji Wesley Snipes. 

O odrodzeniu się gatunku filmu komiksowe- 
go świadczą dwie premiery, które odbyły się w 
ostatnim czasie: „X-Men'” (2000) Bryana Singe- 
ra i „Spiderman” (2002) Sama Raimi. „„X-Men” 
autorstwa Stana Lee i Jacka Kirby 'ego z 1963 
roku to jeden z najpopularniejszych ko- 
miksów w historii wydawnictwa Ma- 
rvel Comics. Wyreżyserowana 
przez Bryana Singera opowieść 

o grupie mutantów wyposażo- 
nych w nadludzkie zdolności 
i kierowanych przez Doktora 
Xaviera (Patrick Stewart), któ- 


e „Rodzina Addamsów” 
najpierw pojawiła się w wy- 
daniach komiksowych, po- 
tem na ekranach telewizo- 
rów, aż wreszcie trafiła do 
kin. Wielki sukces film za- 
wdzięczał ciekawej fabule 
i znakomitej obsadzie ak- 
torskiej (na zdjęciu: Carol 
Kane, Jimmy Workman, 
Raul Julia, Carel Struyken, 
Anjelica Huston, Christina 
Ricci, Christopher Lloyd) 


rzy podejmują walkę z nienawidzącymi ludzi 
mutantami pod przewodnictwem Magneto (lan 
MckKellen), zachwyciła doskonałymi efektami 
specjalnymi, ciekawą fabułą i interesującymi po- 
staciami głównych bohaterów. 


Superbohater na cenzurowanym 


Filmy komiksowe często stają się powodem 
rozczarowania i kpin kinomanów. Często bo- 
wiem twórcy mnożą jedynie komiksowe posta- 
cie, nie zważając na wartości artystyczne fil- 
szlachetny obrońca 


mu. Kapitan Ameryka 


amerykańskiego stylu życia, jedna ze sztanda- 
rowych postaci komiksów w Stanach Zjedno- 
czonych, pojawił się na ekranach 
kin w słabym filmie „Captain 
America” Alberta Pyuna (z Mat- 
tem Salingerem w głównej roli). 
To samo można powiedzieć o przy- 
godach Niesamowitego Hulka. 
Ta postać trafiła na ekran telewi- 
zyjny w 1977 roku w dwugo- 
dzinnym odcinku pilotującym 
w reżyserii Kennetha Johnsona. 
W rolę doktora Davida Bannera 
(w komiksie nosi on imię Bru- 
ce), który na skutek eksperymen- 
tów z promieniami gamma za- 
mienia się w groźnego mutanta, 
wcielił się Bill Bixby. Doktor 
w chwilach złości zamieniał się 
w ogromne, zielonoskóre mon- 
strum o imieniu Hulk, którego 
zagrał kulturysta Lou Ferrigno 
(ubiegający się o tę rolę debiu- 
tant Arnold Schwarzenegger zo- 
stał odrzucony). Po serialu tele- 
wizyjnym z lat 1978-1982 pod- 
jęto decyzję o nakręceniu pełno- 
metrażowych filmów: „Powrót 
Niesamowitego Hulka” (1988) 
Nicholasa Corei, „The Trial of In- 
ceredible Hulk” (1989) oraz „The 
Death of Incredible Hulk” (1990) 

oba w reżyserii Billa Bix- 
by'ego. Filmy te raczej śmieszy- 
ły (Hulk rozbijający skały z tek- 
tury), niż straszyły widzów, przy- 
zwyczajonych do efektów spe- 
cjalnych na dużo wyższym po- 
ziomie. Nie udał się także „Sędzia 
Dredd” (1995) Danny'ego Can- 
nona, choć tytułowy bohater to 
jeden z najpopularniejszych bo- 
haterów komiksowych Wielkiej 


Brytanii — stworzony w latach siedemdziesią- 
tych przez Johna Wagnera i Carlosa Ezquerrę. 
W roli napuszonego stróża prawa, tytułowego 
sędziego, wystąpił Sylvester Stallone. W 1997 
roku na ekrany trafił „Spawn” w reżyserii Mar- 
ka A. Z. Dippe'a, oparty na komiksie niezależ- 
nego twórcy Toda McFarlane'a. Historii po- 
wracającego z piekła agenta służb specjalnych, 
który staje po stronie Dobra, nie uratowały na- 
wet znakomite efekty specjalne. 

Nice dobrego nie da się też powiedzieć o pun- 
kowej „Tank Girl” (1995) Rachel Talalay oraz 
„Fantomie” (1996) Simone'a Wincera z Billym 
Zane'em w roli afrykańskiego superhe- 
rosa. Niektóre filmy zostały zupełnie zi- 
gnorowane przez miłośników komi- 
ksów. Taki los spotkał m.in. „Cień” 
(1994) Russella Mulcahya, choć w roli 
prowadzącego podwójne życie playboya 
wystąpił Alec Baldwin, i „Żyletę” 
(1996) Davida Hogana — naiwną historię 
z Pamelą Anderson Lee w roli tytułowej. 
Bohaterka, ubrana w błyszczące skórza- 


© Zawrotne tempo akcji „Facetów 
w czerni”, chwile napięcia i grozy 
przeplatane mistrzowskim humorem 
dostarczyły widzom znakomitej za- 
bawy, do czego przyczynili się aktorzy Will 
Smith i Tommy Lee Jones 


f Fani komiksowego Asteriksa nie byli za- 
chwyceni filmem „Asterix i Obelix kontra 
Cezar”. Twierdzili, że efekty specjalne zabi- 
ły ducha komiksu i zamieniły go w opowiast- 
kę dla dzieci. Jednakże część widzów bawiła 
się świetnie, oglądając przygo- 
dy bohaterskich Galów, którzy 
rzucili wyzwanie rzymskiemu 
imperium (na zdjęciu Gćrard 
Depardieu jako Obelix) 


ne wdzianko superheroiny, zmaga 
się z faszystowskim rządem Sta- 
nów Zjednoczonych w 2017 roku. 
„Dicka Tracy” (1990) Warrena 
Beatty'ego, zrealizowanego na 
podstawie legendarnego komiksu 
Chestera Goulda z lat trzydzie- 
stych, nie uratowała nawet gwia- 
zda muzyki pop Madonna, 
w roli śpiewającej i uwodzic 
skiej Breathless Mahoney, zastęp 
hollywoodzkich gwiazd w zaska- 
kującej charakteryzacji (z Alem 
Pacino i Dustinem Hoffmanem), 
scenografia i efekty specjalne. 

Biorąc pod uwagę wielkie zain- 
teresowanie, jakie towarzyszyło 
filmom „X-Men” i „Spiderman”, 
a także plany wielkich wytwórni 
hollywoodzkich na najbliższe lata 
(na sfilmowanie czekają „Fanta- 
styczna czwórka”, „Wonder Wo- 
man”, „Iron Man” oraz „Superman 
Lives”), można przypuszczać, że 
fabularny film komiksowy znowu 
stanie się popularny. 


© Miłośnicy komiksu docze- 
kali się debiutu Człowieka-Pa- 
jąka na wielkim ekranie. Wcześ- 
niej adaptacja historii Spider- 
mana (na zdjęciu Tobey Magu- 
ire) na potrzeby filmu była nie- 
możliwa ze względu na proble- 
my techniczne 


rawdopodobnie pierwszym monstrum 

w historii filmu był Śnieżny Olbrzym, 

który już w 1912 roku pojawił się na 
ekranie w filmie Georges'a Mćliesa „Zdobycie 
bieguna”. Pierwszy film, w którym potwory 
odegrały ważną rolę, powstał w 1925 roku. Był 
to „Zaginiony świat” Harry'ego Hoyta, swobod- 
na adaptacja powieści Arthura Conan Doyle'a pod 
tym samym tytułem. Była to historia dziennika- 
rza (Lloyd Hughes), który bierze udział w po- 
szukiwaniach zaginionego Świata w Ameryce 
Południowej. Wędrowcy trafiają na rozległy 
płaskowyż, który zamieszkują prehistoryczne 
dinozaury i małpoludy. Ledwie uchodzą z ży- 
ciem, lecz udaje im się schwytać brontozaura 
i zabrać go do Londynu. Tam bestia uwalnia się 
z więzów, terroryzuje miasto i wreszcie ucieka 
do oceanu, gdzie znajduje upragnioną wolność. 

Przy kręceniu „Zaginionego świata” wyko- 
rzystano technikę montażu poklatkowego 
każdą zmianę ustawienia figurki dinozaura 
uwieczniano na kolejnej klatce taśmy filmowej. 
Do ożywienia jednego potwora potrzebowano 
sfilmowania aż 960 ruchów; kilkanaście sekund 
ruchu monstrum na ekranie zajęło specjaliście 
od efektów filmowych aż 10 godzin pracy. Sce- 
ny z żywymi aktorami kręcono oddzielnie, po 
czym łączono je w całość. Technika stop motion 
została wyparta z kina dopiero po wynalezieniu 
grafiki komputerowej. 

Decyzja o nakręceniu „King Konga”, uważa- 
nego za najlepszy film o potworze w dziejach ki- 
na, zapadła wkrótce po oszałamiającym sukcesie 
„Frankensteina” (1931) Jamesa Whale'a oraz 
„Tarzana” (1932) Woodbridge'a Stronga Van Dy- 
ke'a. Producenci hollywoodzcy z wytwórni RKO 
uznali, że dreszczowiec z domieszką egzotyki ma 
duże szanse na powodzenie u amerykańskich ki- 
nomanów. Początek filmu z 1933 roku, nakręco- 
nego przez Ernesta B. Schoedsacka i Meriana C. 
Coopera, przypominał nieco historię znaną z „Za- 
ginionego Świata”. Filmowcy pod kierunkiem 
Carla Denhama (Robert Armstrong), znanego re- 
żysera filmów przygodowych, wyruszają na 
Skull Island — jedną z wysp w południowej czę- 
ści Oceanu Spokojnego, aby nakręcić kolejny 
przebój. Denham dowiedział się, że zamieszkuje 
ją ogromny prehistoryczny potwór, któremu tu- 
bylcy oddają boską cześć. Główną rolę kobiecą 
otrzymuje bezrobotna aktorka Ann Darrow (Fay 
Wray) — jedyna, która zgodziła się znieść trudy 
podróży do tej egzotycznej krainy. Na wyspie 
Amerykanie trafiają do wioski otoczonej wysoką 
palisadą, której mieszkańcy szykują się do złoże- 
nia potworowi kolejnej błagalnej ofiary — młodej 
dziewczyny. Zachwycony egzotyczną urodą ak- 
torki wódz tubylców porywa Ann ze statku i skła- 
da w ofierze monstrum. 

King Kong, zauroczony delikatną kobietą, 
uchodzi z Ann w głąb dżungli. W czasie jednej 
z walk, które toczy z dinozaurami (w tych se- 
sh swoje mistrzostwo w dziedzinie efek- 
tów trikowych zaprezentował Willis O'Brien), ak- 
torka zostaje uwolniona przez pierwszego oficera 
statku. Uciekinierzy kryją się za wysoką palisadą 
wioski. Rozwścieczoną małpę, która zaczyna de- 
molować siedzibę tubylców, obezwładnia dopiero 
bomba gazowa. Uwięziony King Kong zostaje 
przetransportowany do Nowego Jorku, gdzie re- 
klamowany przez Denhama jako „ósmy cud świa- 
ta” ma dokonać swego żywota w roli atrakcji tu- 


Potwory na ekranie 


Wielka kariera filmowych potworów zaczęła się 2 marca 1933 roku w sali 
nowojorskiego Radio City Music Hall — największego kina świata. Tego dnia 
widzowie po raz pierwszy ujrzeli King Konga pustoszącego Nowy Jork. 
Sukces ogromnej małpy zachęcił producentów do kręcenia kolejnych filmów 
z jej udziałem, jednak żaden z nich nie zbliżył się do poziomu oryginału. 


ystycznej. Podczas pierwszego pokazu rozdraż- 
nione błyskami fleszów monstrum zrywa łańcu- 
chy, porywa Ann Darrow i wdrapuje się na szczyt 
najwyższego drapacza chmur w mieście, Empire 
State Building. Osaczone przez samoloty myśliw- 
skie, ginie od strzałów z broni maszynowej. 

Film „King Kong”, który zasłynął jako 
świetne, ale brutalne widowisko, pełne efektów 
specjalnych, był przede wszystkim historią mi- 
łosną — nowym wcieleniem legendy o Pięknej 
i Bestii. Obraz umierającego potwora, który po 
raz ostatni dotyka ukochanej, był nie mniej 
wzruszający niż jakakolwiek sekwencja miłos- 
na z udziałem żywych aktorów. Widzowie do- 
cenili także doskonałą pracę Willisa O'Briena, 
dzięki któremu groźny potwór (w rzeczywisto- 
ści mierzył tylko 45 cm) ożywał na ekranie. 

„King Kong” pozostał do dziś najbardziej 
realistycznym i najinteligentniejszym filmem 
o potworach, jaki kiedykolwiek nakręcono. 
Niestety, jego sequele były coraz słabsze. 
Wkrótce po premierze „King Konga” wytwór- 
nia RKO zobowiązała O'Briena i Ernesta B. 


f Dla twórców King Konga z 1933 r. naj- 
ważniejsze było to, by widzowie odczuwali 


paniczny strach przed tym monstrum, 
podobnie jak bohaterowie filmu. Użyli więc 
wszystkich dostępnych wtedy środków, by 
spełnić to zadanie 


Schoedsacka do sfilmowania dalszego ciągu hi- 
storii wielkiej małpy. W „Synu King Konga” 
(1933) Carl Denham (Robert Armstrong), ska- 
zany przez sąd na pokrycie wielotysięcznych 
strat spowodowanych przez King Konga, ucie- 
ka na Malaje, gdzie spotyka mężczyznę mają- 
cego informacje o skarbie ukrytym na Skull Is- 
land. Podróżnicy wracają do kolebki wielkiej 
małpy i odkrywają „małego Konga” — 3-metro- 
wego białego goryla, który okazuje się istotą 
o złotym sercu, gotową oddać życie w obronie 
nowych przyjaciół. Film, choć zachwycał efek- 
tami specjalnymi, został potraktowany przez 
twórców z przymrużeniem oka i nie wywołał 
równie dużego odzewu wśród krytyki i widzów. 
Jeszcze mniej udana okazała się próba zdys- 
kontowania amerykańskiego sukcesu, podjęta 
przez brytyjskich filmowców, czyli nakręcony 
w 1961 roku przez Johna Lemonta film pt. 
„Kong” — fantastyczna historia o złym naukow- 
cu, który za pomocą odkrytej przez siebie sub- 
stancji zamienia goryla w olbrzymich rozmia- 
rów „maszynę do zabijania ”. 

W 1978 roku na ekrany trafił re- 
make „King Konga” Johna Guiller- 
mina. Realizatorzy wiernie odtwo- 
rzyli historię wielkiej małpy, zmie- 
niając jedynie drobne szczegóły, ta- 
kie jak nazwiska i profesje głównych 
bohaterów. Na ślad monstrum trafia 
paleontolog Jack Prescott (Jeff Brid- 
ges). poszukujący ropy naftowej na 
zlecenie chciwego przemysłowca 
(Charles Grodin). Piękna blondwło- 
sa Dwan (debiutująca na wielkim 
ekranie Jessica Lange), w której za- 
kochał się King Kong, jest rozbit- 
kiem ze statku, który roztrzaskał się 
w okolicach Skull Island. Reszta by- 
ła już tylko mamą kopią pierwowzo- 
ru — schwytane monstrum zostało 
przewiezione do Nowego Jorku, 
gdzie zdołało uwolnić się z łańcu- 
chów, porwać Dwan i schronić na 
szczycie wysokościowca (stosownie 
do nowych czasów była to jedna 
z wież World Trade Center). W fil- 
mie udane były tylko nagrodzone 
Oscarem efekty specjalne. 


Japońska odpowiedź 


W latach sześćdziesiątych twór- 
ca postaci Konga, Willis O'Brien, 
usiłował zainteresować studia filmowe projektem 
filmu „King Kong kontra Frankenstein”. Na wciele- 
nie pomysłu w życie zdecydowała się japońska 
wytwórnia Tóh6, wprowadzając jedną istotną zmia- 
nę. W japońsko-amerykańskiej koprodukcji „King 
Kong kontra Godzilla” (1963) Inoshiro Hondy 


i Thomasa Montgomery'ego miejsce monstrum 
stworzonego przez szalonego naukowca zajął gi- 
gantyczny jaszczur Godzilla. 

King Kong był wówczas już tylko mglistym 
wspomnieniem dawnej świetności — zupełnie od- 
wrotnie niż Godzilla, która narodziła się 9 lat po 
zrzuceniu bomby atomowej na Hiroszimę i Naga- 
saki. W marcu 1954 roku rybacka łódź „Fukuruyu 
Maru” zapuściła się w rejony atolu Bikini, gdzie 
armia Stanów Zjednoczonych dokonywała prób 
z bronią atomową. Okazało się, że wyłowione 
w tamtej okolicy ryby były straszliwie zdeformo- 
wane, jakby wskutek mutacji wywołanej napro- 
mieniowaniem. Informacja o odkryciu trafiła do 
producenta filmowego Tomoyuki Tanaki, który 
postanowił nakręcić na jej podstawie film fanta- 
stycznonaukowy z wątkami katastroficznymi. 
Wstępną wersję scenariusza napisał japoński pi- 
sarz Shigeru Kayama. Pomysł był prosty: wsku- 
tek eksperymentów jądrowych narodził się 
olbrzymi potwór-mutant, stanowiący zagrożenie 
dla ludzkości. Opowieść wzbudziła zainteresowa- 
nie szefów wytwórni Tóhó, którzy mieli jednak 
kilka zastrzeżeń. Najwięcej wątpliwości wzbudził 
wygląd potwora: przypominające węża morskie- 
go monstrum, określane po prostu jako „„G” (czy- 
li „Gigant ”), nie miało raczej szans na wzbudze- 
nie przestrachu u widowni. Projekt trafił w ręce 
Inoshiro Hondy, dawnego asystenta Akiry Kuro- 
sawy. Reżyser wprowadził istotne zmiany. Posta- 
nowił, że radioaktywny mutant zaatakuje wybrze- 
że Japonii, co miało wyraźny podtekst antyamery- 
kański. Wspólnie z Eiji Tsubarayą dopracował po- 
stać potwora. Zamiast węża morskiego pojawił się 
wielki jaszczur, podobny trochę do olbrzymiej 
małpy, z ogromnym ogonem i krótkimi łapami, 
ziejący radioaktywnym oddechem i strzelający 
z oczu wiązkami promieni laserowych. Japońska 
nazwa mutanta powstała z połączenia 
słów gorilla (ang. „goryl”) i kujira (jap. „wielo- 
ryb”). Tak narodziło się monstrum wszech cza- 
sów, które w swym pierwszym filmowym wystę- 
pie zaatakowało Tokio. 

Film „„Godzilla” odniósł w Japonii oszała- 
miający sukces. Choć krytyka nie szczędziła 
Hondzie przytyków do fascynacji popkulturą 


Gojira 


e ft Twórcy nowego King Konga z 1978 r. zadbali o wysoką jakość efektów specjalnych. 
Specjaliści od trików wyposażyli m.in. tytułową małpę w ruchome, pełne ekspresji oblicze. 
Film co prawda otrzymał Oscara w kategorii efektów specjalnych, jednak został wyśmiany 
przez krytyków i zlekceważony przez widzów (na zdjęciu Jessica Lange) 


i łatwą fantastyką, mało kto oparł się pokusie 
obejrzenia obrazu oskarżającego Amerykę 
nuklearną potęgę Świata, o niszczycielskie za- 
pędy. Interesująca fabuła i pionierskie efekty 
specjalne dodatkowo zadecydowały o powo- 
dzeniu filmu. Jaszczurem zainteresowali się też 
Amerykanie. W 1956 roku na ekranach kin uka- 
zała się nowa wersja filmu Inoshiro Hondy. Na 
jej potrzeby dokręcono sceny z udziałem Ray- 
monda Burra w roli reportera. 

W latach 1954—1974 powstało 15 epizodów 
serii o najpopularniejszym potworze świata. 
Z pierwotnego symbolu ślepej niszczycielskiej si- 
ły monstrualny jaszczur przekształcił się w postać 
sympatyczną i pozytywną, która 
stanęła po stronie ludzkości i za- 
częła walczyć z innymi potworami, 
przybyłymi z kosmosu lub z głębin 
oceanu. W 1966 roku za ka- 
merą stanął Jun Fukuda — spe- 
cjalista od dynamicznych, ko- 
miksowych historyjek. To on 
nakręcił takie hity, jak „Go- 
dzilla kontra Gigan” (1972). 


© Filmowe monstrum — 
Godzilla — zostało powoła- 
ne do życia przez niebez- 
pieczne zabawy z bronią 
atomową. Nic dziwnego, że 
dla ówczesnego japońskie- 
go widza Godzilla była czy- 
telną metaforą nuklearnej 
apokalipsy 


Filmy o jaszczurze zaczęły stopniowo zmie- 
rzać w stronę czystej rozrywki, przeznaczonej dla 
coraz młodszych widzów. Opowieści o rozdeptu- 
jących wieżowce potworach nabrały bajkowego 
charakteru, a bijąca z pierwszego filmu Inoshiro 
Hondy groza rozmyła się w powodzi efektów spe- 
cjalnych. Niestety, kurczący się budżet wytwórni 
Tóh6 skazywał realizatorów na coraz większe 
oszczędności w budowie dekoracji, co było widać 
na ekranie. Godzilla, którą odtwarzał aktor w gu- 
mowym kostiumie, stała się synonimem filmowej 


jaszczurze, takich j 


tandety dla mało wymagających odbiorców. 
Świadczyła o tym także galeria absurdalnych po- 
tworów, przewi ch się przez filmy o wielkim 
j ak Rodan (zmutowane ptaszy- 
sko, wywołujące huragany i wyposażone w skrzy- 
dła o rozpiętości ponad 150 m), Król Gidora (lata- 


jący smok o 3 głowach, ziejących zabójczym lase- 


rowym ogniem), Ebirah (wyjątkowo agresywny 


krab), Gigan (potwór strzelający z czoła strugami 
płomieni, ze śmiercionośną łańcuchowatą naroślą 
na brzuchu), Mothra (olbrzymia ćma) oraz Hedora 
(nieforemny mutant powstały z odpadów radioak- 
tywnych). 


Amerykański wkład 


Po chłodnym przyjęciu „Ter- 
roru Mechagodzilli” (1975) re- 


żyserzy zaniechali kręcenia filmów o tym potwo- 
rze. Dopiero po 10 latach Godzilla znowu pojawiła 
się na ekranach w filmie „Godzilla 1985” . Ten co- 
meback nie był jednak udany. Czasy Godzilli bez- 
powrotnie minęły. Jednak japońscy producenci 
zdawali się tego nie zauważać. W latach 
1989—1995 wytwórnia Tóhó zrealizowała jeszcze 6 
filmów z udziałem zarówno starych (m.in. Mothry 
i Hedory), jak i nowych przeciwników (Biollante, 
Supermechagodzilla, Kosmogodzilla, Destroyah). 
Gdy wydawało się, że „„Godzilla kontra Destroyah” 


NI, 


Ze względu na niski budżet filmu 
„Godzilla kontra Gigan” reżyser Jun Fukuda 
musiał wykorzystać przemontowane frag- 
menty innych produkcji o potworach, co odbi- 
ło się na jakości filmu. „Godzillę kontra Biol- 
lante” Kazuki Omori z 1989 r. okrzyknięto 
najgorszym filmem z tej serii. Przeciwnikiem 
Godzilli była Biollante — zmutowana roślina 
o gigantycznych rozmiarach 


(1995) Takao Okawary jest zakończeniem serii, ten 
sam reżyser na fali zainteresowania Godzillą po 
premierze filmu Rolanda Emmericha nakręcił 
w 1999 roku „Godzillę 2000”. 

Film Emmericha „Godzilla” (1998) był próbą 
zdyskontowania sukcesu tego potwora przez kino 
amerykańskie. Tym razem monstrum zaatakowa- 
ło nie Tokio, ale środek nowojorskiego Manhat- 
tanu. Twórca wizerunku Godzilli, grafik Patrick 
Tatopoulos (od którego przejął nazwisko główny 
bohater filmu, specjalista od radioaktywnych mu- 
tacji w organizmach zwierząt Niko Tatopoulos, 
grany przez Matthew Brodericka), stworzył na 
potrzeby tej superprodukcji zupełnie nowego po- 
twora. Ponieważ wzorował się na prehistorycz- 
nych jaszczurach, jego monstrum bardzo przypo- 
mina dinozaura. 

Mimo znakomitych komputerowych efek- 
tów specjalnych film rozczarował widzów. Nie- 


powodzenie tłumaczono tym, że Amerykanom 
nie udało się obdarzyć potwora osobowością. 
Dinozaur ten był mechanicznym, wirtualnym 
tworem z cyberprzestrzeni, z którego przygoda- 
mi widownia nie mogła się utożsamiać. W do- 
datku historia została potraktowana z powagą, 
bez dystansu do tematu. 

„Godzilla ” Emmericha przypomniała Amery- 
kanom czasy, gdy filmy o potworach przyciągały 
do kin tłumy widzów. Tak było w latach pię 
dziesiątych (a zatem w tej samej dekadzie, 
w której w Japonii narodziła się Gojira), 
w okresie największych obaw mieszkań- 
ców tego kontynentu przed niszczycie|- 
ską potęgą bomby atomowej. Filmowe 
monstra atakujące ludzkość albo budzi- 
ły się na skutek testów nuklearnych 
(tak jak w „Rozbudzonej bestii” Eu- 
gene'a Lourićgo z 1953 r.), albo muto- 
wały z niegroźnych organizmów na sku- 
tek radiacji wywołanej wybuchami nu- 


© Ponieważ widzom nie spodobał 
się potwór w zamerykanizowanej wer- 
sji Emmericha, wytwórnia Tóhó zdecy- 
dowała się na nakręcenie własnego filmu 


o Godzilli w 1999 r. „Gojira Mireniamu” cie- 


szyła się w Japonii ogromnym powodzeniem 


kleamymi („One” Gordona Douglasa z 1954 r., 
z gigantycznymi mrówkami jako bohaterami filmu). 

Począwszy od „Rozbudzonej bestii”, w której 
obudzony atomowym wybuchem jaszczur z epo- 
ki jurajskiej przybywa do Nowego Jorku i powo- 
duje ogromne spustoszenia, do końca lat pięćdzie- 
siątych XX wieku niemal co roku 
na ekrany amerykańskich kin tra- 
fiały mrożące krew w żyłach hi- 
storie o gigantycznych potworach. 
Autorem efektów specjalnych 


% Krytycy „Godzilli* Rolanda Emmericha mają za złe reż 
dzo upodobnił swój film do kolejnej części „Parku Jurajskiego”. Skrytykowane 
zostały nawet stojące na wysokim poziomie efekty specjalne (Godzilla jest w ca- 
łości tworem komputerowym), gdyż fani oryginalnej serii wyżej cenią sobie ak- 
tora w gumowym kostiumie od najdoskonalszego wirtualnego potwor: 


w „Rozbudzonej bestii” był Ray Harryhausen, 
uczeń Willisa O'Briena. Harryhausen miał udział 
w powstaniu kolejnej historii o potworach: „„It Ca- 
me From Beneath The Sea” (1955) Roberta Gor- 
dona, z gigantyczną ośmiornicą pustoszącą San 
Francisco. W tym samym roku reżyser Jack Ar- 


nold pokazał „Tarantulę” (1955), w której 


źródłem strachu był wielki pająk. Tym razem za 


jego gigantyczne rozmiary odpowiedzialna była 


nie radiacja, lecz niebezpieczne eksperymenty 
z żywnością. W ich efekcie pająk urósł do wielko- 
ści wysokościowca i zagroził zniszczeniem wszyst- 


kiego, co stanęło mu na drodze. Kres potworowi 
położyło dopiero ostrzelanie go napalmem. 
Wyjątkowo udany dla filmowych potworów 
był rok 1957. Amerykańskie kina padły wówczas 
ofiarą inwazji gigantycznych koników polnych ata- 


żyserowi, że za bar- 


kujących Chicago („Początek końca” Berta I. Gor- 
dona), równie wielkich skorpionów, wypłoszonych 
z głębi ziemi przez wybuch wulkanu na pustyni 
w Meksyku (.,The Black Scorpion” Edwarda Lu- 
dwiga), obrzydliwego mięczaka obudzonego przez 
podmorskie wstrząsy w Morzu Sargassowym 


(„Monster That Challenged the World” 
Arnolda Lavena), modliszki niszczącej 
Waszyngton („The Deadly Mantis” Na- 
thana Jurana) oraz porozumiewających 
się telepatycznie krabów (,,Attack of the 
Crab Monsters” Rogera Cormana). 
W 1959 roku dużą popularnością wśród 
widzów cieszył się film „Giant Gila 
Monster” Raya Kellogga — historia gi- 
gantycznej jaszczurki niszczącej miasto 
na pustyni. 

Niekiedy w rolę monstrów wcielali 
się ludzie. W „Amazing Colossal Man” 
(1957) Berta I. Gordona terror wprowa- 
dzał pułkownik Glenn Manning (ofiara 
wybuchu bomby plutonowej), który w niepojęty 
sposób zdołał przeżyć eksplozję. Wynikiem radiacji 
stał się jego ciągły wzrost i utrata zmysłów. Ol- 
brzym ruszył przez pustynie Nevady w kierunku 
Las Vegas, niszcząc wszystko, co stanęło na jego 
drodze. Zginął ostrzelany zmasowanym ogniem 
przez amerykańskich kolegów z armii. 

Tytułowym bohaterem filmu „Giant From the 
Unknown” (1958) Richarda E. Cunhy'ego był le- 
gendarny hiszpański konkwistador Vargas — gigan- 
tyczny, krwiożerczy człowiek sprzed 500 lat, który 
zaginął w niewyjaśnionych okolicznościach. Pech 
chciał, że obudził się na skutek uderzenia pioruna 
właśnie wtedy, gdy na jego poszukiwanie ruszyła 
amerykańska wyprawa badawcza. 

Filmy o radioaktywnych potworach niemal 
całkowicie zniknęły z kin w kolejnych dekadach 
wraz z ociepleniem się stosunków międzynaro- 
dowych. Reszta egzystowała najczęściej w ki- 
nach klasy B. Takimi filmami były m.in.: horror 
„Monster” (1978) Kennetha Hartforda (życiu 
młodych ludzi zagroził gigantyczny prehistorycz- 
ny stwór żyjący w jeziorze, powstały na skutek 
kontaktu z toksycznymi odpadami) oraz „Koma- 
ry” (1995) Gary'ego Jonesa (opowieść o owa- 
dach wielkości dużego ptaka, zainfekowanych 
krwią wyssaną z ciał pozaziemskich przybyszów, 
których statek kosmiczny rozbił się niedaleko 


©> „Park Jurajski” zdetronizował „E.T.”, 
który znajdował się na pierwszym miejscu ka- 
sowych bestsellerów wszech czasów. Steven 
Spielberg zaprezentował kinomanom niespo- 
tykane efekty specjalne, dobre aktorstwo i in- 
teresującą historię. Efektem tego był gwałtow- 
ny wybuch „dinozauromanii” 


studenckiego obozu). Nieliczne filmy stały się 
przebojami, m.in. „Wstrząsy” (1989) Rona 
Underwooda, w którym wielkie bezkręgowce 
o wymiarach wieloryba wypełzły znienacka spod 
ziemi, pożerając ludzi, samochody, a nawet całe 
domy. Jednym z przebojów kinowych 2001 roku 
była „Ewolucja” Ivana Reitmana, w doborowej 
obsadzie: Dan Aykroyd, David Duchovny i Ju- 


e © „Tarantulę” Jacka Ar- 
nolda ciągle zalicza się do naj- 
bardziej przerażających filmów 
z potworami w historii kina. Wi- 
dzowie doceniają szybką akcję, 
dobre aktorstwo i wysokiej jako- 
ści efekty specjalne. Dwa lata 
później powstał film Nathana 
Jurana „The Deadly Mantis”, 
którego głównym bohaterem by- 
ła ogromna modliszka 


% Bohaterowie „Ewolucji” Ivana Reitma- 
na, naukowcy Ira Kane (David Duchovny, 
na zdjęciu) i Harry Block (Orlando Jones), 
przybywają na miejsce upadku wielkiego 
meteorytu. Odkrywają, że wraz z nim przy- 
były z kosmosu na Ziemię jednokomórkowe 
formy życia, które rozwijają się w zastrasza- 
jącym tempie. Monstra są wyjątkowo nie- 
bezpieczne dla ludzkości 


lianne Moore. Fabuła jest prosta: upadek meteo- 
rytu, na którym przetrwały mikroskopijne obce 
formy życia, stanowi ogromne zagrożenie dla 
świata, ponieważ mikroorganizmy zaczynają bły- 
skawicznie ewoluować w coraz większe, krwio- 
żercze monstra. Ta popularnonaukowa komedia 
dowiodła, że we współczesnym kinie potworów 
nie da się brać poważnie, a porażka „Godzilli” 
Emmericha potwierdza dobitnie tę regułę. 


Czy do filmowych potworów można za- 
liczyć dinozaury? Krytycy nie są zgodni co 
do tej kwestii. Skoro dinozaury żyły na- 
prawdę przed milionami lat, wydaje się, że 
nie można ich nazywać monstrami fanta- 
stycznymi. Jednakże reżyserzy często wy- 
korzystują te gady, by stworzyć z nich bo- 
haterów filmowych, obdarzonych wysoką 
inteligencją i morderczymi skłonnościami. 
Wydaje się, że dinozaury zasługują na mia- 
no potworów w tych filmach, w których po- 
jawiają się jako relikty przeszłości przenie- 
sione w czasy współczesne. Przykładami ta- 
kich filmów mogą być „The Land Un- 
known” (1951) Virgila Vogela, w którym 
członkowie ekspedycji na biegun południo- 
wy odkrywają królestwo agresywnych pre- 
historycznych bestii, „Dinosaurus!” (1960) 
Irvina Shortessa Yeawortha jr. o tyrano- 
zaurze, brontozaurze i neandertalczyku, 
którzy odkopani na tropikalnej wyspie ter- 
roryzują jej mieszkańców, czy „The Land 
That Time Forgot” (1975) Kevina Connora, 
opowieść o niemieckiej łodzi podwodnej, 
przewożącej w czasie I wojny światowej 
amerykańskich więźniów, która na skutek 
zejścia z kursu dociera do zapomnianej wy- 
sepki na Antarktydzie, zamieszkanej przez 
ogromne dinozaury i prehistoryczne małpo- 
ludy. Najgłośniejszym filmem o dinozau- 


ga — zachwycająca efek- 
tami specjalnymi opo- 
wieść o przerażających 
skutkach „zabawy w Bo- 
ga”: eksperymentów z za- 
chowanym DNA wiel- 
kich jaszczurów. Każdy, 
kto obejrzał ten film oraz 
dwa kolejne sequele, zgo- 
dzi się zapewne, że naj- 
częściej utożsamia się di- 
nozaury z filmowymi po- 
tworami. 


rach-potworach jest bez || 
wątpienia „Park Jurajski” | 
(1992) Stevena Spielber- | 


ednym z najwcześniejszych filmów, cie- 
szących się tak wielkim powodzeniem 
u widzów, że skłoniło to producentów do 
filmowania nowych wersji opowieści, był „Ben 
Hur” (1907) Sidneya Olcotta, z Williamem S. 
Hartem w roli tytułowej. Historia żydowskiego 
księcia Ben Hura, który po konflikcie z przyja- 
cielem, rzymskim trybunem 
Messalą, staje po stronie skaza- 
nego na śmierć Jezusa, zyskała 
ogromną popularność także ze 
względu na walory widowisko- 
we. Prawdziwie monumentalny 
wyraz historia o żydowskim 
księciu zyskała dopiero w 1926 
roku, kiedy Fred Niblo nakręcił 
remake filmu. Okrutne trakto- 
wanie Żydów przez Rzymian 
sprawia, że przyjaźń Ben Hura 
z Messalą przeradza się w nie- 
nawiść, która zostaje przezwy- 
ciężona dopiero wtedy, gdy bo- 
hater staje się chrześcijaninem. 
W 1959 roku nakręcony zo- 
stał kolejny remake „Ben Hura” 
w reżyserii Williama Wylera 
z Charltonem Hestonem w roli 
tytułowej. Film ten także cie- 
szył się powodzeniem, choć nie- 
którzy krytycy twierdzili, że jedyną wartościo- 
wą sceną w tym dziele jest wyścig kwadryg. 
Entuzjastyczne przyjęcie włoskiego filmu 
„Quo vadis” (1912) Enrico Guazzoniego, we- 
dług powieści Henryka Sienkiewicza, sprawiło, 
że temat ten pojawiał się w kinie jeszcze wielo- 
krotnie. Z największym rozmachem „Quo va- 
dis” zostało zrealizowane w 1951 roku przez 
Mervyna LeRoya z Robertem Taylorem, Debo- 
rah Kerr i Peterem Ustinovem w rolach głów- 
nych. Produkcja filmu pochłonęła ogromne 
środki finansowe, w zdjęciach wzięło udział 30 
tysięcy statystów i 63 lwy. W 2000 roku po- 
wieść Sienkiewicza przeniósł na ekran Jerzy 
Kawalerowicz. 
Próby tworzenia sagi filmowej pojawiały się 
w kinie przedwojennym przez produkowanie 
dalszego ciągu historii na zasadzie rodzinnej 
kontynuacji losów bohatera. Przykładem może 
być „Szejk” (1921) George'a Melforda z Ru- 
dolfem Valentino w roli głównej. Po gorącym 
przyjęciu filmu postanowiono nakręcić jego 
dalszą część. W ten sposób pojawił się film 
„Syn szejka” (1926) George'a Fitzmaurice'a. 
Jedną z postaci filmowych, której powtórna 
obecność na ekranie mogła gwarantować duże 
zyski, był Zorro. Pierwszy film o przygodach 
człowieka w czarnej masce pt. „Znak Zorro” 
nakręcony został przez Freda Nibla w 1920 ro- 
ku, z Douglasem Fairbanksem w roli tytułowej. 
Akcja filmu rozgrywa się w 1820 roku w Kali- 
fornii, znajdującej się wówczas w rękach Hi- 
szpanów. Młody Diego de la Vega, na co dzień 
udający próżniaka, staje się Zorro, który 
w czarnej masce walczy przeciw tyranowi gu- 
bernatorowi. W 1940 roku powstał remake tego 
filmu w reżyserii Roubena Mamouliana. Zorra 
zagrał Tyrone Power. W 1958 roku na ekrany 
wszedł kolejny remake tego filmu z Guy Wil- 
liamsem w roli głównej. 
Widzowie oczekiwali także kolejnych po- 
wtórek filmu „Trzej muszkieterowie” (1948) 


Remake 1 saga filmowa 


Sukces kasowy dzieła filmowego jest najczęstszą przyczyną tworzenia no- 
wych wersji (remake) filmu lub jego następnych części, pokazujących dalsze 
(lub wcześniejsze) losy bohaterów. Tworzy się w ten sposób filmową sagę. 


% © Kolejne wersje filmu „Ben Hur” 
(z 1926 r. i 1959 r.) były coraz bardziej roz- 
budowanymi w formie widowiskami, na 
które producenci nie szczędzili pieniędzy, li- 
cząc na olbrzymie zyski 


George'a Sidneya, na podstawie powieści Ale- 
ksandra Dumasa, z Gene'em Kellym w roli 
d'Artagnana. W 1961 roku nakręcono włosko- 
-francuski remake w reżyserii Bernarda Bor- 
derie, a w 1973 roku panamską produkcję 
w reżyserii Richarda Lestera, z Oliverem Ree- 
dem, Richardem Chamberlainem i Michaelem 
Yorkiem. 


Powtórki z potworów 


Potrzebę oglądania groźnych stworów na ekra- 
nie gorliwie zaspokajali producenci, finansując ko- 
lejne filmy o wampirach. W 1922 roku dużą oglą- 
dalnością cieszył się nie- 
miecki film „Nosferatu” 
Friedricha Wilhelma Mur- 
naua, z Maksem Schrec- 
kiem w roli głównej. Sce- 
nariusz dość luźno oparty 
został na powieści ir- 
landzkiego pisarza Brama 
Stokera „„Dracula” (1897). 
W 1978 roku nową wersję 
tego filmu pt. „Nosferatu 
wampir” zrealizował Wer- 
ner Herzog. Mimo więk- 
szych możliwości techni- 
ki filmowej, krytycy stwier- 
dzali, że Klaus Kinski nie 
sięgnął wyżyn aktorstwa 
Maksa Schrecka z wersji 
przedwojennej. 

W porównaniu z fil- 
mem Friedricha Wilhel- 
ma Murnaua bliższy lite- 


rackiemu pierwowzorowi był 
film „Książę Dracula” (1931) Te- 
da Browninga, z Belą Lugosim 
w roli głównej. Kreacja aktorska 
tytułowego bohatera przeszła do 
historii filmu, czego nie można 
powiedzieć o późniejszej wersji 
„Draculi” (1958) w reżyserii Te- 
rence Fischera z Christopherem 
Lee. W 1992 roku Francis Ford 
Coppola nakręcił film „Dracula”, 
który miał najwierniej odtworzyć 
powieść Stokera. W roli arysto- 
kraty wampira reżyser obsadził 


Gary'ego Oldmana. Głównym 
wątkiem stała się miłość Dracu- 
li do pięknej Miny (kreacja Wi- 
nony Ryder), która po 400 latach 
przypomina Draculi jego dawną 
narzeczoną. 

Filmową sagą o losach po- 
twora były przedwojenne filmy 
o Frankensteinie (oparte na 
powieści grozy Mary Shel- 
ley). Początek dał „Fran- 
kenstein” (1931) Jamesa Whale'a, 
ze znakomitą kreacją aktorską Bo- 
risa Karloffa w roli potwora. 
W 1935 roku na ekrany kin wszedł 
następny film Jamesa Whale'a „Na- 


e „Znak Zorro” z 1940 r. cie- 
szył się dużą popularnością, 
choć krytycy wyżej ocenili wer- 
sję z 1920 r., z Douglasem Fair- 


banksem w roli głównej 


rzeczona Frankensteina”, a w 1939 roku 
„Syn Frankensteina” Rowlanda V. Lee. 
We wszystkich filmach wystąpił Kar- 
loff, a w trzecim towarzyszył mu także 


inny specjalista od straszenia — Bela Lu- 


gosi. Akcja filmu „Syn Frankensteina” 
dzieje się już po śmierci doktora Herber- 


ta von Frankensteina, gdy jego syn przy- 
bywa do zamku i odkrywa, że potwór 
stworzony przez ojca żyje — znajduje się 
w letargu. Garbaty służący Y gor (grany 
przez Lugosiego) nakłania młodego 
Frankensteina do ożywienia potwora 
i historia zaczyna się na nowo. Kolejne 


lata przyniosły następne części sagi. W 1942 roku 
powstał film Erle'a Cawthorna Kentona „Duch 
Frankensteina”, a trzy lata później jego .„Dom 
Frankensteina. Współcześnie opowieść o potwo- 
rze pt. „Frankenstein” (1994) nakręcił Kenneth 
Branagh. W postać człowiekopodobnego potwora 
wcielił się Robert De Niro. 

Sukces odniósł także m.in. film „Dr Jekyll 
i Mr Hyde” (1931) Roubena Mamouliana, 
z Frederikiem Marchem w roli głównej, zreali- 
zowany na motywach powieści Roberta Louisa 
Stevensona. Kreacja aktorska Marcha została 
nagrodzona Oscarem. Powodzenie filmu o nau- 
kowcu, który w wyniku niebezpiecznych eks- 
perymentów przemienia się w potwora, nawet 
nie zdając sobie z tego sprawy, stało się bodź- 
cem do nakręcenia przez Victora Fleminga 
w 1942 roku filmu pod tym samym tytułem. 
Główne role zagrali Spencer Tracy (w roli tytu- 
łowej) i Ingrid Bergman (ulicznica). Remake 
nie został jednak przyjęty z takim uznaniem, 
jak pierwsza wersja tematu. 

Ogromne powodzenie kasowe filmu „King 
Kong” (1933) w reżyserii Meriana C. Coopera 
i Ernesta B. Schoedsacka — historii o gigantycz- 
nej małpie, wymyślonej przez Edgara Walla- 
ce'a — sprawiło, że producenci wykazali się zna- 
komitym refleksem i jeszcze w tym samym roku 
nakręcona została druga część filmu pt. „Syn 
King Konga”. Temat kusił jeszcze po wielu la- 
tach, czego dowodem jest remake przedwojenne- 


© Scenariusz filmu „King Kong” w reżyserii 
Johna Guillermina w niewielkim tylko stop- 
niu różnił się od słynnego dzieła Meriana C. 
Coopera i Ernesta B. Schoedsacka z 1933 r. 


e t „Nosferatu 
wampir” w reżyserii 
Wernera Herzoga nie 
zdołał dorównać suge- 
stywności niemej wer- 
sji filmu z 1922 r. w re- 
żyserii Friedricha Wil- 
helma Murnaua 


go filmu, zrealizowany 
w 1976 roku przez Joh- 
na Guillermina. „King 
Kong” Guillermina na- 
grodzony został Osca- 
rem za efekty specjal- 
ne, jednak według 
krytyków — film był je- 
dynie słabą kopią pier- 
wowzoru. W filmie Guillermina upadek małpy 
następuje z budynku World Trade Center, co jest 
jedną z niewielu zmian w fabule. Wybitną krea- 
cję aktorską stworzyła w tym filmie debiutująca 
Jessica Lange. 

W 1958 roku Kurt Neumann nakręcił na pod- 
stawie opowiadania George'a Langelaana hor- 
ror „Mucha”, z Alem Hedisonem w roli nau- 
kowca. Doświadczenia nad przemianą materii 
w energię doprowadzają przez przypadek do 
przemieszania molekuł człowieka i 
w wyniku czego naukowiec otrzymuje głowę 


owada, 


i jedno ramię muchy, a mucha 
ucieka z jego pomniejszoną 
głową. W 1986 roku David 
Cronenberg nakręcił uwspół- 
cześnioną wersję filmu pod 
tym samym tytułem, z Jeffem 
Goldblumem w roli naukow- 
ca, który jest tutaj ekspertem 
od komputerów i wynajduje 
system przenoszący materię 
na odległość. W czasie do- 
świadczenia jego elementy 
genetyczne mieszają się z ele- 
mentami muchy i bohater sta- 
je się monstrualnym człowie- 
kiem-owadem. Procesy zmian 
zostały pokazane w sposób 
naturalistyczny. Twórca efektów specjalnych do 
tego filmu, Chris Walas, w 1988 roku nakręcił 
dalszy ciąg tej historii — „Mucha II". 

Komedie i tragedie na nowo 


Na podstawie noweli Ernsta Lubitscha i Mel- 
chiora Langyela powstał w 1942 roku film „Być 
albo nie być” w reżyserii Lubitscha, z Jackiem 
Bennym i Carole Lombard w rolach głównych. 
Akcja tej komedii dzieje się w okupowanej 
przez Niemców Warszawie, gdzie pewien ze- 
spół aktorski otrzymuje zakaz przedstawień, po- 
nieważ w swoim repertuarze ma sztukę o wy- 
mowie antyhitlerowskiej. W tej sytuacji zespół 
nawiązuje współpracę z polskim ruchem oporu, 
pomagając także swoimi rekwizytami i umiejęt- 
nościami aktorskimi. Niemcy w filmie Lubit- 
scha przedstawieni są jako ludzie naiwni, łatwo 
dający się oszukać. Udało się jednak osiąg 


1ąć 
równowagę między powagą należną aktualnej 
wówczas treści a elementami komediowymi. 
W 1983 roku Alan Johnson zrealizował remake 
filmu Lubitscha, z Melem Brooksem i Anne 


Bancroft w rolach głównych. Mel Brooks 
wcielił się w postać Tima Mathesona Bronskie- 
10 — szefa trupy aktorskiej, która w 1939 roku 
gra w Warszawie „Hamleta . Za każdym razem, 
kiedy Bronski wygłasza słynny monolog Ham- 
leta „Być albo nie być 


[U 


„”, pewien oficer lotnic- 


twa opuszcza swoje miejsce na widowni, aby 
odwiedzić żonę Bronskiego, Annę. W czasie 
okupacji teatr zostaje zamknięty. Aktorzy przez 
przypadek trafiają na ślad niemieckich planów, 
zmierzających do rozbicia polskiego ruchu opo- 
ru. Ich umiejętności aktorskie okazują się przy- 
datne w walce z okupantem. W ostatniej chwili 
zespół ucieka do Wielkiej Brytanii. 
Wzruszające połączenie elementów kome- 
dii i tragedii przyniósł zrealizowany w 1950 
roku na podstawie sztuki Edmonda Rostanda 
kostiumowy film Michaela Gordona „Cyrano 
de Bergerac”, z Josć Ferrerem i Malą Powers 
Historia siedemnastowiecznego poety wyśmie- 
wanego z powodu dużego nosa niezmiennie 


f Treść „Titanica” z 1943 r. różni się od wy- 
darzeń rzeczywistych. Brytyjska firma 
„White-Star-Line” — właściciel statku, prze- 
żywa kłopoty finansowe, które mają być 
przezwyciężone przez zdobycie „błękitnej 
wstęgi” za najszybsze przepłynięcie Oceanu 
Atlantyckiego. W czasie podróży następuje 
jednak zderzenie z górą lodową 


cieszyła się popularnością, co stało się bodź- 
cem do realizacji nowych wersji. W 1990 roku 
Jean-Paul Rappenau sfilmował tę opowieść, 
obsadzając w roli tytułowej Gćrarda Depar- 
dieu. Film okazał się dużym sukcesem ar- 
tystycznym i kasowym. 

Intensywne przeżycia związane z po- 
kazywaniem na ekranie wielkich katastrof 
i ludzkich tragedii skłaniały producentów, 
aby wracać do sprawdzonych wątków. Za- 
tonięcie w 1912 roku luksusowego parow- 
ca „Titanic” wielokrotnie pokazywane by- 
ło w dziełach o różnej wartości. W 1943 
roku Niemcy Herbert Selpin i Werner 
Kingler zrealizowali film „Titanic”, który 
w Niemczech pokazany został dopiero 
w 1950 roku, ponieważ symboliczna wy- 
mowa filmu mogła nasuwać skojarzenia 
z coraz trudniejszą sytuacją armii nie- 
mieckiej na frontach. W 1953 roku w Hol- 
lywood Jean Negulesco po raz kolejny 
podjął ten temat w filmie „Titanic”, przy 
czym mniej interesował się przedstawie- 
niem samej tragedii, a bardziej przeżycia- 
mi kilku pasażerów przed nadchodzącą 
tragedią. Schemat ten wykorzystywany 
był później jeszcze w latach siedemdzie- 
siątych przy realizacji filmów katastro- 
ficznych. W 1997 roku temat katastrofy 
podjął w filmie „„Titanic” James Cameron, 
powierzając główne role Leonardowi Di- 
Caprio i Kate Winslet. Film okazał się jed- 


nym z największych sukcesów kasowych w hi- 
storii kina, łącząc widowiskowość z próbą na- 
kreślenia wiarygodnego portretu psychologicz- 
nego postaci filmowych. Główną osią filmu stał 
się wzruszający wątek miłosny rozgrywający 
się między dwojgiem głównych bohaterów 


Największa saga w dziejach kina 


Do czasu pojawienia się filmu „Ojciec 
chrzestny” (1972) Francisa Forda Coppoli pró- 
by kontynuacji losów bohaterów w kolejnych 
filmach prowadziły zwykle do powstania dzieł 
o zdecydowanie niższej wartości. Monumen- 
talna „ stworzona przez Coppolę przy 
współpracy autora powieści „Ojciec chrzest- 
ny” Maria Puzo, dzięki znakomitym kreacjom 
aktorskim nie miała sobie równych w dotych- 
czasowej historii kina. Włosko-amerykański 
ruch na rzecz praw człowieka próbował nie do- 


ft Widowiskowe sceny z tonącym statkiem 
były kulminacyjnym punktem każdego z fil- 
mów o tragedii „Titanica”, także wersji 
z 1953 r. w reżyserii Jeana Negulesco, choć 
twórca tego filmu w większym stopniu niż 
jego poprzednicy koncentrował się na we- 
wnętrznych przeżyciach bohaterów 


puścić do realizacji filmu o włoskiej mafii 
w Ameryce. Pojawiły się nawet groźby zama- 
chów bombowych, a ze scenariusza trzeba by- 
ło wykreślić słowa „mafia” i „Cosa Nostra” 
Zażalenia wnosił także Frank Sinatra, który za- 
rzucał Mario Puzo, że myślał o nim, tworząc 
postać śpiewaka Johnny'ego Fontane'a, utrzy- 
mującego kontakty z mafią. Protesty przyczy- 
niły się jednak tylko do większego zaintereso- 
wania filmem. 


Premiera „Ojca chrzestnego” przyniosła 
twórcom wielkie uznanie krytyków oraz popu- 
larność u widzów. Znani reżyserzy Richard 
Brooks i Costa-Gavras nie byli zainteresowani 
sfilmowaniem powieści Maria Puzo i ostatecz- 
nie realizacja filmu powierzona została mało 
wówczas znanemu reżyserowi. Coppola w ro- 
lach głównych obsadził znakomitych aktorów: 
Marlona Brando, Ala Pacino i Jamesa Caana. 
Brando zagrał Don Vita Corleone — głowę jed- 
nego z klanów rodzinnych, przybyłych 
do Ameryki z Włoch. Mimo powiązań ze 
światem przestępczym stary Corleone 
nie chce wspierać handlu narkotykami, 
czym naraża się innym szefom mafii. 
Dochodzi do wojny między gangami. 
Krótko przed śmiercią Corleone dopro- 
wadza do zawieszenia broni, jednak kie- 
dy władzę przejmuje jego syn Michael 
(Al Pacino), ponownie dochodzi do 
krwawych porachunków. Znakomita 
dramaturgia filmu: narastanie napięcia, 
momenty wzruszające, ale i brutalne, 
a przede wszystkim znakomita gra aktor- 
ska zapewniły filmowi ważne miejsce 
w historii kina. Za rolę Vita Corleone 
Marlon Brando został nagrodzony Oscarem, 
jednak nagrody tej nie przyjął, chcąc w ten 


© f Wybitne kreacje aktorskie w kolejnych 
częściach filmu „Ojciec chrzestny” stworzyli: 
Marlon Brando, Al Pacino i Andy Garcia 


sposób zaprotestować przeciw złemu traktowa- 
niu Indian w Ameryce. 

W 1974 roku na ekranach pojawiła się druga 
część sagi w reżyserii Coppoli — „Ojciec chrze- 
stny II”, z Alem Pacino, Robertem Duvallem, 
Diane Keaton i Robertem De Niro w rolach 
głównych. Podobnie jak pierwsza część, film 
okazał się wielkim sukcesem artystycznym 
i kasowym, o czym Świadczą przyznane Osca- 
ry: dla najlepszego filmu, za reżyserię, dla naj- 
lepszego aktora drugoplanowego (dla Roberta 
De Niro) oraz za scenariusz, muzykę i sceno- 
grafię. „Ojciec chrzestny II” opowiada zarówno 
o dalszych dziejach mafijnego klanu, jak i jego 
początkach: drodze dojścia młodego Vita Cor- 
leone (w kreacji Roberta De Niro) do pozycji 
ojca chrzestnego. Druga płaszczyzna fil- 
mu to ukazanie późniejszych losów Mi- 
chaela Corleone (rola Ala Pacino), który 
kieruje mafią po śmierci ojca. Recenzenci 
podkreślali, że jest to jeden z niewielu 
przypadków w historii kina, gdy druga 
część filmu dorównuje wartością arty- 
styczną części pierwszej. 

Trzecią część sagi mafijnej Francis 
Ford Coppola zrealizował w 1990 roku. 
„Ojciec chrzestny III” stanowi kontynua- 
cję historii rodu Corleone. Michael Corle- 
one postanawia umocnić swoją pozycję 
przez prowadzenie „czystych” interesów 
za pomocą Banku Watykańskiego. Rodzi 
to nowe konflikty z szefami innych mafii, co 
doprowadza do tragedii. Mimo ryzyka obniże- 
nia wartości artystycznej, film bronił się grą ak- 
torów i zręcznym poprowadzeniem wypróbo- 
wanych schematów. Przyniosło to 6 nominacji 
do Oscara. 


Sagi kosmiczne i „Śródziemne” 


Wielki sukces filmu George'a Lucasa 
„Gwiezdne wojny” (1977) zapoczątkował hi- 
storię filmowej sagi, dziejącej się na odległych 
planetach. Film (nagrodzony 6 Oscarami) za- 
chwycał bezprecedensową w tym czasie techni- 
ką trikową. Przedstawiona w nim została opo- 
wieść o walce dobra ze złem według reguł fil- 
mowej baśni. Potężny, zły władca dąży do 
podbicia innych planet za pomocą swojej stacji 
kosmicznej „Gwiazda Śmierci” oraz podleg- 
łych mu ludzi. Do niewoli dostaje się księżnicz- 
ka Leia Organa (rola Carrie Fisher). Księżnicz- 
ka w a w 
wezwanie o pomoc, które 
dociera do Luke'a Sky- 
walkera (w tej roli Mark 
Hamill), który wraz z pi- 
ratem kosmosu Hanem 
Solo (rola Harrisona For- 
da) i Obi-Wanem Kenobi 
ruszają na pomoc księż- 
niczce. 

W „Gwiezdnych woj- 
nach” pojawiły się wątki 
bliskie sagi o królu Artu- 
rze, intryga miłosna, ele- 
menty humoru i groteski, 
a całość zrealizowana zo- 
stała z napięciem drama- 
turgicznym przykuwają- 
cym uwagę widzów. 


kosmos 


W 1981 roku na ekranach pojawiła się druga 
część sagi o gwiezdnych wojnach — „Imperium 
kontratakuje” Irvina Kershnera, z Markiem Ha- 
millem, Harrisonem Fordem i Carrie Fisher 
w rolach głównych. Mimo ciągle udoskonalanej 
techniki trikowej, krytycy uznali, że film zatra- 
cił naiwność i urok pierwszej części. Walka mię- 
dzy dobrem a złem odżywa na nowo, liczne są 
sceny bitew i pościgów. Część druga sagi zdo- 
była również wielką popularność u widzów. 

Wielbiciele gwiezdnej sagi dwa lata czekali 
na następny film o przygodach ulubionych bo- 
haterów. W „Powrocie Jedi” (1983) w reżyserii 
Richarda Marquanda przedstawiona została 
m.in. dramatyczna walka między Luke'em 
Skywalkerem a Darthem Vaderem, który oka- 


f „Powrót Jedi” przedstawiał dalszy ciąg 
walki bohaterów z siłami zła. W porównaniu 
z poprzednimi wersjami liczba aktorów z0- 
stała zredukowana na rzecz istot wykreowa- 
nych dzięki technice filmowej 


zuje się ojcem Luke'a. Bohaterowie w swojej 
walce ze złymi mocami dążą do wyłączenia 
„Gwiazdy Śmierci”, należącej do Imperium. 
W 1999 roku George Lucas przedstawił na- 
stępną część sagi „Mroczne widmo”, w której 
pokazany został epizod chronologicznie wyprze- 
dzający wcześniejsze części trylogii. W filmie 
tym bohaterem jest dziewięcioletni chłopiec 
Anakin Skywalker, w którym mistrz Jedi Qui- 
-Gon Jinn odkrył wielkie pokłady mocy, jednak 
rada rycerzy Jedi nie zgadza się na jego naukę. 


U © „Mroczne widmo” i „Atak klonów” 
przedstawiają wcześniejsze losy bohaterów 
sagi o gwiezdnych wojnach 


Zgodę wyraża jednak uczeń Qui-Gona po śmier- 
ci mistrza, nie wiedząc jeszcze, że Anakin stanie 
się później złym Darthem Vaderem. 

„Atak klonów” (2002) w reżyserii Geor- 
ge'a Lucasa pokazuje wydarzenia o 10 lat 
późniejsze, gdy podstępny książę Dooku staje na 
czele zbuntowanych planet przeciw Republice. 
Pojawiają się znów Obi-Wan Kenobi (Ewan 
McGregor) i Anakin Skywalker (Hayden Chri- 
stensen), którzy bronią dobrej Padme Amidali 
(Natalie Portman) przed wrogami. Między Ana- 
kinem i Padme rodzi się miłość, choć zasady Je- 
di nie pozwalają na zaangażowanie uczuciowe. 

Wszystkim częściom kosmicznej sagi towa- 
rzyszy muzyka Johna Williamsa ze słynnym 
motywem przewodnim. Kolejne części stano- 
wią pokaz coraz bardziej wyrafinowanej tech- 
niki — animacja komputerowa stwarza wrażenie 
realności nawet najbardziej nieprawdopodob- 
nych sytuacji. 

Na 2005 rok George Lucas zapowiedział 
premierę filmu „Gwiezdne wojny: Część III". 

W 2001 roku zrealizowana została pierwsza 
część filmowej sagi, opartej na powieści Johna 
R.R. Tolkiena: „Władca pierścieni. Drużyna 
pierścienia” w reżyserii Petera Jacksona. Losy 
tolkienowskich bohaterów przedstawione zo- 
stały na miarę techniki filmowej początku XXI 
wieku, ale także z ogromną starannością w dą- 
żeniu do oddania ducha wielkiej literatury. 

Do powstawania remake ów znanych fil- 
mów przyczyniają się przede wszystkim widzo- 
wie, którzy nie potrafią się rozstać z filmowymi 
bohaterami, żyjąc nierzadko ich ekranowym 
życiem. Producenci wykorzystują tę sytuacj 
i tworzą wciąż nowe historie albo ze znanymi 
bohaterami, albo z ich potomkami, zwłaszcza 
wtedy, gdy filmowy bohater ginie i nie da się 


już go wskrzesić. 


ierwszy film seryjny pojawił się na ekra- 

nach kin francuskich w 1908 roku. „Za- 

sadzka” Victorina Hippolyte'a Jasseta 
historia śledztwa prowadzonego w Paryżu 
przez genialnego detektywa Nicka Cartera 
(Andrć Liabel) — stała się tak popularna, że do 
końca 1909 roku reżyser nakręcił następnych 
8 filmów z tym samym bohaterem. W filmach 
seryjnych (inaczej niż w późniejszych seria- 
lach odcinkowych z dalszym cią- 
giem) każda część tworzyła za- 
mkniętą całość, choć wszystkie 
miały tego samego bohatera. Jed- 
nak ich producenci nie przejmo- 
wali się następstwem zdarzeń: 
uśmiercony bohater pojawiał się 
w kolejnym epizodzie jako okaz 
małżonek 
mógł przeistoczyć się w stronią- 


zdrowia, szczęśliwy 


cego od kobiet kawalera itp. To 
samo dotyczy serii westernów 
z Gilbertem M. Andersonem w ro- 
li Broncho Billy'ego, zapocząt- 
kowanej w Stanach Zjednoczo- 
nych w 1908 roku. Do 1915 roku 
na ekrany trafiło około 376 filmów 
z tym bohaterem. 


Co tydzień w kinie 


Pierwszy serial kinowy z praw- 
dziwego zdarzenia to produkcja 
amerykańskiej wytwórni Edison 
Company pt. „Co się przydarzyło 
Mary?”, wyemitowana po raz pierwszy 26 lipca 
1912 roku. Była to historia znajdy poszukującej 
utraconej rodziny. W tytułowej roli wystąpiła 
Mary Fuller. Chociaż każdy odcinek stanowił 
samodzielny epizod, był jednocześnie integralną 
częścią fabuły, a rozwiązanie intrygi nastąpiło 
w ostatnim — dwunastym filmie. Jeszcze bliższe 
tradycyjnemu serialowi były „Przygody Kath- 
lyn” (1913), ponieważ koniec każdego odcinka 
wątki. Nie- 
odmiennie pojawiająca się plansza „Ciąg dalszy 
nastąpi” zachęcała do uczestniczenia w kolej- 


pozostaw iał nierozstrzygnięte 


nych seansach. 

Pierwszym dźwiękowym filmem seryjnym 
były „Asy Scotland Yardu" (10 epizodów), wy- 
produkowane w 1929 roku przez Universal 
Studios. Studio to, a także Columbia Pictures, 
Mascot Pictures i Republic Pictures oraz kilka 
niezależnych wytwórni zajmowały się kręce- 
niem seriali. Hollywoodzka „wielka piątka” 
MGM, Warner Brothers, The Twentieth Centu- 
ry Fox, Paramount Pictures i RKO = nie podję- 
ła próby wkroczenia na rynek filmów seryj- 
nych. 

Na początku lat trzydziestych najpopularniej- 
gatunkiem filmowym był 
w którym dominowały serie z Buckiem Jonesem 
w roli głównej, m.in. „The Red Rider” (1934), 
„Roaring West” (1935) i „The Phantom Rider” 
(1936). W 1933 roku zadebiutował on na ekranie 


szym western, 


w filmie seryjnym „Tarzan — biały człowiek wy- 
chowywany w dżungli przez małpy” („„Tarzan the 
Fearless", z Johnem Weissmiillerem w tytułowej 
roli). Kolejnym bohaterem masowej wyobraźni 
stał się kosmiczny buntownik Flash Gordon, 
który pojawił się w 1936 roku w serii filmów wy- 
twórni Universal Pictures. Główną rolę zagrał 


Historia seriali 


Histori 


a filmów seryjnych jest niewiele krótsza od historii kina. Producenci 


filmowi szybko dostrzegli ich uzależniającą moc — regularnie emitowane 
przygody ulubionych bohaterów zapewniały wysoką frekwencję widzów na 
kolejnych seansach. Współczesna telewizja kieruje się tymi samymi zasada- 
mi: w repertuarze większości stacji seriale zajmują czołowe miejsce. 


Buster Crabbe, wspierany przez Jean Rogers 
w roli Dale Arden. Ogromny sukces serii uświa- 
domił producentom, jak bogatym źródłem pomy- 
słów mogą się stać historie o komiksowych boha- 
terach. W krótkim czasie na ekrany trafili tacy 
bohaterowie, jak: Kapitan Marvel, Dick Tracy, 
Zorro (serie wyprodukowała Republic Pictures), 
Batman i Spiderman (Columbia Pictures). Także 
słuchowiska radiowe stanowiły inspirację dla twór- 
ców filmowych, m.in. 
Hornet”, 
„The Lone Ranger” oraz 
„The Shadow”. 


„The Green 


Okres zapoczątkowa- 
ny przez ekranizację ko- 
miksu o Flashu Gordonie, 
zakończony w 1945 roku 
zwycięstwem aliantów 
w wojnie z Niemcami, 
jest uznawany za złotą 
epokę seriali filmowych. 
Najlepsze powstawały 
w wytwómi Republic Pic- 
tures, bijącej inne wytwór- 
nie poziomem efektów 
specjalnych, jakością mu- 
zyki filmowej oraz talen- 
tem duetu reżyserów: Wil- 
liama Witneya i Johna 
Englisha. Wspólnie stwo- 
seriali, któ- 
rych bohaterami byli m.in. Zorro oraz Dick Tracy 


rzyli oni 17 


Zmierzch serialu filmowego 


W połowie lat czterdziestych seriale filmo- 
we zaczęły tracić popularność. Oprócz zmę- 


© W latach trzydziestych 
największą popularnoś 
u amerykańskich kinoma- 
nów cieszyły się niskobudże- 
towe seriale, opowiadające 
o podboju kosmosu. Bohate- 
rem jednego z nich był Flash 
Gordon (Buster Crabbe na 
zdjęciu z Priscillą Lawson) — 
postać zaczerpnięta z powie- 
ści Phila Nolana i komiksów 
Aleksa Raymonda 


czenia widowni podobnymi 
do siebie przygodami ekrano- 
wych bohaterów, przyczyną 
takiego stanu rzeczy było po- 
stępujące zniechęcenie wy- 
twórni do ciągnących się bez 
końca serii oraz niemoc twór- 
cza scenarzystów. Miejsce sus- 
pensu zajęły głupawe dowci- 
py. które nie pozwalały trak- 
tować serio wydarzeń rozgrywających się na 
ekranie. Pod koniec dekady producenci nie 
mieli do zaproponowania żadnych nowych po- 
mysłów. Scenariuszowe rozwiązania cofnęły 
serial filmowy do lat trzydziestych i rozwijały 
się według schematycznego wzoru: walka do- 
bra ze złem, bohater w niebezpieczeństwie 
ocierający się o śmierć w ostatniej scenie każ- 
dego odcinka oraz cudowne ocalenie. Antytru- 


f Przygody detektywa Dicka Tracy'ego 
rozpoczęły się w październiku 1941 r. na 
stronach dziennika „Daily Mirror”. Sześć lat 
później bohater zadebiutował w pierwszym 


odcinku serii. Główną rolę 
Byrd (drugi od prawej) 


zagrał Ralph 


stowe regulacje z końca lat czterdziestych, 
które zmusiły hollywoodzkie wytwórnie do 
pozbycia się własnych kin i sieci dystrybucyj- 
nych, a w rezultacie spowodowały ich kłopoty 
finansowe, także przyczyniły się do wygaśnię- 
cia popularności seriali. 

Gwożździem do trumny stał się rozwój tele- 
wizji. Nowe medium błyskawicznie zdobywa- 
ło popularność. Zaczęły się pojawiać seriale 
przeznaczone wyłącznie dla widowni telewi- 
zyjnej. Doszło do tego, że filmy znane z kin za- 
częto przerabiać na potrzeby małego ekranu. 
Ralph Byrd, który przez lata wcielał się w po- 
stać detektywa Dicka Tracy ego, wystąpił w tej 
samej roli w serialu przeznaczonym dla telewi- 
zji. Skoro zaś można obejrzeć ulubionych bo- 
haterów w telewizji, po co wychodzić z domu? 
Wytwórnia Universal Pictures pierwsza zrozu- 
miała, że czas seriali kinowych zbliża się ku 
końcowi i w 1947 roku zrezygnowała z dalszej 
produkcji. Ostatnią serią był „The Scarlet Hor- 
seman”. Republic Pictures i Columbia Pictures 
walczyły o widza jeszcze w latach pięćdzie- 
siątych, jednak co roku zmniejszały licz- 
bę epizodów. 

Podsumowanie niemal trzydzie- 
stoletniej historii amerykańskich 
udźwiękowionych seriali filmo- 
wych wypada imponująco. Między 
rokiem 1929 a 1956 wyproduko- 


© 17 września 1963 r. amery- 

kańscy telewidzowie poznali bo- 
hatera serialu „Ścigany” — dok- 
tora Kimble'a (David Janssen), 
pomyłkowo uznanego za mordercę 
własnej żony. Skazany na karę śmierci, 
uciekł z pociągu przewożącego więźniów 


i w kolejnych odcinkach poszukiwał prawdzi- 


wego sprawcy mordu 


wano 231 serii. Co tydzień do kin trafiał kolej- 
ny, try ży przeciętnie 20 minut, epizod, stano- 
wiąc „przystawkę” przed pokazem filmu peł- 
nometrażowego. Najwierniejszą widownią se- 
riali były dzieci, ttumnie uczęszczające z rodzi- 
cami na popularne „sobotnie seanse kinowe”. 
Pojawieniu się na ekranie pozytywnych bohate- 
rów towarzyszyły okrzyki radości, a czarne cha- 
raktery wygwizdywano i obrzucano popcornem. 

Z doświadczeń twórców serii filmowych ko- 
rzystają do dzisiaj producenci seriali telewizyj- 


f „Bonanza” to cieszący się ogromnym po- 
wodzeniem serial, opowiadający o losach ro- 
dziny Cartwrightów. Michael Landon zagrał 
najmłodszego z braci, Little Joe 


© Autorami serialu „Columbo”, 
z Peterem Falkiem w tytułowej roli 
porucznika policji z wydziału za- 
bójstw w Los Angeles, byli William 
Link i Richard Levinson. Widzowie 
poznawali przestępcę już w pierw- 
szych scenach, a następnie towa- 
rzyszyli Columbo w skrupulatnym 
śledztwie 


nych. Stawianie bohatera w sytuacji 
pozornie beznadziejnej jest ciągle 
częstym zabiegiem fabularnym. Milio- 
ny amerykańskich widzów popularne- 
go widowiska „Dallas”, prezentowane- 
go przez stację CBS w latach 1978-1992, spę- 
dziło kilka miesięcy 1980 roku na zastanawianiu 
się, kto w ostatnim przed wakacjami odcinku se- 
rii strzelał do jednego z głównych bohaterów, 


J.R. Epizod, w którym odkryto tożsamość zabój- 
cy, zgromadził w listopadzie przed telewizorami 
rekordową liczbę widzów: 41 mln (z 78 mln 
amerykańskich gospodarstw domowych). Re- 
kord ten przetrwał do 28 lutego 1983 roku, kiedy 
to ostatni odcinek serialu „„M.A.S.H.” przyciągnął 
przed ekrany 125 mln widzów. 


Sensacyjna telewizja 


Seriale pojawiły się 
w zachodniej telewizji 
w latach pięćdziesiątych. 
Od początku były znakomi- 
tym „wypełniaczem” czasu 
antenowego. Nie wymaga- 
ły długotrwałych inwesty- 


© Serial „Aniołki Char- 
liego” pierwotnie miał 
być amerykańską wersją 
brytyjskiego „Rewolwe- 
ru i melonika”. Tytuł wy- 
myśliła Kate Jackson, 
która zauważyła na ścia- 
nie w biurze producenta 
obrazek z cherubinami 
(na zdjęciu: Jaclyn Smith, 
Kate Jackson i Farrah 
Fawcett-Majors) 


cji (odcinki kręcono z reguły w tych samych 
dekoracjach), przynosiły natomiast duże zyski. 
Te zalety dostrzegły wytwórnie filmowe, które 
wcześniej nie angażowały się w produkcję se- 
riali kinowych. W 1955 roku w amerykańskiej 
telewizji ABC pojawił się cotygodniowy pro- 
gram „Warner Bros. Presents”, wypełniony 
epizodami seriali opartych na pełnometra- 
żowych przebojach tej wytwórni: „Che- 
yenne , „Casablanca” oraz „King's 
Row”. Jego sukces przyczynił się 
do rychłego pojawienia się w Sta- 
nach Zjednoczonych kolejnych 
serii, takich jak „Gunsmoke” 
(1955-1975) czy „Bonanza” (1959 
1973). 
Historia polskich seriali roz- 
poczęła się dopiero w następnej 
dekadzie. W 1965 roku na ekrany 
telewizyjne trafił pierwszy z 7 od- 
cinków serii „Barbara i Jan”, zrealizo- 
wany przez Jerzego Ziarnika i Hieronima 
Przybyła. 
Przez lata rozwoju seriale wykształciły 
mnóstwo rodzajów, w których każdy, kto pod- 
dał się ich urokowi, może znaleźć coś odpo- 
wiedniego dla siebie. 

Koniec filmowego westernu przypadł na lata 
sześćdziesiąte XX wieku, w wyniku gwałtownej 
przemiany społeczeństwa amerykańskiego. 
Nastąpiła ona z powodu zachwiania poczucia 
bezpieczeństwa. Pojawienie się tzw. żelaznej kur- 
tyny w Europie, „czerwone” niebezpieczeństwo 
ze Wschodu, zabójstwo prezydenta Johna F, Ken- 
nedy'ego i wojnę wietnamską syci i zadowoleni 
z siebie Amerykanie odczuli bardzo boleśnie. Bia- 


ło-czarny Świat westernu okazał się w tych wa- 
runkach nazbyt anachroniczny. W telewi 
częły dominować seriale sensacyjne, szpiegow- 
skie i detektywistyczne. W latach sześćdziesią- 
tych rekordy popularności w Stanach Zjednoczo- 
nych odnosiły serie: „Ścigany”, „Mission Im- 
possible” (1966), .„Ironside” (1967) oraz „Mod 
Squad” (1968). W podobnej estetyce telewizyjnej 
utrzymane były popularne seriale brytyjskie z te- 
go okresu: „Święty” (1962-1968; rolę Simona 
Templera grał Roger Moore) oraz „Rewolwer 
i melonik” (od 1962). Seriale o walce z przestęp- 
cami cieszą się nieodmienną popularnością do 
dziś. Największy rozkwit przeżyły w latach sie- 
demdziesiątych, gdy z ust amerykańskich 
stróżów prawa można było usłyszeć, że najlep- 
szy obraz ich codziennej pracy oglądają co ty- 
dzień w kolejnym epizodzie „Ulic San Franci- 
sco” (1972) z Karlem Maldenem i Michaelem 
Douglasem, „Kojaka” 
(1973) z Tellym Sava- 
lasem czy „Starsky'ego 
i Hutcha (1975). Nie- 
zwykłą przenikliwością 
w tropieniu przestęp- 
ców wykazywał się po- 


ji za- 


© Serial „Z archi- 
wum X” oparty jest 
na pomyśle istnienia 
w FBI specjalnej ko- 
mórki do spraw zja- 
wisk niewyjaśnionych. 
Kieruje nią para agen- 
tów: Fox Mulder (Da- 
vid Duchovny) i Da- 
na Scully (Gillian An- 
derson) 


rucznik Columbo (Peter Falk), który wcielił się 
w rolę pozornie gamoniowatego, lecz w rzeczy- 
wistości niezwykle inteligentnego i spostrzegaw- 
czego oficera policji w serialu „Columbo”, emi- 
towanym w telewizji od 1967 roku. Dużą popu- 
larnością (także w Polsce) cieszyły się „Aniołki 
Charliego” (1976), grane przez Farrah Fawcett- 
-Majors, Kate Jackson i Jaclyn Smith. 
Amerykańscy producenci telewizyjni w latach 
osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych pozwoli- 
li sobie na znacznie więcej swobody w doborze 
tematów i bohaterów widowisk sensacyjnych. 
Obok konwencjonalnych seriali po- 
licyjnych („Hill Street Blues”) po- 
jawiły się serie „historyczne” 
„Crime Story” (1986-1988) roz- 
grywał się w latach sześćdziesią- 
tych w Chicago i Las Vegas, 
a główną rolę zagrał ekspolicjant 
Dennis Farina. Nie brakowało se- 
riali awangardowych, jak na przy- 
kład „Policjanci z Miami” (1984 
1989). Serial oferował szybką ak- 
cję, nowoczesną muzykę, seks 
i przemoc w dawce dotychczas 
niespotykanej. W ostatniej deka- 
dzie XX stulecia na ekranach za- 
gościły zjawiska paranormalne. 
Widzowie zetknęli się z nimi w se- 
rialu „Miasteczko Twin Peaks” 
(1990-1991), a potem w „Mille- 
nium” (1996-1998) oraz „,Z archi- 


rykańs 


wum X” (od 1993). Ten ostatni serial (wymyślo- 
ny przez Chrisa Cartera), opowiadający o dwojgu 
agentów FBI, którzy tropią ślady obcych cywili- 
zacji, osiągnął status kultowego w wielu krajach 
na całym świecie. 


Różne oblicza śmiechu 


Serialom sensacyjnym dorównują pod 
względem popularności komedie w odcinkach, 
sitcomy (skrót od ang. situation comedy — „ko- 
media sytuacyjna”). Debiut tego gatunku tele- 
wizyjnego nastąpił w 1951 roku, gdy w amery- 
kańskiej stacji CBS rozpoczęto nadawanie se- 
rialu „I Love Lucy Show”, z Lucille Ball 
w głównej roli. W 1954 roku nadano pierwszą 
komedię rodzinną, domcom (ang. domestic co- 
medy) „Father Knows Best” (polskim odpo- 
wiednikiem była „Wojna domowa”, 1965-1966). 


W kolejnych latach amerykańskie seriale ko- 
mediowe reagowały na zmiany obyczajowe 
i społeczne. Nadawany w latach 1960—1968 
„The Andy Griffith Show” był pierwszą serią 
telewizyjną, która prezentowała życie rodzi- 
ny pozbawionej matki. Oddzielną kategorię 
stanowiły komediowe, takie jak 
„Munsters” (od 1964) i „Rodzina Addam- 
sów” (1991). 


horrory 


f . „Przyjaciele” to jeden z najpopularniejszych współczesnych seriali ame- 
ich. Rozpoczęta w 1993 r. przez telewizję NBC seria opowiada o ży- 
ciu grupy przyjaciół (na zdjęciu: Matthew Per 
Schwimmer, Courtney Cox, Mat Le Blanc, Lisa Kudrow) 


„ Jennifer Aniston, David 


Gdy w 1. połowie lat osiemdziesiątych po- 
pularność siicomów wyraźnie spadła, na ante- 
nie telewizji NBC zadebiutował „The Cosby 
Show” — niezwykle ciepły serial o perypetiach 
rodziny ciemnoskórego amerykańskiego dok- 
tora Huxtable'a (w tej roli wystąpił Bill Cos- 
by). Pod koniec dekady pojawiły się kolejne 
sitcomy: „Roseanne”, „Murphy Brown”, „Alf”, 
„Pełna chata”, a w latach dziewięćdziesiątych 
serie „Świat według Bundych”, „Seinfeld” 
i „Przyjaciele”. 

Stworzenie typologii sircomu jest dosyć trud- 
ne, gdyż często występują odmiany mieszane. 
Można jednak wyróżnić jego dwa podstawowe 
typy: domowy i biurowy. Sircom w odmianie 
domowej zajmuje się perypetiami jednej rodziny 
lub kilku rodzin. W grę wchodzą rodziny typo- 
we (np. „Roseanne ') lub oryginalne. Mamy więc 
do czynienia z rozwiedzioną kobietą wychowu- 
jącą dzieci („Grace w opałach ), samotnym 
ojcem z dzieckiem („Pełna chata”), samotnym 
ojcem z nianią i dziećmi („Pomoc domowa ), 
dziećmi wychowującymi się bez matki i ojca 
(„Pod jednym dachem”). Rodzinę tworzy też 
często grupa przyjaciół. Istnieją również hybry- 
dy sitcomu rodzinnego: rodzina goszcząca przy- 
bysza z kosmosu („Alf”), kosmici udający ro- 
dzinę („Trzecia planeta od Słońca”) czy rodzina 
czarownic („Sabrina, nastoletnia czarownica '). 
Siticom w odmianie biurowej rozgrywa się 


w miejscu pracy. Może to być szpital polowy 


% Pomysłodawcą „The Cosby Show” był 
Bill Cosby — popularny amerykański aktor 
komediowy. Idea serialu spodobała się tele- 
ji NBC, która wyemitowała pierwszy od- 
cinek we wrześniu 1984 r. (na zdjęciu Bill 
Cosby i Phylicia Rashad) 


(„M.A.S.H. ”), komisariat („„Cien- 
ka czerwona linia”), a nawet 
aparat władzy („„Tak, panie mi- 
nistrze ”). 

Komedie sytuacyjne kon- 
centrują się zwykle na teraż- 
niejszości, choć istnieją wy- 
jątki od tej reguły, m.in. 
w „Allo, allo” (1982-1992) 
widz odwiedza Francję pod- 
czas II wojny światowej (se- 
rial wyprodukowali Brytyj- 
czycy). Angielskie sircomy 
prezentują na ogół wyższy 
poziom dowcipu niż sitcomy 
amerykańskie. Polskim sitco- 
mom, które zaczęły powsta- 
wać w latach dziewięćdziesi 
tych, bliżej do tradycji amery- 
kańskiej niż brytyjskiej. „13 po- 


ą- 


© „M.A.S.H.” to opowieść o gru- 
pie lekarzy z amerykańskiego 
szpitala polowego (Mobile Army 
Surgical Hospital), stacjonujące- 
go w okolicach frontu w czasie 
wojny koreańskiej w latach pięć- 
dziesiątych 


sterunek”, „Świat według Kiep- 
skich” czy „Miodowe lata” nie 
są zbyt wyrafinowane i preferu- 
ją „bundyzm” („Świat według 
Bundych” to amerykański serial, 
którego autorzy przekraczają 
granice dobrego smaku). 


Tasiemiec w szklanym 
okienku 


Nieodmienną popularnością 
cieszą się wśród widzów tzw. 
opery mydlane. Nazwa rodzajo- 
wa jest związana z emitowanymi w trakcie se- 
rialu skierowanymi do kobiet reklamami — ko- 
smetyków, proszków do prania, mydeł itd. To 
typ serialu wymyślonego w Stanach Zjedno- 
czonych, nadawanego zwykle w godzinach po- 
południowych. Opery mydlane prezentują za- 
zwyczaj losy jednej rodziny lub grupy społecz- 
j. Charakterystyczne dla opery mydlanej są: 
brak narracyjnego zamknięcia, wielość wąt- 
ków i postaci, czas rozgrywaj h się wyda- 
rzeń równoległy do rzeczywistego. Najważ- 
niejszym elementem jest dialog, a miejscem 
akcji przeważnie dom rodzinny. W serialach te- 
go typu musi pojawić się Ślub, narodziny, 
śmierć oraz romans między głównymi bohate- 
rami. Równie ważne są aktualne problemy spo- 
łeczne. Prawdziwa opera mydlana nie obejdzie 
się także bez czarnego charakteru. 

Pierwsza opera mydlana pojawiła się w la- 
tach trzydziestych na antenie radiowej. Było 
to słuchowisko „Painted Dreams” autorstwa 
Irny Phillips, nazwanej później królową opery 
mydlanej. W 1947 roku 
tym gatunkiem telewizja. Pierwszym serialem 
tego typu był „A Women to Remember”. We 
wczesnych latach pięćdziesiątych gatunek ten 
zdobył ogromną popularność wśród gospodyń 
domowych, a jednocześnie zyskał sobie opi- 


zainteresowała się 


nię gorszego rodzaju produkcji telewizyjnej, 
pozbawionego jakichkolwiek wartości arty- 
stycznych. 

Lata sześćdziesiąte obfito- 
wały w seriale poświęcone te- 
matyce medycznej. Ulubiony- 
mi bohaterami telewidzów 
zostali: dr Kildare (Richard 
Chamberlain) z serialu „Dr 
Kildare” (1961-1966) oraz le- 
karze z serialu „The Doctors” 


© Telenowele latynoskie, m.in. 
„Zbuntowany anioł”, zawsze 
odwołują się do prostych, a za- 
razem podstawowych warto- 
Ści: miłości, wierności, poświę- 
cenia. Bohaterowie intensyw- 
nie przeżywają miłość, gniew, 
nienawiść (na zdjęciu Natalia 
Oreiro — z prawej) 


(1963). Współcześnie widzowie pasjonują się 
losami bohaterów „Ostrego dyżuru”. Wtedy tak- 
że zabłysła Agnes Nixon, autorka seriali „One 
Life to Live” oraz „All My Children”, które 
poruszały tematy aktualne w tamtych czasach, 
takie jak wojna w Wietnamie czy problem 
aborcji. Opery mydlane były przeważnie pro- 
dukcjami niskobudżetowymi. Dopiero w 1973 ro- 
ku William Bell postanowił poświęcić więcej 
środków na pierwszy wysokobudżetowy serial 
tego typu — „Young and the Restless”, znany 
w Polsce jako „„Żar młodości”. 

Konkurencją dla oper mydlanych są teleno- 
wele, czyli wieloodcinkowe seriale, w których 
najważniejszym motywem jest miłość. Przy- 
kładem telenowel są produkcje latynoskie, 
które Polacy poznali w latach osiemdziesiątych 
dzięki brazylijskiej telenoweli „Niewolnica Isau- 


ra”. Odcinkowa historia niewolnicy gnębionej 
przez bezwzględnego właściciela Leoncia cie- 
szyła się w naszym kraju ogromną popularno- 
ścią. Na fali powodzenia tego serialu sprowa- 
dzono do kraju kolejne tasiemce: „Pannę dzie- 
dziczkę”, „W kamiennym kręgu” i „W rytmie 
disco”. 

W telenoweli południowoamerykańskiej 
(z całej masy tytułów obecnie pokazywanych 
w polskiej telewizji można wymienić „„Luz Marię”, 
„Fiorellę”, „Miłość i nienawiść”, „Zbuntowane- 
go anioła ) nie liczy się realizm. Podstawą scena- 


riuszy są wyobrażenia gospodyń 
domowych, które stanowią naj- 
większą grupę widzów tych seria- 
li. Brytyjski socjolog Stuart Hall 
przekonuje, że popularność tele- 
noweli w tej grupie kobiet wyni- 


ka z tego, iż serial przedstawiają- 
cy dramat gorących uczuć pełni 
funkcję kompensacyjną u osób, 
których życie emocjonalne jest 
ubogie. Rzecz dzieje się zawsze 
we wnętrzach. Do sypialni prze- 
ważnie nie mamy szansy zajrzeć 
(telenowele są bardzo purytań- 
skie), zaglądamy za to do kuchni, 
gdzie plotkują służące i kucharki. 
Główne postacie oglądamy zwy- 
kle przy stole w salonie, podczas 
obiadu. O perypetiach bohaterów 
dowiadujemy się często Zz roz- 
mów, co czyni telenowelę podob- 
ną do słuchowiska radiowego. 
Seriale dominują w większości ramówek tele- 
wizyjnych stacji prywatnych i publicznych. Ist- 
nieją stacje, w których można oglądać wyłącznie 
seriale (np. „Romantica ). W Polsce wydawany 
jest dwutygodnik „Świat seriali”, w którym dzien- 
nikarze śledzą losy bohaterów filmowych serii na 
planie filmowym i poza nim. W telewizji publicz- 
nej można oglądać teleturniej poświęcony pol- 
skim serialom. Na czym polega fenomen filmów 
w odcinkach? W komediach ludzie szukają roz- 
rywki, w filmach społeczno-obyczajowych wzor- 
ców postępowania. Scenarzyści tworzą takie se- 


riale na wzór życia zwykłych ludzi, a telewidzo- 
wie utożsamiają się z ich bohaterami. W operach 
mydlanych widz może podglądać luksusow 
z którym nie ma do czynienia na co dzień. 
nowi tajemnicę masowej oglądalności seriali. 


/ świat, 
To sta- 


f Wraz z „Dynastią” przybył do Polski 
z Zachodu powiew kapitalizmu. „Carringto- 
nami” zaczęto nazywać rodzimych nowobo- 


gackich. Ulubioną postacią serialu była de- 
moniczna Alexis (Joan Collins) 


rodukcję seriali telewizyjnych w Polsce 
P rozpoczęto w 1965 roku. Pierwszym pol- 
skim serialem był siedmioodcinkowy 
film „Barbara i Jan” w reżyserii Jerzego Ziarni- 
ka i Hieronima Przybyły. Drugim serialem pol- 
skim była „Wojna domowa” Jerzego Gruzy 
(1965-1966) — jeden z najbardziej cenionych 
seriali o współczesnej rzeczywistości Polaków. 
Czarno-biały serial zrealizowany został naj- 
pierw w serii siedmioodcinkowej, a następnie 
nakręcono jeszcze osiem odcinków. Film utrzy- 
many jest w konwencji żartobliwie-dydaktycz- 
nej. Przedstawia epizody z życia codziennego 
mieszkających w bloku dwóch warszawskich 
rodzin: Zofii i Kazimierza Jankowskich z sy- 
nem Pawłem (uczniem IX klasy ) oraz Ireny 
i Henryka Kamińskich z ich siostrzenicą Anulą 
(także uczennicą tej samej klasy). Niezapo- 
mniane kreacje aktorskie stworzyli: Alina Ja- 
nowska jako ciotka Anuli, Irena Kwiatkowska 
jako mama Pawła, Kazimierz Rudzki jako oj- 
ciec Pawła, Krzysztof Musiał jako Paweł oraz 
Elżbieta Góralczyk jako Anula (jedne z pierw- 
szych prawdziwie przekonujących ról młodo- 
cianych aktorów w polskim filmie). Znakomite 
role drugoplanowe stworzyli: Jarema Stępow- 
ski (szukający suchego chleba dla konia) i Woj- 
ciech Siemion (nauczyciel). 
W latach 1966-1970 zrea- 
lizowany został jeden z naj- 
popularniejszych polskich se- 
riali telewizyjnych — „Czterej 
pancerni i pies” Konrada Na- 
łęckiego (odcinek 20. zreali- 
zował Andrzej Czekalski). 
Podstawą scenariusza stała 
się powieść Janusza Przyma- 
nowskiego. Muzykę do seria- 
lu (m.in. słynną piosenkę 
z czołówki filmu: „Deszcze 
niespokojne potargały sad” 
do słów Agnieszki Osieckiej 
i „Piosenkę telegrafistki”) na- 
pisał Adam Walaciński. Role 
główne zagrali młodzi akto- 
rzy, którym udział w tym se- 
rialu przyniósł ogromną po- 
pularność, jednak pozostawił 
także znaczące piętno na ich 
aktorskiej karierze na następ- 
ne lata. Tak było szczególnie 
w przypadku Janusza Gajosa, odtwórcy roli Jan- 
ka Kosa. Widzowie do tego stopnia utożsamiali 
aktora z tą postacią, że przez długi czas Gajos nie 
otrzymywał propozycji godnych swojego talentu. 
„Czterej pancerni i pies” to serial opowiada- 
jący o przygodach czołgistów z polskiej dywizji 
pancernej, sformowanej w ZSRR. Bohaterowie 
byli reprezentantami różnych grup społecznych, 
co miało potwierdzać jedność całego społeczeń- 
stwa w walce z okupantem, a jeszcze bardziej 
w braterskim sojuszu ze Związkiem Radziec- 
kim. Mający za sobą syberyjską tułaczkę Janek 


©. Stanisław Mikulski jako Hans Kloss i Emil 
Karewicz jako Herman Brunner stworzyli nie- 
zapomniane postacie głównych bohaterów se- 
rialu „Stawka większa niż życie”. Popularność 
serialu sprawiła, że po latach powstał projekt 
powtórnego sfilmowania przygód agenta J-23, 
w innej już obsadzie aktorskiej 


Polskie seriale 


Siła oddziaływania seriali telewizyjnych od lat pozostaje niezmienna. Akto- 
rzy często utożsamiani są z odtwarzanymi postaciami, co staje się niekiedy 
utrudnieniem w ich dalszej karierze. Jednakże wielu wybitnych aktorów 
podejmuje takie wyzwanie. Nagrodą jest popularność często nieporówny- 
walna z tą, którą przynoszą filmy pełnometrażowe, oglądane w kinach. 


Kos z Gdańska trafił do pancernej dywizji ra- 
zem ze swoim wiernym psem Szarikiem, a jego 
towarzyszami stali się: zbiegły z Wehrmachtu 
Ślązak Gustlik Jeleń (Franciszek Pieczka), wy- 
chowany w ZSRR potomek powstańca stycz- 
niowego Olgierd Jarosz (Roman Wilhelmi), 
Gruzin Grigorij Saakaszwili (Włodzimierz 
Press), a po śmierci Olgierda — partyzant przy- 
były z Batalionów Chłopskich, Tomek Czere- 
śniak (Wiesław Gołas). W głównych rolach wy- 
stąpili także: Pola Raksa jako radziecka sanita- 
riuszka Marusia „Ogoniok”, Małgorzata Nie- 
mirska jako telegrafistka Lidka oraz Barbara 
Krafftówna w roli wywiezionej na roboty do 
Niemiec Ślązaczki Honoraty. Pancerniacy prze- 
chodzą długi szlak bojowy wiodący do Berlina, 
m.in. uczestniczą w bitwie pod Studziankami. 
Uwieńczeniem tej drogi 
jest szturm na Berlin. 


© Janusz Gajos i Pola 
Raksa po rolach w se- 
rialu „Czterej pancerni 
i pies” stali się niezwy- 
kle popularni. Chcąc, 
by doceniono ich inne 
kreacje aktorskie, mu- 
sieli długo pracować 
nad zmianą swojego se- 
rialowego wizerunku 


Istotny wątek stanowią dzieje miłości Janka Ko- 
sa do sanitariuszki Marusi, co znajduje potwier- 
dzenie w nadaniu czołgowi z numerem 102 na- 
zwy „Rudy” (na cześć rudych włosów sanitariu- 
szki). Po zakończeniu II wojny światowej i po- 
wrocie do Polski w gospodarstwie Gustlika zo- 
staje urządzone podwójne wesele: Janka z Ma- 
rusią i Gustlika z Honoratą, a Grigorij z Lidką 
ogłaszają swoje zaręczyny. „Czterej pancerni 
i pies” był serialem bijącym rekordy popularno- 
ści nie tylko u widzów polskich, ale także w in- 
nych krajach, m.in. w Związku Radzieckim. Je- 
go kolejne wznowienia w następnych latach nie- 
zmiennie przyciągały przed telewizory miliony 
widzów, którzy z zapartym tchem śledzili losy 
nieustraszonych czołgistów. 

Innym serialem, wznawianym do dziś, jest 
„Stawka większa niż życie” (1965-1968), Janu- 
sza Morgensterna i Andrzeja Konica według 
scenariusza Zbigniewa Safjana i Andrzeja Szy- 
pulskiego, którzy przyjęli autorski pseudonim 
Andrzej Zbych. Serial ten, podobnie jak „Czte- 
rej pancerni i pies”, zrealizowany był na taśmie 
czarno-białej. Komiksowa opowieść o losach 
polskiego agenta wywiadu, który ukrywał się 
pod pseudonimem „,J-23” daleka była od histo- 
rycznych realiów, jednak sugestywność wykre- 
owanych postaci oraz znakomita dramaturgia 
poszczególnych odcinków sprawiły, że serial 
ten stał się jednym z najpopularniejszych w hi- 


m Tadeusz Łomnicki, aktor ko- 
jarzony przede wszystkim z wiel- 
kimi rolami dramatycznymi, stwo- 
rzył niezapomnianą kreację w se- 
rialu „Przygody pana Michała”, 
grając głównego bohatera Micha- 
ła Wołodyjowskiego 


storii polskiej telewizji. W wielu in- 
nych krajach także przyjmowany 
był bardzo dobrze. Główni bohate- 
rowie — oberlejtnant Hans Kloss 
i sturmbahnfiihrer Herman Brunner 

w znakomitych aktorskich krea- 
cjach Stanisława Mikulskiego 
i Emila Karewicza pamiętani są do 
dziś, a niektóre ich dialogi cytowane są nawet 
w rozmowach potocznych. W kolejnych odcin- 
kach znaczące role zagrali także m.in. Krzy- 
sztof Chamiec (jako sturmbahnfiihrer Lothar 
w odcinku pod tytułem „Wiem, kim jesteś”), 
Lucyna Winnicka (jako Ingrid Heiser 
w odcinku „Hotel Excelsior) i Lech 
Ordon (jako Puschke w odcinku 
zatytułowanym „Ściśle tajne”). 

W 1969 roku powstał serial 
„Przygody pana Michała” 
Pawła Komorowskiego, opar- 
ty na powieści Henryka 
Sienkiewicza „Pan Woło- 
dyjowski”. Realizacja se- 
rialu trwała prawie dwa la- 
ta, czego rezultatem było 
m.in. staranne oddanie re- 
aliów i klimatu powieści, 
dopracowanie dramaturgii 
i perfekcyjna gra aktorska. 
W roli Michała Wołodyjow- 
skiego wystąpił Tadeusz Ło- 
mnicki, zostając w sercach " 
i pamięci telewidzów na długie ! 
lata, podobnie jak Mieczysław 
Pawlikowski w roli Zagłoby, Mag- MJ 
dalena Zawadzka jako Basia i Daniel 
Olbrychski jako Azja Tuhajbejowicz. Re- 
alizacji filmu towarzyszył wielki rozgłos w prasie, 
radiu i telewizji. Serial o przygodach pana Micha- 
ła przyjęty został przez widzów entuzjastycznie 
i miał rekordową oglądalność. Nieliczne głosy 
krytyki zarzucały nieco zbyt komiksowe potrakto- 
wanie powieści Sienkiewicza, co miało jednak 
niewielki wpływ na odbiór serialu. W pamięci po- 
została także sugestywna muzyka Wojciecha Ki- 
lara, napisana do tego filmu. 

Już w latach sześćdziesiątych pojawiła się 
także praktyka realizowania serialu dla telewizji 
równolegle z filmem przeznaczonym do wy- 
świetlania w kinach (m.in. „Przygody pana Mi- 
chała” i „Pan Wołodyjowski” w reżyserii Jerze- 
go Hoffmana). W ten sposób powstał serial w re- 
żyserii Jerzego Antczaka „Hrabina Cosel” 
(1968), nakręcony według powieści Józefa Igna- 
cego Kraszewskiego. W roli Anny Cosel wystą- 
piła Jadwiga Barańska, Mariusz Dmochowski 
wcielił się w postać króla Augusta II Mocnego, 
a Stanisław Jasiukiewicz zagrał rolę wiernego 
Zakliki. Akcja serialu rozpoczyna się w 1706 ro- 
ku, kiedy na ziemiach Polski i Saksonii trwa 
wojna północna. Na tym tle ukazana została hi- 
storia miłości króla i Anny Cosel oraz intrygi 
i gry polityczne na dworze królewskim. Intrygi 


doprowadziły do odsunięcia hrabiny od króla. 
Anna Cosel została uwięziona w twierdzy, gdzie 
przeżyła resztę życia. Niepodważalną wartością 
tego serialu była znakomita gra aktorska i staran- 
na reżyseria. 


O historii i współczesności 


W roku 1970 został zreali- 
zowany pięcioodcinkowy se- 
rial „Kolumbowie ”, którego 
scenariusz napisał Roman 
Bratny według swojej po- 
wieści „Kolumbowie. 
Rocznik 20”. Reżyserem 
serialu jest Janusz Mor- 
genstern, muzykę napi- 
sał Jerzy Matuszkiewicz, 
a w rolach głównych 
wystąpili: Jan Englert 


© Pierre Meynard wcie- 
lił się w postać Honoriusza 
Balzaka w polsko-francu- 
skim serialu „Wielka miłość 
Balzaka”. Postać Eweliny Hań- 
skiej znakomicie odtworzyła Be- 


ata Tyszkiewicz 


(Zygmunt, dowódca grupy dywersyjnej), Wła- 
dysław Kowalski (Jerzy), Jerzy Matałowski 
(Kolumb), Bożena Kowalczyk (Basia) oraz Ka- 
rol Strasburger (Siwy). Treścią serialu są dzieje 
grupy dywersyjnej, działającej podczas okupa- 
cji niemieckiej. Akcja filmu obejmuje także 
wybuch powstania warszawskiego — pokazana 


została walka na barykadach i obrona Starego 
Miasta. Powstała opowieść o tragicznym poko- 


leniu młodzieży, które dojrzewało w czasie II 
wojny światowej. 

Serialem opowiadającym o losach Polaków 
w czasie wojny były także „Polskie drogi” (1977) 
Janusza Morgensterna, według scenariusza Jerze- 
go Janickiego i z niezapomnianą muzyką An- 
drzeja Kurylewicza. Akcja tego serialu zaczyna 
się we wrześniu 1939 roku, a głównym bohate- 
rem filmu jest podchorąży strzelców konnych 
Władysław Niwiński, w którego znakomicie 
wcielił się Karol Strasburger. Wybitne role zagra- 
li także: Kazimierz Kaczor odtwarzający postać 
kaprala Kurasia, Zofia Mrozowska w roli pani 
Niwińskiej oraz Stanisław Zaczyk jako major 
Heinckess. Losy bohaterów posłużyły do ukaza- 
nia szerokiej panoramy historii Polski i Polaków 
w czasie II wojny światowej, m.in.: aresztowanie 
profesorów Uniwersytetu Jagiellońskiego, Wa- 
wer, Palmiry, Oświęcim, krwawa pacyfikacja Za- 
mojszczyzny, powstanie w getcie, łapanki, roz- 
strzeliwania, działalność konspiracyjna i walki 
zbrojne. Przedstawione zostało przy tym życie 
codzienne w wielu środowiskach. Znakomita ob- 
sada i dobra dramaturgia sprawiają, że „Polskie 
drogi” pozostają jednym z najlepszych polskich 
seriali o tematyce II wojny światowej. 

Realizowane były także seriale historyczne. 
Zaliczyć do nich można m.in. „Wielką miłość 
Balzaka” (1973) — siedmioodcinkowy serial 
zrealizowany we współpracy polsko-francu- 
skiej, w reżyserii Wojciecha Solarza, z muzyką 
Wojciecha Kilara. W roli Eweliny Hańskiej wy- 
stąpiła Beata Tyszkiewicz, a Honoriusza Balza- 
ka zagrał francuski aktor Pierre Meynard. Serial 
opowiada o dziejach miłości polskiej hrabianki 
(z domu Rzewuskiej) i francuskiego pisarza. 
Został zrealizowany z dużą dbałością o ukaza- 
nie obrazu epoki, a wzruszająca historia i oso- 
bowości aktorskie sprawiły, że cieszył się on 
dużą popularnością. 

Do faktów historycznych, chociaż potrakto- 
wanych z dużą swobodą, nawiązywał także se- 
rial przygodowy „„Janosik” (1974) Jerzego Pas- 
sendorfera, z muzyką Jerzego Matuszkiewicza. 
Pamiętną rolę tytułową zagrał Marek Perepecz- 
ko. Choć prawdziwy Janosik, bohater wielu 
późniejszych słowackich i polskich legend, żył 
w latach 1688-1713, czas akcji serialu przenie- 
siony został na początek XIX wieku. W trzyna- 
stu odcinkach przedstawiona została historia 
zbójnika mszczącego się za krzywdy chłopskie. 
Dzieje Janosika kończą się zdradą i wydaniem 
szlachetnego zbójnika w dniu jego ślubu z uko- 
chaną góralką Maryną. Oprócz Marka Perepecz- 
ki w serialu zagrali m.in.: 
Ewa Lemańska jako Mary- 
na, Bogusz Bilewski jako 
Kwiczoł, Witold Pyrkosz ja- 
ko Pyzdra, Mieczysław Cze- 
chowicz jako hrabia i Ma- 
rian Kociniak jako burgra- 
bia. Serial zrealizowany zo- 
stał z ogromnym rozma- 


e „Janosik” stał się jed- 
nym z najpopularniejszych 
polskich seriali telewizyj- 
nych. Zrealizowany został 
w sposób niezwykle wido- 
wiskowy, z pięknymi zdję- 
ciami plenerowymi 


chem: m.in. uszyto dwa tysiące kostiumów, spo- 
rządzono wiele setek broni palnej i siecznej. 
Prace przy realizacji serialu trwały trzy lata, 
a w zdjęciach wzięło udział kilkudziesięciu ak- 
torów i setki statystów. Zrealizowana została 
także wersja kinowa. 

Równolegle z filmem kinowym 
powstał także jeden z najwybitniej- 
szych seriali w historii telewizji 
polskiej — „Noce i dnie” (1976) 
Jerzego Antczaka według po- 
wieści Marii Dąbrowskiej. 
Niezapomniane kreacje aktor- 
skie stworzyli: Jadwiga Ba- 
rańska jako Barbara Niechci- 
cowa i Jerzy Bińczycki jako 
Bogumił Niechcic. Jadwidze 
Barańskiej znakomicie udało 
się przedstawić pełen sprzecz- 
ności charakter bohaterki. Ża- 
równo film kinowy, jak i serial 
telewizyjny spotkały się z entuzj 
stycznym przyjęciem publiczności. 
Muzykę do filmu i serialu, w tym słyn- 
ny walc, napisał Waldemar Kazanecki. 

W 1978 roku powstał siedmioodcin- 
kowy serial „Rodzina Połanieckich” Jana 
Rybkowskiego według powieści Henry- 
ka Sienkiewicza. Muzykę napisał Woj- 
ciech Kilar. Akcja serialu dzieje się pod 
koniec XIX wieku, w urokliwej scenerii 
ziemiańskich dworków i bogatego życia 
towarzyskiego Warszawy. Na tym tle 
przedstawiona została historia miłości 
Stanisława Połanieckiego (Andrzej May) 
i Maryni (Anna Nehrebecka). Wszystkie 
wątki składają się na ciekawy obraz pol- 
skiej obyczajowości pod koniec XIX stu- 
lecia. Charakterystyczną kreację aktor- 
ską stworzył w tym serialu także Broni- 
sław Pawlik. 

Do wybitnych seriali zaliczają się 
również filmy oparte na powieściach 
Władysława Reymonta: „Chłopi” (1972) Jana 
Rybkowskiego, „Ziemia obiecana” (1975) An- 
drzeja Wajdy, „Komediantka” (1986) Jerzego 
Sztwiertni. Jeden z najlepszych polskich seriali 
„Lalka” (1977) Ryszarda Bera, został nakręcony 
na podstawie powieści Bolesława Prusa. W 1987 
roku na ekranach telewizorów można było zoba- 
czyć serial „Nad Niemnem” Zbigniewa Kuźmiń- 
skiego (według powieści Elizy Orzeszkowej). 

W znakomitym serialu „Kariera Nikodema 
Dyzmy” (1979) Jana Rybkowskiego i Marka 
Nowickiego tytułową rolę rewelacyjnie zagrał 
Roman Wilhelmi. Powstał serial uniwersalny, 
ponadczasowy, w formie satyrycznej komedii 
ukazujący skorumpowanie sfer rządzących. 

Oprócz seriali nawiązujących do polskiej hi- 
storii powstawały w latach siedemdziesiątych 
także seriale próbujące ukazać naszą współczes- 
ność. Najbardziej udanym spośród nich był 
„Czterdziestolatek” (1974-1977) Jerzego Gruzy. 
Na przykładzie rodziny Karwowskich udało się 
przekazać w komediowej formie wiele trafnych 
obserwacji socjologicznych o polskiej rzeczywi- 
stości lat siedemdziesiątych. Znakomite kreacje 
stworzyli: Andrzej Kopiczyński w roli inżyniera 
Karwowskiego, Anna Seniuk jako jego żona 
Magda, a także Irena Kwiatkowska w wielo- 
funkcyjnej roli Kobiety Pracującej, Władysław 


Hańcza w roli ojca Magdy Karwowskiej i Woj- 
ciech Pokora jako zakochany w Karwowskiej in- 
żynier Gajny. Po latach, w 1993 roku, powstał 
dalszy ciąg opowieści o rodzinie Karwowskich 
„Czterdziestolatek dwadzieścia lat później”, 
który jednak nie dorównywał serialowi 
z lat siedemdziesiątych. 
Inne popularne seriale zrealizo- 
wane w latach siedemdziesiątych to 
m.in. „Czarne chmury (1973) An- 
drzeja Konica, „Droga” (1974) 
Sylwestra Chęcińskiego i „Dale- 
ko od szosy” (1976) Zbigniewa 
Chmielewskiego. 


Seriale dziecięco-młodzieżowe 


W kategorii seriali dziecię- 
co-młodzieżowych najbardziej 


© Stylizowane wnętrza i ma- 
lownicze, sielskie plenery w seria- 
lu „Rodzina Połanieckich” przyno- 
siły widzom pełen ciepła obraz życia 
zamożnych Polaków końca XIX w. 


udanym przedsięwzięciem była na początku lat 
siedemdziesiątych „Podróż za jeden uśmiech” 
(1971) Stanisława Jędryki według powieści 
Adama Bahdaja. W rolach głównych wystąpili 
nastoletni aktorzy: Henryk Gołębiewski jako 
Poldek i Filip Łobodziński jako Duduś. Towa- 
rzyszyła im m.in. Alina Janowska w roli do- 
świadczonej turystki Uli. Historia dwóch kuzy- 
nów podróżujących autostopem, ponieważ za- 
pomnieli wziąć pieniędzy na bilet kolejowy 

spotkała się z entuzjastycznym przyjęciem ze 
strony nie tylko młodych widzów. Powodzenie 
serialu skłoniło reżysera do zrealizowania także 
wersji kinowej. Serial do dziś bawi błyskotliwą 
akcją, świetnymi dialogami i znakomitym ak- 
torstwem młodych odtwórców głównych ról. 
Stanisaw Jędryka zrealizował także wiele in- 
nych seriali młodzieżowych, m.in.: „Wakacje 
z duchami” (1970), „Stawiam na Tolka Banana” 
(1973) i „Szaleństwo Majki Skowron” (1976). 


Alternatywy lat osiemdziesiątych 


W 1980 roku pojawiły się seriale nawiązują- 
ce do wcześniejszej historii, jednak zawierające 
także odniesienia do współczesności. Wybit- 
nym dziełem był serial „Z biegiem lat, z bie- 
giem dni” (1980) Andrzeja Wajdy i Edwarda 


Kłosińskiego według m.in. komedii Michała 
Bałuckiego „Dom otwarty”, powieści Gabrieli 
Zapolskiej „Sezonowa miłość”, dramatów Jana 
Augusta Kisielewskiego, opowiadania Gabrieli 
Zapolskiej „Śmierć Felicjana Dulskiego” i po- 
wieści Juliusza Kadena-Bandrowskiego „Łuk”. 
Muzykę do serialu napisał Stanisław Radwan, 
a scenografię stworzyli Teresa Smus-Barska 
i Allan Starski. W serialu wystąpiło wielu zna- 
komitych aktorów, m.in.: Izabella Olszewska 
(jako Janina Chomińska), Anna Polony (jako 
Aniela Dulska), Jerzy Bińczycki (jako Felicjan 
Dulski), Teresa Budzisz-Krzyżanowska (jako 
Julka) oraz Jerzy Radziwiłowicz (jako Jerzy 
Boreński). Akcja serialowego widowiska dzieje 
się w latach 1874-1914, głównie w Krakowie. 
„Z biegiem lat, z biegiem dni” początkowo wy- 
stawione było na deskach Starego Teatru 
w Krakowie. Ogromne powodzenie tego przed- 
stawienia skłoniło twórców do zrealizowania 
także serialu telewizyjnego. 

W 1980 roku premierę telewizyjną miał se- 
rial „Dom” Jana Łomnickiego według scenariu- 
sza Jerzego Janickiego i Andrzeja Mularczyka 
(siedem odcinków). Następnych pięć odcinków 
serialu powstało w latach 1982 
i 1987 jako odpowiedź na oczeki- 
wania telewidzów, którzy od po- 
czątku obdarzyli bohaterów seria- 
lu ogromną sympatią. Akcja fil- 
mu zaczyna się w roku 1945, kie- 
dy do swoich domów wracają 
z wojennej tułaczki mieszkańcy 
stolicy. Bohaterowie serialu to 


€ Serial „Kariera Nikodema 
Dyzmy” zrealizowany został na 
podstawie przedwojennej powie- 
ści Tadeusza Dołęgi-Mostowicza, 
której wiele nowych, zaskakują- 
cych odcieni dodała wybitna kre- 
acja Romana Wilhelmiego w roli 
tytułowego bohatera 


f Wacław Kowalski i Stefania Iwińska po- 
zostali w sercach telewidzów jako bohatero- 
wie serialu „Dom”, który zrealizowany z0- 
stał jako opowieść o mieszkańcach jednej 
kamienicy 


mieszkańcy kamienicy przy ulicy Złotej w War- 
szawie. Ich życie powoli zaczyna wracać do 
normy, podobnie jak ich kamienica, którą odbu- 
dowują. Wśród bohaterów jest m.in. były party- 
zant Andrzej Talar (Tomasz Borkowy) i młoda 
dziewczyna Basia Lawinówna (Jolanta Żół- 
kowska). Bożena Dykiel wystąpiła w roli Hali- 
ny Jańczak, Joanna Szczepkowska zagrała po- 
stać Lidki Jasińskiej, a Wacław Kowalski wcie- 


lił się w pamiętną rolę dozorcy 
Popiołka. Jednym z bohaterów 
jest kinooperator (Jan Englert), 
dzięki czemu w naturalny sposób 
włączono do serialu fragmenty 
autentycznych materiałów filmo- 
wych z okresu, w którym toczy 
się akcja „Domu”. Mieszkańcy ka- 
mienicy, dźwigając brzemię wo- 
jennych doświadczeń, szukają dla 
siebie miejsc w nowej, powojen- 
nej rzeczywistości. „Dom” to epic- 
ka opowieść o życiu powojennej 
Warszawy. 

W 1981 roku powstał serial 
„Życie Kamila Kuranta” Grzego- 
rza Warchoła, zrealizowany we- 
dług utworów przedwojennego 
polskiego pisarza Zbigniewa Uni- 
łowskiego „Wspólny pokój”, „Dwa 
dzieścia lat życia i „Dzień rekru- 
ta”. Scenariusz napisał Józef Hen, a scenografia 
jest dziełem Zdzisława Staszewskiego. W głów- 
nych rolach wystąpili: Olaf Lubaszenko jako 
Kamil Kurant w latach dziecięcych, Ewa Dał- 
kowska w roli matki Kamila, Lidia Zamkow ja- 
ko babka Kamila i Krzysztof Pieczyński w roli 
dorosłego Kamila Kuranta. 


Polską rzeczywistość lat siedemdziesiątych 
i początku osiemdziesiątych ukazywał dzie- 
więcioodcinkowy serial komediowy „Alter- 
natywy 4” (1981-1982) Stanisława Barei, ze 
świetnymi kreacjami aktorskimi Romana 
Wilhelmiego (dozorca domu), Bożeny Dy- 
kiel (jego żona), Jerzego Bończaka i Kazi- 
mierza Kaczora — mieszkańców bloku przy 
ul. Alternatywy 4. 

Bardzo udany był także serial obyczajowy 
„Jan Serce” (1981) Radosława Piwowarskiego, 
opowiadający o perypetiach sercowych sympa- 
tycznego pracownika kanałów miejskich (w ro- 
li tytułowej wystąpił Kazimierz Kaczor). 


Seriale w nowej rzeczywistości 


Po przekształceniach ustrojowych w roku 
1989 stopniowo zaczęły się zmieniać także pol- 
skie seriale, zmierzając w stronę wypróbowanej 
w innych krajach konwencji telenoweli, przy- 
ciągającej miliony telewidzów (np. nakręcony 
techniką wideo popularny serial Pawła Karpiń- 
skiego „W labiryncie”, 1990). 


Na początku lat dziewięćdziesiątych pojawi- 
ły się jeszcze seriale, takie jak serial biograficz- 
ny „Modrzejewska” (1990) Jana Łomnickiego. 
Nawiązywały one do wcześniejszych wzorców 
serialu obyczajowego, osadzonego w wybranym 
fragmencie historii polskiego narodu i polskiej 
kultury. Tytułową rolę w serialu Łomnickiego 


Danuta Stenka, Andrzej Grabowski i Agnie- 
szka Krukówna zagrali znakomite role 
w serialu Izabelli Cywińskiej „Boża pod- 
szewka”, ukazującego losy polskiej 
rodziny na wschodnich kresach 
Rzeczypospolitej 


zagrała Krystyna Janda, której to- 

warzyszyli m.in. Barbara Hora- 

wianka w roli Józefy Bendowej, 

Marek Bargiełowski w roli Gusta- 
wa Zimajera i Hanna Skarżanka 
w roli Józefy Hubertowej. Biografia 
wybitnej polskiej aktorki ukazana zo- 
stała na tle mieszczańskiego środowiska, 
a także wydarzeń z historii Polski. 

W duchu wspaniałych tradycji polskich seriali 
historyczno-obyczajowych utrzymane były także: 
„Boża podszew ciej oraz 
„Przeprowadzki” (2001) Leszka Wosiewicza. 


ft Zygmunt Kęstowi 


imiera Utrata w serialu „Klan”, a tak: 


© Serial „Alternatywy 4” 
opowiada o absurdach 
polskiej rzeczywistości lat 
siedemdziesiątych XX w. 


„Boża podszewka” oparta 
została na książce Teresy Lub- 
kiewicz-Urbanowicz. Akcja 
serialu rozgrywa się w Jury- 
szkach Wileńskich. Rozpo- 
czyna się na początku XX 
wieku i toczy się przez lata 
I wojny światowej. Główną 
bohaterką jest Marysia, która 
przychodzi na świat w 1900 
roku w rodzinie zubożałej 
szlachty. Rolę dorosłej Mary- 
si znakomicie zagrała Agnie- 
szka Krukówna, a jej fil- 
mowych rodziców — Danuta 
Stenka i Andrzej Grabowski. 

W 2. połowie lat dziewięćdziesiątych na 
ekranach telewizorów coraz częściej gościły pol- 
skie telenowele, zdobywając ogromną popular- 
ność u publiczności, czego dowodem są plebi- 
scyty na najpopularniejszych aktorów telewizyj- 
nych. Do najpopularniej riali tego typu 
należy m.in. „Klan” Pawła Karpińskiego, Woj- 
ciecha Pacyny, Jacka Sołtysiaka i Krzysztofa 
Grubera, opowiadający dzieje rodziny Lubi- 
czów, w zgodzie z aktualną, kalendarzową chro- 
nologią. W rolach głównych występują m.in. 
Agnieszka Kotulanka i Tomasz Stockinger. „Na 
dobre i na złe” Teresy Kotlarczyk i Macieja Dej- 
czera to serial, którego akcja dzieje się w szpita- 
lu w Leśnej Górze. Główne role grają m.in. Mał- 
gorzata Foremniak, Artur Żmijewski i Krzysztof 
Pieczyński. Serial „„M jak miłość” Piotra Were- 
śniaka i Natalii Korynckiej-Gruz opowiada o tro- 
skach i radościach rodziny, w sposób pełen cie- 
pła i naturalności, co w dużej mierze jest zasługą 
dobrej gry aktorów, m.in. Witolda Pyrkosza, Te- 
resy Lipowskiej, Małgorzaty Kożuchowskiej 
i Dominiki Ostałowskiej. 

Polskie seriale cieszyły się zawsze dużą 
oglądalnością. Ich niepodważalnymi atutami 
ciekawa akcja, dbałość o realia, a przede 
tkim znakomite aktorstwo, dzięki czemu 
pozostały na długo w pamięci telewidzów. 


Małgorzata Foremniak 


i Krzysztof Pieczyński w serialu „Na dobre i na złe” stworzyli na ekranie postacie niezwykle 
sympatycznych, ciepłych bohaterów, z którymi utożsamia się wielu telewidzów 


ierwszym artystą w historii kinematogra- 
P fii, który zaczął stosować efekty specjal- 

ne, był Francuz Georges Mćlies. Wcześ- 
niej pracował jako prestidigitator w teatrze Ro- 
bert-Houdin i z tych doświadczeń wywodziło się 
jego upodobanie do tworzenia scenek opartych 
na trikach. Mćlies odznaczał się bogatą inwencją 
w kreowaniu takich scen. Do uzyskania efektów 
specjalnych wykorzystywał w nowatorski spo- 
sób technikę zdjęciową. Wśród pierwszych fil- 
mów reżysera znajdowały się zapisy sztuk ilu- 
zjonistycznych. Z czasem zaczął stosować efek- 
ty specjalne w swoich filmach fabularnych. 
Wraz z upływem czasu i doświadczeń triki 
w obrazach Mćliesa oparte były przede wszyst- 
kim na umiejętnościach montażowych, choć na 
początku były one nierzadko dziełem przypadku, 
jak w 1898 roku, kiedy w czasie filmowania po- 


jazdów na paryskim placu Opery na chwilę za- 
cięła się kamera. Po wywołaniu filmu okazało 
się, że na taśmie omnibus nagle zamieniał się 
w karawan pogrzebowy. W ten sposób reżyser 
odkrył tzw. podwójną ekspozycję, którą 
wykorzystywał później w swoich filmach, 
m.in. „W królestwie wróżek” (1903) 
i „400 diabelskich sztuczek” (1906). 

Iluzjonistycznym przemianom służy- 
ły również malowane i trójwymiarowe 
dekoracje, które pojawiały się i zapadały 
w zależności od życzeń reżysera. W fil- 
mie „Fantastyczny wachlarz” (1904) sam 
Mćlies występuje jako iluzjonista. Wydo- 
bywa z kufra wachlarz, który ogromnieje 
i wypełnia cały ekran. Na każdym z piór 
wachlarza widoczne są tańczące kobiety, 
które następnie znikają. 

Film „W królestwie wróżek” zawiera 
m.in. wspaniałą scenę morską, kiedy pły- 
nącego galerą księcia Belazora zaskakuje 
burza. Książę zostaje uratowany przez 
królową Głębin, a przy okazji ukazane 
zostaje królestwo Neptuna. Dla potrzeb 
tej sceny Mćlies filmował swoich boha- 
terów poprzez wielkie akwarium z żywy- 
mi rybami. W tym czasie aktorzy pływa- 
li w powietrzu, zawieszeni na linach. 

Georges Mćlićs wprowadził do kina 
także zdjęcia nakładane oraz tzw. przeni- 
kania, kiedy jeden obraz nakłada się na 
drugi i stopniowo go zaciera. Reżyser 
stosował do tego technikę zdjęć poklat- 
kowych — naświetlał taśmę podobnie jak 
w aparacie fotograficznym, klatka po klat- 
ce. Aby uzyskać efekt przenikania, po 


Efekty specjalne 


Już w pierwszych latach istnienia kina pojawiły się efekty specjalne. Minia- 
turowe modele lub malowidła, sfilmowane przy użyciu lustra albo soczew- 
ki, dawały złudzenie prawdziwych krajobrazów, a triki rysunkowe tworzy- 
ły błyskawice. W kinie współczesnym wiele efektów specjalnych uzyskuje 


się za pomocą techniki komputerowej. 


utrwaleniu jednego obrazu cofał taśmę i naświet- 
lał ją po raz drugi, nakładając obrazy. Używał 
także tzw. maski, dzięki której część taśmy pozo- 
staje zakryta i naświetlana jest dopiero później. 
W filmach wielkiego Francuza pojawiają się 
także pierwsze ekranowe potwory, które za- 
wsze stwarzały pole do popisu dla twórców 


© Efekty specjalne w filmach Ge- 
orges'a Mólitsa uzyskiwane były 
przy użyciu techniki prostej, ale za- 
skakującej bogactwem wyobraźni, 
np. w filmie „W królestwie wróżek”, 
gdzie ukazane zostało m.in. pod- 
wodne królestwo Neptuna 


efektów specjalnych. W „Zdobyciu 
bieguna” (1912) występuje Śnieżny 
Olbrzym, który był drewnianą ku- 
kłą poruszaną za pomocą niewi- 
docznych sznurów. 


Nowe efekty w starym kinie 


James Stuart Blackton — Brytyjczyk osiadły 
w Stanach Zjednoczonych — zrealizował w 1907 
roku pierwszy film animowany „Hotel, w któ- 
rym straszy”, w którym wykorzystywał wiele 


nowatorskich efektów. Blackton stwarzał złu- 
dzenie ruchomych przedmiotów przez odpo- 
wiednio spreparowane pojedyncze zdjęcia na ta- 
śmie. Po każdym ujęciu kamerę zatrzymywano 
po to, by zmienić położenie filmowanego obiek- 
tu. Dzięki takiemu zabiegowi w filmie tym mar- 
twe przedmioty poruszają się w pokoju tak, jak- 
by kierowała nimi niewidzialna ręka: nóż kraje 
chleb, a wino samo leje się z butelki do kieliszka. 
W innym filmie Blacktona — „Magiczne wieczne 
pióro” (1908) bez pomocy ludzkiej ręki pióro sa- 
mo pisze. 

W Europie technikę Blacktona pierwszy zasto- 
sował Francuz Emile Cohl, który użył tej metody 
w filmach lalkowych, m.in. „Mały Faust” (1910), 
oraz w filmach z poruszającymi się przedmiotami, 
m.in. „Wyścig wokół dyni” (1907). 

Wynaleziona przez Georges'a Mćliesa 
podwójna ekspozycja, umożliwiająca nakładanie 
się dwóch obrazów, znalazła już wkrótce szero- 
kie zastosowanie w filmach, m.in. w scenach wi- 
zji sennych w „Wózku widmie” (1920) Victora 
Sjóstróma — filmie zrealizowanym według po- 
wieści Selmy Lagerlóf. Filmowcy korzystali 
z odkryć Mćliesa, ale także poszukiwali nowych 
rozwiązań dla urzeczywistniania na ekranie naj- 
bardziej nawet niesamowitych pomysłów. Tak 
było m.in. w przypadku filmu „Dr Jekyll i Mr 
Hyde” (1931) — ekranizacji powie- 
ści Roberta Louisa Stevensona 
w reżyserii Roubena Mamouliana. 
Przeobrażenie głównego bohatera 
z szanowanego londyńskiego leka- 
rza w nieobliczalnego potwora, 
który morduje prostytutkę, wyma- 
gało nowych środków filmowych. 
Słynna scena przemiany lekarza 
w monstrum powstała dzięki za- 
stosowaniu filtrów pokazujących 
różne warstwy zmieniającej się 
twarzy. Aby zademonstrować wi- 
dzom zawrót głowy, jakiego do- 
znaje bohater w momencie prze- 
miany, reżyser po raz pierwszy za- 
stosował szybki obrót kamery 
o 360 stopni. 

Arcydziełem efektów specjal- 
nych w przedwojennym kinie stał 
się „King Kong” (1933) Meriana 
C. Coopera i Ernesta B. Schoed- 
sacka. Precyzyjna animacja czter- 
dziestopięciocentymetrowego mo- 
delu była dziełem Willisa O'Brie- 


© Podczas realizacji filmu „King 
Kong”, w scenach na dalszym pla- 
nie filmowym, animowany model 
potwora trzymał w swoich dło- 
niach laleczkę, która zastępowała 
aktorkę Fay Wray 


na. Na ekranie widzowie ujrzeli wielką małpę. 
która porwaną przez siebie dziewczynę mogła 
zamknąć w kosmatej dłoni. O'Brien kręcił sce- 
ny trikowe w poszczególnych fazach ruchu, 
a następnie zastosował technikę tylnej projek- 
cji, tak aby można było połączyć animację z fil- 
mowanym osobno tłem. Rekordowa oglądal- 
ność filmu sprawiła, że szybko nakręcono jego 
drugą część — „Syn King Konga” (1933), w tej 
samej reżyserii, gdzie wykorzystano podobne 
efekty. Po latach postać King Konga powróciła 
na ekran m.in. w filmie Johna Guillermina 
„King Kong” (1978), który powstawał przy 
użyciu nowoczesnej techniki animacyj- 
nej. Niektórzy krytycy twierdzili jed- 
nak, że mimo to nie zdołał do- 
równać przejmującej sugestyw- 
ności filmu Coopera i Schoed- 
sacka. 

W 1940 roku wszedł na 
ekrany utrzymany w konwen- 
cji baśniowej film „Złodziej 
z Bagdadu” Ludwiga Bergera, 


© W filmie „Miinchhausen” 4 
jedną z najefektowniejszych 2 

scen był lot barona na kuli £ re. 

armatniej kcdkakik Wr 
Michaela Powella i Tima Whelana. Przy wyko- 
rzystaniu dostępnych w tym czasie środków re- 
alizatorzy chcieli pokazać na ekranie baśniowy 
świat z „Księgi tysiąca i jednej nocy”. W filmie 
występuje m.in. potężny demon Dżin, walczący 
wraz z pozbawionym władzy królem Achme- 
dem i małym chłopcem Abu przeciw złemu we- 
zyrowi imieniem Dżafar. Efekty specjalne do te- 
go filmu zrealizowali wspólnie Laurence Butler 
i Jack Whitney, którzy opierali się na pomysłach 
Alexandra Kordy. Postać olbrzymiego demona 


została wprowadzona na ekran dzięki zręczne- 
mu manipulowaniu obrazami — na przykład na- 
kładaniu na siebie dwóch pojedynczych zdjęć. 
Zastosowanie tej techniki pozwoliło zrealizo- 
wać także sławne sceny z latającym dywanem 
i latającym koniem, które zachwycały widzów 
tej filmowej baśni. 


W 1943 roku powstał 
w Niemczech film „Miinch- 
hausen” Josefa von Ba- 
ky'ego. Dzieło zostało zre- 
alizowane z wielką dbało- 
ścią o efekty specjalne. Na 
ekranie widzowie mogli uj- 
rzeć m.in. lot barona Miinch- 
hausena na kuli armat- 
niej, uzyskany metodą 
nakładania obrazów. 


Animacja powojen- 
nych potworów 


Po II wojnie świa- 
towej w kinie pojawiło 
się wiele przedpotopo- 
wych stworów, które 

były wyzwaniem dla 
LK 2 realizatorów efektów 
specjalnych. W filmie „„Bestia z głębokości 20 000 
ni” (1953) Eugene'a Laurićgo wielki | 


z epoki jurajskiej zostaje obudzony przez do- 
świadczenia atomowe, prowadzone blisko koła 


podbiegunowego, i przybywa z Arktyki do No- 
wego Jorku. Sieje zni enie i śmierć, a na 
końcu filmu zostaje zabity radioaktywnym har- 
punem. Konstruktor modelu potwora — Ray 
Harryhausen, był na początku lat pięćdziesią- 
tych najbardziej cenionym specjalistą w dzie- 
dzinie modeli i makiet filmowych. Innym słyn- 
nym filmem z tego okresu, w którym występo- 


f Gigantyczne mrówki w filmie „One” przerażały widzów dzięki umiejętnemu zastosowa- 
niu kontrastu skali w dwóch połączonych na ekranie obrazach filmowych 


wał animowany na tle pejzażu model straszne- 
go stwora, był „Potwór z czarnej laguny” 
(1954) Jacka Arnolda. W filmie tym realizato- 
rom udało się pokazać uczucia, które tytułowy 
bohater zaczął żywić do kobiety. 

W filmie „One” (1954) Gordona Douglasa 
stępują ogromne mrówki, które urosły do gi- 
gantycznych rozmiarów w wyniku promienio- 
wania radioaktywnego, spowodowanego doś- 
wiadczeniami z bronią atomową. Obraz mrówek 
został uzyskany przez nakładanie na siebie 
dwóch oddzielnie kręconych filmów. Dzięki te- 
mu zabiegowi zwykłe mrówki na ekranie uzy- 
skiwały rozmiary budzące grozę. Technika łą- 
czenia dwóch osobnych filmów była stosowana 


WY: 


jeszcze przez dziesięciolecia. 


Do realizacji filmu „Zaginiony świat” 
(1960) reżyser Irvin Allen zaprosił Willisa 
O'Briena — twórcę przedwojennego King Kon- 
ga. Obok animowanych modeli wykorzystane 
zostały także zbliżenia żywych zwierząt (m.in. 
iguany), choć pojawiały się głosy, że animowa- 
ne potwory sprawiają na ekranie mocniejsze 
wrażenie niż żywe. 


I e 


fr. Efekty specjalne w filmie „Niewiarygodnie 
mały człowiek” sprawiły, że zwykły kot stał się 
na ekranie prześladowcą swojego pana 


Ciekawe rezultaty w dziedzinie efektów 
specjalnych uzyskiwali w latach pięćdziesią- 
tych i sześćdziesiątych realizatorzy japońscy. 
W 1954 roku pojawił się pierwszy ze słynnych 


japońskich filmów o potworach: „Godzilla” 


Inoshiro (Ishiro) Hondy — dzieło wyproduko- 
wane przez wytwórnię Tóhó, w której mi- 
Film o prehistorycznym jaszczurze, który zo- 
stał obudzony przez wybuch atomowy, stał się 
początkiem całej serii. Japońskie filmy przy 
dużej sprawności technicznej odznaczały się 
w tym czasie prostotą użytych środków. Atra- 
py potworów poruszane były mechanicznie. 
W niektórych wypadkach korzystano z pomo- 
cy aktora ubranego w strój jaszczura. W 1967 
roku zrealizowany został film „Syn Godzilli” 
Juna Fukudy. Postać potwora została zaprojek- 
towana przez nowego specjalistę od efektów 
specjalnych, Sadamasę Arikawę. Animowany 
mały syn Godzilli był klownem w filmie 
z 1968 roku .„Znis wszystkie potwory”, 


stanowiącym podsumowanie serii. 


Początki kosmicznych efektów 


Pod koniec lat pięćdziesiątych dużą popular- 
nością cieszył się film „Niewiarygodnie mały 
człowiek” (1957) Jacka Arnolda — opowieść 
o człowieku, który w wyniku radioaktywnego 
napromieniowania zaczął się zmniejszać. 
W nowych warunkach bohater atakowany był 
przez kota i musiał uciekać przed pająkiem. 
Efekty takie uzyskano przez nałożenie dwóch 
filmów. Podobnie było także w wypadku „Ma- 
ry Poppins” (1964) Roberta Stevensona. W fil- 
mie tym tytułowa bohaterka dzięki efektom 
specjalnym mogła być przeniesiona w powie- 
trzu do domu rodziny Banks, a jako środek lo- 
komocji służył jej parasol. W filmie pojawiły 
się także m.in. ożywione koniki na karuzeli. 

Efekty specjalne w skali dotąd niespotyka- 
nej zastosowano w filmie Stanleya Kubricka 
„2001: Odyseja kosmiczna” (1968). Wizja 
przyszłości przewyższyła wszystko, co do tej 
pory pokazano w kinie. Dotychczas wykor 
stywane metody zostały w dużym stopniu udo- 
skonalone, a kilku z nich użyto jednocześnie. 
Podstawowym trikiem w tym filmie (a także 
w filmach późniejszych) była tzw. wędrująca 
maska (travelling mattć). Aktorzy (podobnie 
jak w telewizyjnej technice trikowej blue box) 
grają na neutralnym tle, a następnie osobno zo- 
staje sfilmowane sztucznie stworzone otocze- 


y= 


fr Postęp techniki filmowej pozwo- 
lił na pokazanie pełnych możli- 
wości komiksowego bohatera 
w filmie „Superman” 


nie, na przykład model statku 

kosmicznego. Dzięki odpowied- 

niemu skopiowaniu wszystkie 

miejsca, w których w pierwszym 
filmie poruszają się aktorzy, po- 
zostają wolne. Na końcu obie wer- 
sje zdjęciowe zostają połączone 
i skopiowane na jednej taśmie. W efek- 
cie postacie mogą poruszać się na ekranie 
w całkowicie fantastycznym otoczeniu. Reali- 
zatorzy efektów specjalnych filmu „2001: Ody- 
seja kosmiczna” osiągnęli doskonałość w po- 
zornie niemożliwych do pokazania sytuacjach, 
na przykład w scenie z astronautą w stanie nie- 
ważkości, poruszającym się w przestrzeni ko- 
smicznej. W pamięci widzów pozostała też se- 
kwencja z astronautą usuwającym potencjał in- 
telektualnych zdolności z wnętrza wielkiego 
komputera pokładowego, który doprowadził do 
śmierci innych członków załogi. Autorem zdjęć 


©» Trzydziestometrowa makieta 
wieżowca pomogła realizatorom 
filmu „Płonący wieżowiec” osiąg- 
nąć iluzję prawdziwej akcji ratun- 
kowej 


w filmie Kubricka był Geoffrey 
Unsworth, a efekty specjalne au- 
torstwa Kubricka i ekipy specjali- 
stów zostały nagrodzone Oscarem. 


Lata siedemdziesiąte 


Dla potrzeb filmu „Płonący wie- 
żowiec” (1974) Johna Guillermina 
realizatorom efektów specjalnych 
posłużył trzydziestometrowy model 
drapacza chmur. Treścią filmu jest 
akcja ratunkowa w stutrzydziesto- 
ośmiopiętrowym wieżowcu, w któ- 
rym na osiemdziesiątym piątym 
piętrze wybuchł pożar. Wybudowa- 
nie takiej makiety ułatwiło zadanie 
specjalistom, a zręczne filmowanie 
przyniosło pożądane efekty. 

W 1975 roku pierwsze miejsce na 
liście najbardziej kasowych filmów 
zajęły „Szczęki” Stevena Spielberga. 
Dużą zasługę w wykreowaniu wizji 
reżysera miały efekty specjalne. 
Głównym bohaterem filmu jest nie- 
zwykle agresywny olbrzymi rekin, 
grasujący w pobliżu nadmorskiej 
miejscowości kąpieliskowej Amity. 
Producenci chcieli początkowo wy- 
korzystać w tym filmie żywe zwie- 
rzęta, jednak Steven Spielberg 
odwiódł ich od tego zamiaru. Zlecił 
budowę modelu potwora Bobowi 
Matteyowi, a uzyskane efekty oka- 
zały się znakomite. 


Bezprecedensowe wykorzystanie efektów spe- 
cjalnych i techniki trikowej przyniosła realizacja 
filmu „Gwiezdne wojny” (1977) w reżyserii Ge- 
orge'a Lucasa. Bogata wyobraźnia realizatorów 
doprowadziła do wykreowania fantastycznej rze- 
czywistości w sposób sugestywny i przekonujący. 

W 1978 roku wyprodukowany został „Su- 
perman” w reżyserii Richarda Donnera. Dzięki 


technice efektów specjalnych możliwe stało się 
nakręcenie scen, kiedy Superman prawą ręką trzy- 
ma śmigłowiec, podczas gdy lewą ratuje przy- 
jaciółkę, lub staje się żywą szyną kolejową, ściska 
pękającą tamę, a kulę ziemską obraca wstecz, 
aby uratować swoją ukochaną od śmierci. 


Wszystko możliwe 


Film „Obcy 
(1978) Ridleya Scotta w niezwykły sposób po- 
kazał walkę załogi statku kosmicznego z poza- 
ziemską istotą. Przy okazji znakomicie zostały 
wykorzystane także efekty akustyczne, na przy- 
kład nagłośnione bicie serca, co wzmacniało 
poczucie zagrożenia przez tajemniczą 
istotę i wciągało widza w atmosferę 
niesamowitości. Rok później poja- 
wiła się kontynuacja „Gwiezdnych 

wojen” — film „Imperium kontr- 
atakuje” (1980) Irvina Kershnera. 
Nadal niesamowitych efek- 

tów specjalnych dostarczał w swo- 
ich filmach Steven Spielberg. Po 
„Bliskich spotkaniach trzeciego 
stopnia” (1977) z niezwykłym 
obrazem statku kosmicznego, który 


ósmy pasażer Nostromo” 


© Przy animacji stwora z filmów 
o „Obcym” wykorzystany został sterowa- 


ny model, który filmowano m.in. na ciemno- 
niebieskim tle b/ue box 


wylądował na Ziemi, Spielberg zrealizował „Po- 
szukiwaczy zaginionej arki” (1980) i „E.T.” 
(1982). Występujący w tym filmie kosmiczny lu- 
dzik został zaprojektowany z wielką dbałością 
o szczegóły przez Carla Rambaldiego. W czasie 
zbliżeń używano lalki, a na dalszym planie fil- 
mowym ubranego w kostium liliputa. W 1984 roku 
Spielberg zrealizował film „Indiana Jones”, 


©» Możliwości techniczne realizatorów fil- 
mu „Atak klonów” były znacznie większe niż 
podczas realizacji poprzednich części sagi 
o gwiezdnych wojnach, głównie dzięki postę- 
powi w dziedzinie techniki komputerowej 


w którym błyskotliwie zrealizowane efekty tri- 
kowe wykorzystane zostały przy filmowaniu 
scen przygodowych, następujących po sobie 
w bardzo szybkim tempie. 

Dużą ilością efektów specjalnych zaskaki- 
wał widza „Terminator” (1984) Jamesa Came- 
rona. W obrazie tym osiągnięcia współczesnej 
techniki filmowej zostały wykorzystane do po- 
kazania morderczej maszyny, nowoczesnego 
cyborga. Zostaje on wysłany z 2029 roku do 
Los Angeles w 1984 roku, aby zabić pewną ko- 
bietę, zanim urodzi syna, który miałby stać się 
przywódcą ludzkości w walce z robotami. 


man” (1989) i „Powrót Batmana” (1992). Co- 
raz większą funkcję w kreowaniu efektów 
specjalnych pełniła technika komputerowa, 
spr ca, że na ekranie wszystko było już 
możliwe. Dowodem na to stał się „Park juraj- 
ski” (1992) Stevena Spielberga. Grafiki kom- 
puterowe do tego filmu wyprodukowała fir- 


ft. Przy realizacji filmu „Park jurajski” niektóre sylwetki dinozaurów były wrysowane przez 
komputery w realny pejzaż, a następnie pokrywane — także przy użyciu techniki komputero- 


wej — mięśniami i skórą 


James Cameron upodobał sobie kasowe rea- 
lizacje z dużą ilością efektów specjalnych. 
W 1989 roku zrealizował „Otchłań” — film, 
którego akcja toczy się na dużych głęboko- 
ściach pod wodą. Do realizacji trudnych zdjęć 
podwodnych zaangażował wybitnego specjali- 
stę Ala Giddiga. Następnym filmem Camerona, 
pełnym efektów specjalnych był „Terminator 2 

ostateczna rozgrywka” (1991). 

Znakomitą okazją do zaskakiwania widza 
niesamowitymi efektami były także filmy 
o Batmanie w reżyserii Tima Burtona: „Bat- 


ma George'a Lucasa — Industrial Light and 
Magic. Zaczęła ona obsługiwać wiele kaso- 
wych produkcji, które stawiały na efekty spe- 
cjalne jako jeden z warunków powodzenia 
filmu. Wykonane na podstawie technologii 
Industrial Light and Magic według projektów 
Phila Tippeta wizerunki dinozaurów zostały 
wkomponowane w realne tło. Komputer wy- 
liczył właściwe proporcje wielkości, dodał 
skórę i mięśnie. Przy scenie ataku dinozaura 
nad rzeką i w wielkiej kuchni wykorzystano 
specjalny przyrząd do poruszania marione- 


tek, pozwalający na zdalne sterowanie rucha- 
mi modeli. Hydraulicznie poruszanego robo- 
ta tyranozaura oraz naturalnej wielkości tri- 
ceratora i velociraptora wykonał mistrz efek- 
tów specjalnych Stan Minston, pracujący 
wcześniej m.in. przy filmie „Obcy — ósmy 
pasażer Nostromo”. 

Po latach George Lucas wrócił do swojej sagi 
o gwiezdnych wojnach, realizując (już przy wy- 
korzystaniu w dużym stopniu techniki kompute- 
rowej) film „Mroczne widmo” (1999), a następnie 
„Atak klonów” (2002). W „Ataku klonów” wyko- 
rzystano dwa tysiące ujęć z efektami specjalnymi. 
Mistrz Yoda — jedna z postaci sagi o gwiezdnych 
wojnach — po raz pierwszy został w całości wy- 
kreowany przez komputer. Dzięki temu możliwa 
była do zrealizowania scena, w której bohater bie- 
rze udział w walce na miecze świetlne. 

Przy realizacji filmu „Władca pierścieni” 
(2001) Petera Jacksona programiści komputero- 
wi musieli stworzyć taki program, aby każda 
z wykreowanych postaci reagowała w zależności 
od sytuacji i okoliczności nawet w dwudziestoty- 
sięcznym tłumie. Niektóre z komputerów wy- 
ćwiczyły się w reakcjach typowych dla orków, 
inne dla gondorianów. Następnie wystarczyło 
nacisnąć odpowiedni guzik. W wielu scenach ak- 
torzy zwracali się do nieistniejących partnerów, 
którzy następnie kreowani byli przez komputer. 

Wybitnym osiągnięciem w dziedzinie efek- 
tów specjalnych jest także film „Człowiek-pa- 
jąk” (2002) Sama Raimiego. W ponad pięciuset 
sekwencjach pokazano m.in., jak człowiek-pa- 
jąk lata nad ulicami, nurkuje w powietrzu i peł- 
za po ścianach wieżowców. Sceny z udziałem 
aktorów łączone były z ujęciami komputerowy- 
mi. Wykorzystana została przy tym m.in. foto- 
grametria — technika polegająca na nakładaniu 
na komputerowo stworzony szkielet budowli 
czy miasta zdjęć z prawdziwymi budynkami. 

Mimo zaawansowanej techniki filmowej 
przy tworzeniu efektów specjalnych twórcy po- 
szukują wciąż nowych sposobów zadziwienia 
widza rzeczywistością na ekranie. 


4 Wielki postęp w technice animacji komputerowej umożliwił stworzenie na ekranie iluzji świata wykreowanego na kartach powi 
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pierścieni” przez Johna R.R. Tolkiena 


ści „Władca 


Za kulisami 


Film, który oglądamy w kinie, jest efektem pracy wielu ludzi. Widz zapa- 
miętuje z reguły nazwiska odtwórców głównych ról, reżysera, czasami sce- 
narzysty i operatora zdjęć. Pozostali twórcy dzieła filmowego, pracują- 


cy na zapleczu planu zdjęciowego, mogą liczyć na chwile chwały 
w czasie rozdawania nagród filmowych oraz na dowody 


uznania w prasie fachowej. 


ealizacja filmu nie rozpoczyna się po 
R rozstawieniu kamer i pierwszym kla- 

psie. Kręcenie zdjęć jest jednym 
z trzech etapów produkcji, poprzedzonym pra- 
cami literackimi i przygotowawczymi, a zakoń- 
czonym montażem i udźwiękowieniem. Każdy 
etap jest ważny — pominięcie któregokolwiek 
z nich uniemożliwiłoby nakręcenie filmu. 


Scenariusz 


Słowo „scenariusz”, pochodzące od łaciń- 
skiego wyrazu scaenarius — „dotyczący sceny”, 
„Sceniczny”, oznacza tekst literacki rozpisany 
na sceny (fragmenty akcji tworzące całość dra- 
maturgiczną i rozgrywające się w jednym miej- 
scu). W przypadku filmów, które nie są ekrani- 
zacją powieści lub sztuki teatralnej, przystąpie- 
nie do pracy nad scenariuszem jest poprzedzo- 
ne napisaniem noweli filmowej, czyli obszerne- 
go streszczenia fabuły, zawierającego informa- 
cje o bohaterach, akcji, głównych wątkach i fi- 
nale. Na podstawie noweli studio filmowe 
podejmuje decyzję o odrzuceniu pomysłu lub 
przystąpieniu do realizacji filmu. 

Oprócz głównego scenarzysty, który nadaje 
scenariuszowi ostateczny szlif, pracuje nad nim 
cały sztab ludzi. Jedni odpowiadają m.in. za dialo- 
gi, didaskalia (wskazówki dotyczące akcji toczą- 
cej się na planie) oraz rozpisanie scenopisu, czyli 
bardzo dokładnego opisu każdej sceny z rozbi- 
ciem na ujęcia (najmniejsze odcinki taśmy filmo- 


wej zawarte między 
dwoma cięciami monta- 
żowymi). W scenopisie 
podane są informacje 
dotyczące ustawienia 
kamery, dekoracji, ko- 
stiumów, czasu trwania 
każdego ujęcia i montażu. 
Na podstawie scenopisu do pra- 
cy przystępują inni członkowie eki- 
py: scenografowie, kostiumolodzy i re- 
kwizytorzy, kierownik planu odpowiedzialny za 
planowanie zdjęć w studiu filmowym i w plene- 
rze, a także reżyser, który udziela wskazówek ak- 
torom zaangażowanym do filmu. 

Prawdopodobnie pierwszym autorem scena- 
riuszy był dziennikarz z Nowego Jorku, Roy 
MeCardell, zaangażowany w 1900 roku przez 
Harry'ego Marvina z wytwórni American Mu- 
toscope and Biograph Company. Amerykanin 
pisał 10 scenariuszy tygodniowo, otrzymując za 
każdy honorarium w wysokości 15 dolarów. 
Trudno jednak uznać go za scenarzystę z praw- 
dziwego zdarzenia, skoro wszystkie filmy na- 
kręcone na podstawie jego historii trwały nie 
dłużej niż półtorej minuty. 

Rozwój prawdziwego scenopisarstwa wiąże 
się z francuskim reżyserem Georges'em Mćlie- 
sem. Skomplikowane fabuły filmów zmusiły go 
do notowania na papierze przebiegu ujęć. Były 
to jednak chlubne wyjątki. W pierwszych latach 
epoki niemego kina ogromną większość obra- 


zów kręcono bez scenariuszy — reżyser układał 
sobie w głowie zarys akcji, gromadził aktorów, 
wyruszał na plan i improwizował. Tak powsta- 
wały na przykład komedie Macka Sennetta. 
Choć trudno w to uwierzyć, bez spisanego pla- 
nu powstała m.in. megaprodukcja „Narodziny 
narodu” (1915) Davida Warka Griffitha. 
Ponieważ filmy stawały się coraz 
dłuższe, scenariusz okazywał się 
niezbędny. Jednym z najwięk- 
szych scenarzystów ostat- 
nich lat kina niemego był 


© Najważniejszym do- 
kumentem na planie 
zdjęciowym jest sceno- 
pis. Na jego podstawie 
reżyser ustala m.in. plan 
gry aktorów (na zdjęciu 

Steven Spielberg i Haley Jo- 
el Osment w czasie realizacji 
filmu „A.I.*) 


reżyser i producent Thomas Harper Ince. Rozpi- 
sał on wiele szczegółowych ujęć do kręconych 
przez siebie obrazów. Jednak dopiero dźwięk, 
który zrewolucjonizował sposób realizacji fil- 
mów, uczynił ze scenarzysty jedną z najważniej- 
szych osób przy realizacji filmu. Od chwili gdy 
słowa wypowiadane na ekranie stały się nośni- 
kiem i siłą napędową fabuły, nie dało się już krę- 
cić improwizowanych ujęć. Rosnące znaczenie 
scenarzystów uczyniło z tego zawodu zajęcie ce- 
nione i dobrze opłacane. Rekordziści otrzymują 
gaże niewiele ustępujące aktorom. Należy do 
nich m.in. Joe Eszterhas, który za scenariusz fil- 
mu „Nagi instynkt” (1992) Paula Verhoevena 
otrzymał 3 miliony dolarów. 


Dokumentacja, plan zdjęciowy, wybór aktorów 


Zanim ekipa wyjdzie na plan zdjęciowy, nale- 
ży znaleźć miejsca, w których zostaną zrealizo- 
wane wszystkie ujęcia i sceny, a potem je do- 
kładnie opisać w tzw. dokumentacji. Jej przygo- 
towaniem zajmuje się nie tylko reżyser, ale także 
kierownik produkcji filmu (odpowiedzialny za 
całość spraw organizacyjnych i finansowych), 
scenograf (twórca oprawy plastycznej filmu), de- 
korator (twórca dekoracji filmowych na podsta- 
wie wskazań scenografa i reżysera), a także asy- 
stenci reżysera. Niezbędne jest sporządzenie har- 
monogramu dni zdjęciowych (dni, w których na- 
grywa się poszczególne sceny filmu), ponieważ 
większość scen nie powstaje w tej kolejności, 
w jakiej są pokazywane na ekranie. 

Po sporządzeniu dokumentacji, zorganizowa- 
niu ekipy realizacyjnej i zatwierdzeniu budżetu 
przez producenta, pozostaje wybór aktorów. 
Ostatnie słowo należy do reżysera, realizującego 
autorską wizję filmu. W kinie światowym od 
dziesiątków lat, a w Polsce od ostatniego dziesię- 
ciolecia popularność zdobyły castingi, czyli 


© Kręcenie filmów niemych opierało się 
w dużej mierze na improwizacji. Trupa Mac- 
ka Sennetta zbierała się w przeddzień zdjęć na 
odprawie, na której zatwierdzano jedynie 
ogólny plan komedii. Nad reżyserią czuwał je- 
den z aktorów, artyści dbali także we własnym 
zakresie o kostiumy i charakteryzację 


swoiste konkursy osób ubiegających się o role 
w filmie. O główne role walczą najczęściej zna- 
ni aktorzy, a do ról drugoplanowych pretendują 
także naturszczycy, czyli osoby bez doświadcze- 
nia aktorskiego. Przykłady Alicji Bachledy-Cu- 
ruś (Zosia w „Panu Tadeuszu” Andrzeja Wajdy) 
czy Magdaleny Mielcarz (Ligia w „Quo vadis” 
Jerzego Kawalerowicza) świadczą o tym, że 
dzięki udziałowi w castingu na wielkim ekranie 
mogą zabłysnąć osoby zupełnie nieznane. 


f Na planie zdjęciowym (m.in. kolejnych przygód Jamesa Bonda „Goldeney 


stentki), który jest na ogół pośrednikiem między 
nim a resztą zespołu realizatorskiego: scenarzystą, 
operatorem zdjęć i aktorami, pomaga również 
w planowaniu kolejnych dni zdjęciowych, prób 
z aktorami itp. Z reżyserem współpracuje także 
kierownik produkcji, który troszczy się o to, by 
na miejscu znalazł się potrzebny sprzęt i ludzie, 
a także by nie zostały przekroczone przewidzia- 
ne budżetem koszty filmu. Nic dziwnego, że 
w czołówce nazwisko kierownika produkcji po- 


„ na zdjęciu 


Pierce Brosnan i Martin Campbell) znajduje się zawsze liczna grupa pracowników, którzy 
zajmują się sprawami organizacyjnymi. W chwili uderzenia klapsa na planie zalega cisza 
i tylko aktorzy w świetle reflektorów prezentują swe umiejętności 


Zbiorowa odpowiedzialność za film 


Po zakończeniu pierwszego etapu można 
przystąpić do właściwej realizacji filmu, czyli 
kręcenia zdjęć. Zajmuje się tym ekipa realiza- 
torska, o której liczebności możemy się przeko- 
nać, oglądając napisy końcowe. Nazwiska 
twórców pojawiają się w określonej kolejności, 
która oddaje podział zadań. Film jest dziełem 
zbiorowym i wszyscy członkowie zespołu mają 
do spełnienia ważne funkcje, ale zakres ich 
obowiązków jest różny. 

Nad całością czuwa reżyser — osoba odpo- 
wiedzialna za całość filmu i jego kształt arty- 
styczny, obecna we wszystkich fazach realizacji. 
Niekiedy reżyser jest równocześnie scenarzystą 
(w historii kina zapisało się wielu słynnych twór- 
ców, m.in. Preston Sturges, Samuel Fuller, Billy 
Wilder, Oliver Stone), producentem (William 
Wyler, Cecil Blount De Mille, Steven Spielberg) 
i aktorem (m.in. Charlie Chaplin, Orson Welles, 
Clint Eastwood, Warren Beatty, Woody Allen). 
Jednak nawet jeśli ktoś inny napisał scenariusz, 
ukończone dzieło powstaje zawsze według twór- 
czego zamysłu reżysera i to jego wskazania speł- 
niają pozostali członkowie ekipy. Z tego powodu 
w recenzjach nazwisko reżysera pełni funkcję 
wizytówki, hasła wywoławczego dla doświad- 
czonego widza, ponieważ jego indywidualność, 
sposób postrzegania filmowej historii oraz styl 
opowiadania określają kształt obrazu. Na planie 
reżyser korzysta z pomocy swego asystenta (asy- 


jawia się na osobnej planszy, tak jak nazwiska 


głównych autorów dzieła filmowego. 

Kolejnym bliskim współpracownikiem reży- 
sera na planie jest operator, czyli autor zdjęć (na- 
zywany także reżyserem obrazu). To określenie 
nie wyczerpuje jednak wszystkich jego funkcji. 
Operator to artysta odpowiedzialny za całą stro- 


f Operator to człowiek, który pierwszy w oku kamery ogląda wi 
, wyobraźni w dużym stopniu zale” 


liwości, zdolnoś 


nę wizualną filmu, za to wszystko, co widz oglą- 
da na ekranie. Jego głównym zadaniem jest od- 
powiednie oświetlenie planu oraz plastyczna 
kompozycja każdego ujęcia. To bardzo odpowie- 
dzialna funkcja: właściwe ustawienie świateł 
ukryje zmarszczki starzejącej się gwiazdy filmo- 
wej, gra światłocieniem nada miejskim ulicom 
nastrój grozy i niepokoju, a strumień rozproszo- 
nego, delikatnego światła, skierowany na dzie- 
cięcy pokój, zapewni złudzenie ciepła i rodzin- 
nej miłości. Operator decyduje także o ustawie- 
niu i ruchach kamery, sposobie montażu, zasto- 
sowaniu filtrów, rodzaju obiektywu i czułości ta- 
śmy. Przed kamerą często zastępuje go drugi 
operator (zwany szwenkierem). 

W pierwszych latach rozwoju sztuki filmo- 
wej, gdy od artystycznych ujęć bardziej liczyła 
się biegłość techniczna, operator był jednocześ- 
nie kamerzystą, a nawet reżyserem. W miarę gdy 
kręcenie filmów stawało się coraz bardziej 
skomplikowaną sztuką, a zakres zadań stojących 
przed operatorem coraz rozleglejszy, nastąpiła 
daleko posunięta specjalizacja. Dzisiaj funkcję 
reżysera i operatora łączą jedynie niektórzy rea- 
lizatorzy filmów dokumentalnych o charakterze 
reportażowym. Na planie filmu fabularnego re- 
żyserowi obrazu towarzyszy grupa asystentów, 
operująca bogatym parkiem oświetleniowym, 
złożonym z rozmaitych reflektorów i luster 
wzmacniających naturalne światło, a także ob- 
sługujących kamery. W wielkich widowiskach 
filmowych liczba użytych w filmie kamer bywa 
oszałamiająca; do sfilmowania zaledwie jednej 
sceny bitwy morskiej w .„Ben Hurze” (1926) 
Freda Niblo użyto aż 48 kamer. 

Do historii przeszło wielu wybitnych opera- 
torów, którzy dopracowali się indywidualnego 
stylu, rozpoznawanego przez miłośników kina, 
m.in. G. W. „Billy” Bitzer, James Wong Howe, 
Gr Toland, Lucien Ballard, Bruce Surtees 
i Gordon Willis. Również z polskiego kina wy- 
wodzi się grupa uznanych operatorów, cenio- 
nych przez najsłynniejszych reżyserów Świato- 
wego kina, m.in. Piotr Sobociński, Andrzej 
Bartkowiak, Janusz Kamiński, Sławomir Idziak 
i Andrzej Sekuła. 


ję reżyserską filmu. Od jego wraż- 
ży, jak ta wizja będzie wyglądała na ekranie 


f1 Wwidowiskowym supergigancie „Kleopa- 
tra” Elizabeth Taylor 65 razy zmieniała ko- 
stiumy, zaprojektowane przez Irene Sharaff 


W czasie kręcenia zdjęć filmowych obok ka- 
mery siedzi zawsze ktoś ze słuchawkami na 
uszach. Jest to operator dźwięku, członek ekipy 
czuwający nad rejestracją każdego dialogu wy- 
powiedzianego w danej scenie. Jednak właściwa 
praca nad dźwiękiem rozpoczyna się później, po 
zdjęciach. Do filmu dochodzi wówczas muzy- 
ka, pisana i wykonywana najczęściej już po 
zmontowaniu filmu, oraz liczne efekty dźwię- 
kowe, współgrające z akcją toczącą się na 
ekranie. Są to na przykład odgłosy kroków, 
szum wiatru czy deszczu, dźwięki ulicy. To 
jednak dzieje się dopiero w trzecim etapie 
produkcji. 

Nie można zapomnieć o jeszcze jed- 
nym pomocniku reżysera, którego obec- 
ność na planie filmowym jest niezbędna. 
To sekretarz planu, notujący dokładnie 
przebieg zdjęć: ile metrów taśmy wyma- 
gało ujęcie. jakich kostiumów i rekwizy- 
tów użyto w danej scenie, a nawet kierunek ruchu 
aktorów. Zanotowanie każdego, nawet najdrob- 
niejszego szczegółu (np. tego, że w wazonie na 
stole w jednej ze scen stoją róże, a krzesło jest 
wsunięte pod stół) pozwala uniknąć pomyłek. Uję- 
cia bowiem nie są kręcone w porządku chronolo- 
gicznym; często dzielą je nawet całe tygodnie. 


Aktorzy 


Zanim aktor stanie na planie filmowym, mu- 
si przebrać się w garderobie w strój zaprojekto- 
wany przez kostiumografa, a następnie poddać 
się charakteryzacji, która nada jego twarzy 
i sylwetce cechy odtwarzanej postaci. 

Widzowie zwracają uwagę na kostium 
przede wszystkim wtedy, gdy jest strojem z in- 
nej epoki — historycznym lub fantastycznym. 
Jednak nawet codzienne ubiory w filmach 
współczesnych nie są przypadkowe. Dobiera się 
je nie tylko do figury aktora, ale przede wszyst- 
kim do charakteru odtwarzanej postaci. Powin- 
ny także w danej scenie tworzyć harmonijną 
kompozycję zarówno z ubiorami innych bohate- 
rów, jak i kolorystyką wnętrza lub pleneru. Z te- 
go względu w czasie projektowania strojów 


osoby odpowiedzialne za kostiumy muszą ściśle 
współpracować ze scenografem. 

W wielkich epopejach filmowych dostarcze- 
nie wystarczającej liczby kostiumów staje się nie 
lada wyzwaniem organizacyjnym. W nakręco- 
nym w 1951 roku przez Mervyna LeRoya „Quo 
vadis” wykorzystano 32 tysiące kostiumów, 26 
tysięcy zaś w „Kleopatrze” (1963) Josepha Leo 
Mankiewicza. O ile aktorzy drugoplanowi grają 
w kostiumach wykonywanych najmniejszym na- 


kładem środków, o tyle gwiazdy filmowe są ubie- 
rane przez słynnych projektantów (np. Audrey 
Hepburn nosiła w filmach ubiory Givenchy). 
Najdroższym kostiumem, specjalnie zaprojekto- 
wanym i wykonanym dla filmu, było obszyte ce- 
kinami futro z norek, noszone przez Ginger Ro- 
gers w „Damie w ciemnościach” (1944) Mitchel- 


a Leisena; kosztowało wytwórnię Paramount 


© Na klapsie — drewnianej 
ce, zapisuje się numer 
ujęcia, by przy montażu by- 
ło wiadomo, w jakiej kolej- 
ności składać film w całość 


Pictures 35 tysięcy dolarów 
sumę wtedy naprawdę dużą. 
Na garderobę Elizabeth Tay- 
lor, występującej w roli Kleo- 
patry w filmie Mankiewicza, 
producenci wydali niemal 
200 tysięcy dolarów. 

Ubrany w kostium aktor przechodzi z garderoby 
do charakteryzatorni. Zanim wprowadzono do fil- 
mu technikę zbliżeń, tę część filmowej sztuki uwa- 
żano za sprawę drugorzędną. Zastosowanie sztucz- 


nego oświetlenia i barwnej taśmy filmowej wymu- 
siło rozwój warsztatu charakteryzatorskiego — oka- 
zało się, że kosmetyki używane do codziennego 
makijażu źle wyglądają na planie filmowym. 
Sztuczne światło powoduje, że piegi i plamy na 
skórze stają się czarne, różowe policzki przybierają 
barwę ciemnoszarą, a cera jest przeraźliwie blada. 
Twarze aktorów, które w kinie wydają się całkowi- 
cie naturalne, są w rzeczywistości pokryte grubą 
warstwą pudru, podkładów i szminek. Oprócz ko- 


e 4 Postać Ziemka w „Starej Baśni”, odtwarzana przez Mi- 
chała Żebrowskiego, wymagała szczególnej charakteryzacji 
ra, m.in. ufarbowania i przedłużenia włosów. Znacznie bardziej 
skomplikowanym technicznie przedsięwzięciem była charak- 
teryzacja Johna Hurta do roli w „Człowieku-słoniu” 


akto- 


smetyków charakteryzatorzy stosują sztuczne zaro- 
sty, peruki, silikonowe zmarszczki, szramy, do- 
klejane nosy — bogactwo użytych środków za- 
leży od rodzaju kręconego filmu. Na ogół naj- 
więcej wysiłku charakteryzatorów wymaga 
realizacja filmów historycznych (ze względu 
na panujące w różnych okresach historycz- 
nych mody na specyficzne rodzaje fryzur i za- 
rostów) oraz horrorów i filmów fantastyczno- 
naukowych. Gdy w 1968 roku Franklin J. 
Schaffner nakręcił „Planetę małp”, na charakte- 
ryzację aktorów odgryw ych rolę małp wy- 
dano milion dolarów, a ekipa zajmująca się 
nakładaniem masek na twarze aktorów liczy- 

ła 78 osób. Niekiedy proces przemiany twa- 
rzy aktora w oblicze potwora zamienia się 
w prawdziwy maraton. Codzienna charakte- 
ryzacja Dustina Hoffmana do roli starca (mającego 
121 lat) z filmu „Mały wielki człowiek” (1970) Ar- 
thura Penna trwała 5 godzin. Siedmiogodzinna cha- 
rakteryzacja Johna Hurta, występującego w tytuło- 
wej roli w filmie „Człowiek-słoń” (1980) Davida 
Lyncha, była tak wyczerpująca dla aktora, że nakła- 

dano ją co drugi dzień. 


Sztuka iluzji 


Ubrany i ucharakteryzo- 
wany aktor jest gotowy do 
rozpoczęcia zdjęć. Po omówie- 

niu z reżyserem szczegółów 
dotyczących sposobu zagrania da- 
nej sceny, może wyjść na plan fil- 
mowy. Przed obiektywem kamery 
staje na chwilę klapser z drewnianą 
tabliczką w ręku. Klapser (ang. 
clapperboard boy) w ekipie filmo- 
wej jest odpowiedzialny za syste- 
matycznie prowadzoną na planie identyfikację 
poszczególnych ujęć. 

„Klaps” to nazwa dwóch połączonych za- 

wiasami i zwykle pomalowanych na czarno de- 
seczek, które w trakcie zdjęć służą do zapisania 


© W samochodach, 
których używają ka- 

skaderzy, grając nie- 

bezpieczne sceny, stosu- 

je się specjalne wzmoc- 
nienia, pozwalające utrzy- 
mać kabinę kierowcy w cało- 
ści nawet po przekoziołkowaniu 
samochodu. Przed wypadnięciem z kabi- 

ny kaskaderzy zabezpieczają się ponadto syste- 
mem pasów 


na taśmie filmowej numeru kolejnego ujęcia. 
Suche uderzenie klapsa jest łatwo rozpoznawa|- 
ne na ścieżce dźwiękowej i ułatwia zestawienie 
klatki obrazu z odpowiednim miejscem na ta- 
śmie dźwiękowej. Zapisany na deseczce numer 
pozwala ustalić miejś 
na który składają się kilometry taśmy. 

W trakcie zdjęć trzeba niekiedy skorzystać 
z pomocy dublerów, którzy zastępują aktorów w sce- 
nach wymagających specjalistycznego przygoto- 
wania. W czasie kręcenia niebezpiecznych i ryzy- 
kownych ujęć (np. katastrof samochodowych, sko- 
ków z dużej wysokości) miejsce aktora zajmuje 
kaskader. Niektórzy aktorzy sami biorą udział 
w popisach kaskaderskich, m.in. Mel Gibson w fil- 
mie „Mad Max 3” (1985) George'a Millera, jed- 
nak najczęściej jest to zabronione. Towarzystwa 
ubezpieczeniowe pilnują, by aktorzy nie byli 
narażani na niebezpieczeństwo, gdyż mogłoby to 
zagrozić kontynuacji pracy nad filmem. 

Pierwszym kaskaderem w historii był ekska- 
walerzysta armii Stanów Zjednoczonych, Frank 
Thanaway, który dzięki swej umiejętności bez- 
piecznego spadania z konia otrzymał rolę w „Na- 
padzie na ekspres” (1903) Edwina S. Portera. 
Z czasem kaskaderstwo urosło do rangi sztuki. 
Najlepsi adepci tego zawodu potrafią robić rze- 
czy niebywałe i mrożące krew w żyłach. W ka- 
nadyjskim filmie „Highpoint” (1984) Petera 
Cartera, skoczek spadochronowy Dar Robinson 
zeskoczył z wieży telewizyjnej Canadian Natio- 
nal Tower w Toronto (553 m). Aby uwiarygodnić 
bezwładny upadek na ziemię z tej wysokości, 
kaskader otworzył spadochron dopiero 100 me- 
trów nad ziemią. Gdyby spóźnił się z jego otwar- 
ciem, nie przeżyłby skoku, ponieważ spadanie 
z takiej wysokości trwa tylko kilka sekund. We- 
dług niepotwierdzonych informacji Robinson 
otrzymał za swój wyczyn rekordowe wynagro- 
dzenie w wysokości 150 tysięcy dolarów. 

Z popisami kaskaderskimi wiąże się zagadnie- 
nie efektów specjalnych, ponieważ w obu przy- 
padkach mamy do czynienia z filmową iluzją. Tri- 
ki filmowe pomagają stworzyć rzeczywistość, 
która istnieje tylko na taśmie: aktorzy nagle znaj- 
dują się w nieznanych sceneriach, siła ciężkości 
zostaje zniesiona, kamera zdobywa przestrzenie 
międzyplanetarne, odkrywa nowe światy, spotyka 
istoty pozaziemskie, wampiry. baśniowe stwory 
lub bohaterów kreskówek. Pokazuje nam miejsca, 
które wprawdzie wyglądają realistycznie, ale sta- 
nowią jedynie złudzenie optyczne, jak chociażby 
wtedy, kiedy oglądamy miniatury sprawiające 
wrażenie realności jedynie przez brak odniesienia 
do rzeczywistych obiektów 

Efekty specjalne są chyba najszybciej rozwija- 
jącym się działem sztuki filmowej. W ciągu 100 
lat istnienia kina postęp, jaki dokonał się w tej 
dziedzinie, jest wprost niewiarygodny. Pierwsze 


je ujęcia w całości filmu, 


triki polegały na wycina- 
niu fragmentów taśmy 
filmowej, dzięki czemu 
konny omnibus w krót- 
kometrażówce Móliesa 
z 1897 roku w ułamku se- 
kundy zamieniał się w kara- 
wan. Prawdziwym majsterszty- 
kiem efektów specjalnych był „King Kong” 
(1933) Meriana C. Coopera i Ernesta B. Schoed- 
sacka: tytułowa gigantyczna małpa była w istocie 
malutką figurką z modeliny, którą filmowano 
w technice zdjęć poklatkowych, czyli rej 
no kolejne fazy jej ruchu, uzyskując wrażenie 
płynności. Największy przełom w tej dziedzinie 
dokonał się za sprawą „Gwiezdnych wojen” 
(1977) George'a Lucasa. Świat rozległych prze- 
strzeni kosmicznych, zapierające dech w piersiach 
bitwy między strzelającymi wiązkami laserów 
myśliwcami galaktycznymi — wszystko wydawało 
się tak prawdziwe, że krytycy uznali efekty spe- 
cjalne za nieodłączną część sztuki filmowej. Digi- 
talizacja kina (wykorzystanie komputerów przy re- 
alizacji filmów) to na razie ostatni etap rozwoju 
techniki efektów specjalnych, umożliwiający two- 
rzenie łudząco prawdziwych, choć nieistniejących 
światów. Przykładem tego jest „Matrix” (1999) 
Andy'ego i Larry'ego Wachowskich. 


TOwa- 


Montaż 


Po zakończeniu zdjęć następuje ostatni, niezwy- 
kle ważny etap realizacji: montaż. To bardzo czaso- 
chłonne zajęcie, decyduja 
nym kształcie dzieła. Reżyser ma do dys- 
pozycji znacznie więcej materiału zdję- 
ciowego, niż zmieści się w filmie, dlatego 
musi podjąć decyzję, które ujęcia zosta- 
wić, a które wyrzucić. Nie jest to wybór 


e o ostatecz- 


» 


 ©W  „Gladiatorze” stosowano 
blue box, czyli urządzenie elektronicz- 
ne umożliwiające umieszczanie akto- 
rów w dowolnej scenerii filmowej. Na- 
stępnie w sceny aktorskie wmontowy- 
wano wygenerowane przez komputer 
obrazy starożytnego Rzymu. Efekt był 
oszałamiający 


mechaniczny. Zły montaż może zniszczyć nawet 
najlepiej zapowiadający się film — ważne jest to, by 
historia ekranowa rozwijała się płynnie i logicznie, 
cały czas przykuwała uwagę widza, a jednocześnie 
zachowała pełną logikę i chronologię zdarzeń. 

Do niedawna montowanie filmu odbywało 
się za pomocą kleju i nożyczek, ponieważ mon- 
taż polegał na sklejaniu, czyli łączeniu odpo- 
wiednich odcinków taśmy. Obecnie stosuje się 
montaż elektroniczny, który nie tylko ułatwia 
pracę, ale pozwala na stosowanie efektów spe- 
cjalnych, na przykład rozjaśnianie lub przycie- 
mnianie obrazów, zmianę kolorów itp. 

Ważną cz 4 montażu jest wgrywanie 
dźwięku. Czasem dialogi aktorów są nagrywa- 
ne na planie przez kamerę. Bywa jednak i tak, 
że do nadania dźwiękowi lepszej formy i jako- 
ści dialogi nagrywa się później — są to tzw. 
postsynchrony. Film ma zresztą wiele ścieżek 
dźwiękowych: oprócz pierwszej — dialogowej 
ścieżki, ma ścieżkę drugą, na którą nagrywa się 
efekty dźwiękowe, takie jak odgłosy wiatru, 
burzy, przejeżdżających samochodów. Trzecia 
ścieżka przeznaczona jest na muzykę, która 
nadaje filmowi klimat i wpływa na tempo akcji. 

Końcowy etap montażu to przygotowanie czo- 
łówki, czyli napisów początkowych wraz z tytu- 
łem filmu, oraz tzw. tyłówki, czyli napisów końco- 
wych. Tyłówka zwana bywa żartobliwie listą płac, 
gdyż na niej znajdują się nazwiska wszystkich 
osób, które współpracowały przy tworzeniu filmu. 

Wejściu filmu na ekrany towarzyszy szeroka 
akcja reklamowa w prasie, radiu i telewizji. 


ziecko na ekranie pojawiło się już w jed- 

nym z pierwszych filmów braci Lu- 

miere — „Śniadanie dziecka” (1895), 
gdzie przedstawione zostało karmienie małego 
dziecka przez matkę i ojca, którym był sam Au- 
guste Lumiere. Przez kilka następnych lat trudno 
jednak jeszcze mówić o aktorstwie dziecięcym. 
Dość często pojawiał się w ówczesnym kinie 
motyw porwania dziecka, które następnie szczęś- 
liwie wracało do rodziców, na przykład w filmie 
Cecila Hepwortha „Rover — ratownik” (1905). 
Dziecko traktowane było jeszcze tylko jako ma- 
skotka, która swoją obecnością tworzyła oddzia- 
łującą na uczucia widzów atmosferę. 

Za pierwszą dziecięcą gwiazdę w Hollywood 
uznana została Mary Pickford. Jako nastoletnia 
dziewczynka występowała już w przedstawie- 
niach na Broadwayu, m.in. w sztuce Williama C. 
De Mille'a „The Warrens of Virginia” w roli Bet- 
ty Warren. Tam zauważył ją reżyser filmowy Da- 
vid Wark Griffith. W 1909 roku szesnastoletnia 
Gladys Smith pod pseudonimem artystycznym 
Mary Pickford zagrała w kilku filmach w reżyse- 
rii Griffitha, m.in. „Samotna willa”, „Mała nau- 
czycielka”, „W starym Kentucky”, „Przebudze- 
nie”, i stała się ulubienicą Ameryki. Występowała 
także w filmach innych reżyserów, m.in. w „Jej 
pierwsze rozczarowanie” (1911) Thomasa Ince'a. 

Mary Pickford wykreowała typ miłej, skrom- 
nej i szlachetnej dziewczyny, stawianej jako 
wzór do naśladowania. Mimo że w późniejszych 
latach grała osoby młodsze od siebie, potrafiła 
zachować w swoim aktorstwie dziecięcą nie- 
winność i urok. 


Jackie Coogan 


Wielki przełom w aktorstwie dziecięcym 
przyniosła rola sześcioletniego Jackie Coogana 


f „Przygody Huckleberry Finna” według 
powieści Marka Twaina przenoszone były 
na ekran kilkakrotnie. W 1939 r. w ekrani- 
zacji zrealizowanej przez Richarda Thor- 
pe'a wystąpił Mickey Rooney 


w pierwszym pełnometrażowym filmie Charlie 
Chaplina „„ Brzdąc”. Film opowiada o tym, jak 
Charlie znajduje porzucone niemowlę i począt- 
kowo próbuje się go pozbyć, jednak nieskutecz- 
nie. Pięć lat później Charlie wraz z chłopcem 
znajdują sposób na zarabianie pieniędzy: mały 
tłucze szyby, które następnie Charlie wstawia, 
przedstawiając się jako wędrowny szklarz. 
Chłopiec szybko przejmuje przy tym zachowa- 
nia przybranego ojca, a ich porozumienie spra- 
wia, że pomagają sobie nawzajem. Po pewnym 
czasie pojawia się matka dziecka, która stała się 
sławną aktorką, i zabiera je do siebie. Wkrótce 


Dzieci iazd 
Dziecko uznane zostało za wdzięczny temat w filmie już w pierwszych la- 
tach istnienia kina. Aktorstwo dziecięce pojawiło się nieco później, a od 
czasu premiery filmu Charlie Chaplina „Brzdąc” (1921) z Jackie Cooga- 
nem w roli głównej można już mówić o dziecięcych gwiazdach kina. 


jednak wracają oboje po osamotnionego włóczę- 
gę, aby zamieszkać razem. 

Znakomita gra sześcioletniego Jackie Cooga- 
na przyniosła chłopcu światową popularność 
i stała się początkiem jego kariery filmowej. 
W następnych latach mały aktor wystąpił m.in. 
w filmach: „Oliver Twist” (1922) Franka Lloy- 
da, „Tatuś” (1923) E. Masona Hoppera oraz 
„Mały Robinson Crusoe” (1924) i „Stare ubra- 
nia” (1925) Eddiego Cline'a. Do jego później- 
szych osiągnięć aktorskich należą m.in. 
role w filmach: „Johnny, obetnij włosy” 
(1927) Archiego Mayo, „Tom Sawyer 
(1930) Johna Cromwella i „Huckle- 
berry Finn” (1931) Normana Tauroga. 
Dwa ostatnie z wymienionych filmów 
inspirowane były książkami Marka 
Twaina. 

W 1937 roku proces Coogana z jego 
ojczymem o dochody przyczynił się do 
objęcia ochroną prawną zarobków 
gwiazd dziecięcych w Stanach Zjedno- 
czonych. Po II wojnie światowej Jackie 
Coogan występował już w rolach doro- 
słych, grając m.in. gangsterów. 


Mickey Rooney i Judy Garland 


Popularną gwiazdą dziecięcą był 
w latach trzydziestych Mickey Rooney 
- syn artysty teatrów varićtćs. W filmie 
występował, mając zaledwie cztery lata. 
W 1927 roku zagrał w filmie „„Orchidee 


© W filmie „Czarodziej z Oz” Judy 
Garland zagrała rolę Dorothy w za- 
stępstwie Shirley Temple 


© Sześcioletni Jackie Coogan znakomicie 
zagrał rolę małego podrzutka w filmie 
„Brzdąc”. Chaplin wykorzystał w nim do- 
świadczenia z własnego dzieciństwa w lon- 
dyńskich slumsach 


i gronostaje” Alfreda Santella, a następnie w fil- 
mach „„Zmiany” (1933) Mervyna LeRoya i „Uwię- 
ziony” (1934) Clarence Browna. W 1935 roku 
podpisał kontrakt z wytwórnią Metro-Goldwyn- 
-Mayer (MGM). Wystąpił m.in. w „Śnie nocy let- 
niej” (1935) Maxa Reinhardta i „Przygodach 
Huckleberry Finna” (1939) Richarda Thorpe'a. 
Znakomicie grywał uliczników, m.in. w „Mieście 
chłopców” (1938) Normana Tauroga. Wielką po- 
pularnością cieszyły się filmy z jego udziałem, 
kreujące typ zwyczajnego młodego Amerykani- 
na. Rooney wcielił się w nich w postać Andy 
Hardy'ego. Przykładem mogą być filmy Geor- 
ge'a B. Seitza „Dzieci sędziego Hardy'ego" 
(1938) i „Andy Hardy spotyka debiutantkę” 
(1940). W tym ostatnim obrazie wraz z Rooney- 
em wystąpiła inna młodociana gwiazda — Judy 
Garland. Rooney chętnie obsadzany był w ko- 
mediach musicalowych, do których zaliczyć 
można m.in. „Letnie wakacje” (1947) Roubena 
Mamouliana. 

Od 1948 roku występował w rolach doros- 
łych, jednak z dużo mniejszym powodzeniem. 
W pamięci widzów pozostał przede wszystkim 
jako młody chłopak. W 1983 roku Mickey Ro- 
oney nagrodzony został honorowym Oscarem. 

Czternastoletnia Judy Garland wystąpiła 
w 1936 roku w filmie Davida Butlera „Pigskin 
Parade”. Szybko zwróciła na siebie uwagę 


i już wkrótce zagrała wraz z Mickeyem Roo- 
neyem w serii popularnych filmów o życiu 
młodych Amerykanów, m.in.: „Życie zaczyna 
się dla Andy Hardy'ego” (1941) George'a B. 
Seitza. Wielką sławę przyniosła jej rola Doro- 
thy w filmie muzycznym „Czarodziej z Oz” 
(1939) w reżyserii Victora Fleminga, gdzie za- 
Śpiewała m.in. słynną później piosenkę „So- 
mewhere over the Rainbow”. Film był ekrani- 
zacją powieści Franka L. Bauma „Czarodziej 
z Oz”. Za rolę Dorothy Judy Garland otrzyma- 
ła Oscara. 


Shirley Temple 


Wyjątkową postacią wśród gwiazd przedwo- 
jennego kina była Shirley Temple. W filmie za- 
debiutowała w wieku trzech lat. Początkowo by- 


4 Shirley Temple była ulubienicą amerykań- 
skiej publiczności w latach trzydziestych XX w. 


ły to filmy krótkometrażowe, ale pierwszą głów- 
ną rolę dostała już w 1934 roku, jako sześciolet- 
nie dziecko. Wielkie sukcesy odniosła w roku 
1935, kiedy m.in. w filmie „Mały buntownik” 
Davida Butlera zagrała córeczkę plantatora na 
południu Stanów Zjednoczonych, w czasach 
wojny domowej. 

Shirley Temple stała się czołową gwiazdą 
dziecięcą lat trzydziestych. Obdarzona natura|l- 
nym talentem aktorskim nie wymagała pomocy 
suflerów i znakomicie potrafiła odtwarzać całą 
gamę nastrojów: od głębokiego smutku aż do 
żywiołowej radości. Niemal żadna scena z jej 
udziałem nie wymagała dublowania. Najczę- 
ściej powierzano jej role rezolutnych dziewczy- 
nek, które nawet w najtrudniejszych sytuacjach 
dają sobie radę, nie tracąc przy tym wdzięku 
dziecięcej niewinności. W czasach kryzysu go- 


© W przeciwieństwie do większości gwiazd 
dziecięcych, Elizabeth Taylor nie zakończyła 
swojej kariery na rolach dziewczynek (m.in. 
w filmie „Powrót Lassie”). Jej aktorstwo wspa- 
niale rozwijało się w późniejszych latach 


spodarczego i ostrej cenzury filmów, istniało 
w amerykańskim przemyśle filmowym zapo- 
trzebowanie na postacie moralnie czyste, tchną- 
ce optymizmem i mała Shirley Temple znako- 
micie spełniała te oczekiwania. 

W latach 1934-1938 zagrała w 14 filmach. 
Była na czele listy aktorów odnoszących naj- 
większe sukcesy finansowe, a w 1935 roku otrzy- 
mała specjalnego Oscara za szczególne zasługi 
dla filmowego przemysłu rozrywkowego. W tych 
latach zagrała m.in. w tak słynnych filmach jak: 
„Heidi” (1937) Allana Dwana, „Wee Willie Win- 
kie” (albo „Maskotka regimentu”) 
(1937) Johna Forda czy „Niebieski 
ptak” (1940) Waltera Langa. Niepo- 
wodzenia późniejszych filmów skło- 
niły Shirley Temple do wycofania się 
na kilka lat z pracy w filmie. W 2. po- 
łowie lat czterdziestych XX wieku 
podjęła jeszcze próbę powrotu, wystę- 
pując m.in. w westernie Johna Forda 
„Fort Apache” (1948), po czym prze- 
stała pojawiać się na ekranie. 


Inne gwiazdki przedwojennego kina 


Urodzony w Wielkiej Brytanii 
Freddie Bartholomew od 1934 ro- 
ku przebywał w Hollywood, gdzie 
wkrótce zagrał swoją słynną rolę 
w filmie „David Copperfield" (1935) 
George'a Cukora, ekranizacji powie- 
ści Charlesa Dickensa. Chwalono pro- 
fesjonalizm małego aktora i jego do- 
brą dykcję. Freddie wystąpił także 
w innych filmach: „Anna Karenina” 


(1935) Clarence'a Browna, „Mały lord” (1936) 
Johna Cromwella, zrealizowanym na podstawie 
powieści Francess H. Burnett, „Lloyds of Lon- 
don” (1936) Henry'ego Kinga, „Lord Jeff" 
(1939) Joan Wood i „„Szkolne dni Toma Browna” 
(1941) Roberta Stevensona. W „Małym lordzie” 
zagrał syna zmarłego arystokraty, który został 
wydziedziczony z powodu małżeństwa z dziew- 
czyną z niższych sfer i zamieszkał w Ameryce. 
Dziadek, lord Fauntleroy, zabiera wnuka do sie- 
bie do Wielkiej Brytanii i tam przygotowuje do 
przejęcia dziedzictwa. Chłopiec szybko zdobywa 
serce swojego surowego dziadka. 

W rolach osób dorosłych, w późniejszych 
latach, Freddie Bartholomew nie osiągnął suk- 
cesu i w 1950 roku zakończył karierę aktorską. 

W latach trzydziestych popularnością cie- 
szyła się także pochodząca z Kanady aktorka 
i piosenkarka Deanna Durbin, która jako kilku- 
nastoletnia dziewczyna uratowała przed ban- 
kructwem wytwórnię Universal Pictures dzięki 
sukcesom kasowym filmów z jej udziałem. Ka- 
rierę filmową zaczęła w wieku czternastu lat. 
Zagrała m.in. w głośnych filmach Henry'ego 
Kostera: „Penny” (1937), „Ich stu i ona jedna” 
(1937), „Wiosenna parada” (1940) i „Wieczna 
Ewa” (1941). Także i jej kariera skończyła się 
wraz z rolami dziecięcymi i młodzieńczymi. 
W 1949 roku zrezygnowała z pracy w filmie. 
W 1943 roku niezapomnianą rolę w filmie 
„Powrót Lassie” Freda M. Wilcoxa zagrał 
dziecięcy aktor Roddy MeDowall, od- 
twarzający postać małego chłopca za- 
przyjaźnionego (z wzajemnością) z wier- 
nym, mądrym psem, przy czym dzieląca 
ich wielka odległość okazała się dla tej 
przyjaźni niewystarczającą przeszkodą. 
W filmie tym wystąpiła także inna gwia- 
zda dziecięca — Elizabeth Taylor, która 
debiutowała na ekranie w 1942 roku. Rok 
po „Powrocie Lassie” zagrała w „Wiel- 
kiej nagrodzie” Clarence'a Browna. Fil- 
mem tym utrwaliła pozycję wielkiej 
gwiazdy dziecięcej. W przeciwieństwie 
do większości młodocianych aktorów 
największy sukces odniosła jako dorosła 
gwiazda Hollywood. 


Dzieci po wojnie 


W 1952 roku wszedł na ekrany film 
Renć Clómenta „Zakazane zabawy”, 
w którym wybitne role dziecięce zagrali 
Brigitte Fossey w roli małej Paulette i Ge- 


© Freddie Bartholomew w filmie „Da- 
vid Copperfield” wystąpił wraz z W.C. 
Fieldsem, zyskując swoją grą uznanie 
zarówno u publiczności, jak i krytyków 


orges Poujouly w roli Michela. Akcja filmu toczy 
się w czasie II wojny światowej, podczas której 
giną rodzice Paulette. Dziewczynka znajduje 
schronienie w rodzinie chłopskiej, gdzie zaprzy- 
jaźnia się z synem gospodarzy, Michelem. Dzie- 
ci bawią się w niezwykłe, wstrząsające w swojej 
wymowie zabawy, budując m.in. cmentarz dla 
zwierząt. Kiedy mała Paulette zostaje oddana do 
domu sierot, Michel czuje się bardzo samotny. 
Poprzez prawdziwą, przejmującą grę dziecięcych 
aktorów film ten stał się jednym z najgłębiej po- 
ruszających oskarżeń przeciw wojnie. „Zakazane 
zabawy” zdobyły w 1952 roku Oscara jako naj- 
lepszy film obcojęzyczny i Złotego Lwa na festi- 
walu filmowym w Wenecji. 


f Czteroletnia Małgosia Piekarska zagrała 
w filmie „Awantura o Basię”, jednym z naj- 
bardziej lubianych i cenionych polskich fil- 
mów dziecięcych w kinie powojennym 


Poruszającą do głębi rolę zagrała także 
mała Murina Girardi w filmie „Krzyk” 
(1957) Michelangela Antonioniego. Nie 
mniej bolesną w swojej wymowie (choć 
w zupełnie inny sposób) kreację dziecka, 
które ponosi ciężar rzeczywistości tworzonej 
przez dorosłych, stworzył Jean-Pierre Lćaud 
w filmie francuskiego przedstawiciela Nowej 
Fali Francois Truffaut „Czterysta batów” 
(1959). W filmie tym czternastoletni bohater 
Antoine Doinel (grany przez Lćauda) ocenia- 
ny jest przez otoczenie jako „trudne dziec- 
ko”, źle się czuje w domu rodzinnym, ma du- 
że problemy w szkole, a po kradzieży maszy- 
ny do pisania zostaje odesłany przez swoich 
rodziców do domu dziecka. Potem ucieka nad 
morze, ale ucieczka ta także nie jest rozwi- 
ązaniem problemów chłopca. Uznanie kryty- 
ków wzbudziła pełna naturalności, autentycz- 
na gra młodego aktora. 

Zupełnie inne filmy z udziałem dziecięcych 
gwiazd powstawały w tym czasie w Polsce. 
W 1958 roku Wanda Jakubowska zrealizowała 
film „Król Maciuś I”, według powieści Janusza 
Korczaka, z dziesięcioletnim Juliuszem Wyrzy- 
kowskim w roli Maciusia. Film jest opowieścią 
o mającym szlachetne serce małym królu, który 
po otrzymaniu skarbu od czarnoskórej księż- 
niczki nie waha się oddać części złota na po- 
trzeby dzieci. Mały władca wprowadza także 
w swoim państwie dziecięcy sejm. Dorośli ma- 
ją chodzić do szkoły, a dzieci zająć ich miejsca. 
Wkrótce okazuje się, że takie innowacje mają 


© Filip Łobodziński i Henryk 
Gołębiewski pozostali w pamię- 
ci widzów jako odtwórcy ról 
Dudusia i Poldka w filmie „Po- 
dróż za jeden uśmiech” 


nie tylko zalety, ale i wady. Ideały 
etyczne, jakimi kieruje się w ży- 
ciu mały król, prowadzą jednak 
do szczęśliwego zakończenia. 

W 1959 roku powstała ekrani- 
zacja książki Kornela Makuszyń- 
skiego „Awantura o Basię”, w re- 
żyserii Marii Kaniewskiej. W fil- 
mie tym znakomicie zagrała czte- 
roletnia Małgosia Piekarska. Dzieło polskich 
twórców zostało uhonorowane Brązowym 
Lwem na Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mów dla Dzieci w Wenecji w 1960 roku. Akcja 
filmu rozgrywa się u schyłku XIX wieku. 
Matka kilkuletniej Basi ginie pod kołami 
pociągu i opiekę nad dziewczynką 
przejmują kolejno: doktorostwo Bu- 

dziszowie z małego miasteczka, na- 
stępnie zaś, w wyniku nieprzewi- 
dzianego splotu okoliczności, stary 
aktor Walicki (Roman Niewiarowicz) 
i jego pomocnik, a następnie literat Sta- 
nisław Olszowski (Jerzy Duszyński). Po 
wielu przygodach odnajduje się pani 
Stanisława Olszańska, do której miała 
trafić dziewczynka, a kiedy literat 
Olszowski nie chce oddać dziewczynki, 
Basia kojarzy małżeństwo pani Stanisławy 
i pana Stanisława, zyskując w ten sposób no- 
wych, przybranych rodziców. 

Przygnębiającą, choć o wiele głębszą 
w swojej wymowie wizję świata dziecięcego 
przyniósł film Petera Brooka „Władca much” 
(1963). Opowiada on o ocalałej po katastrofie 
samolotu grupie dzieci, która tworzy na wyspie 
społeczność kierującą się barbarzyńskimi, 
okrutnymi prawami. Film zrealizowany został 
według powieści Williama Goldinga, a w ro- 
lach głównych wystąpili: James Aubrey, Tom 
Chapin i Hugh Edwards. 


Lata sześćdziesiąte 


W latach sześćdziesiątych film dziecięcy 
ukształtował się jako odrębna dziedzina twór- 
czości m.in. w Skandynawii, Czechosłowacji 
i Polsce. 

W 1960 roku w Szwecji Olle Hellbom na- 
kręcił film „Dzieci z Bullerbyn” z Kajem An- 
derssonem, Janem Erikiem Husbornem i Elisa- 
beth Nordkvist, a osiem lat później zekranizo- 
wał książkę Astrid Lindgren: „Pippi Lang- 
strumpf”. W filmie tym wystąpili aktorzy dzie- 
cięcy: Inger Nilsson, Para Sundberga i Marii 
Persson. Film opowiada, jak do miasteczka na 
szwedzkiej prowincji wjeżdża na koniu w krop- 
ki ruda dziewczynka Pippilotta Rollgardinia 
Viktualia Pfefferminz, córka Efraima Lang- 
strumpfa, i zamieszkuje jedynie z małpką 
o imieniu pan Nielsson w opuszczonej willi 
Kunterbunt. Wkrótce jej przyjaciółmi stają się: 
Tom (Pir Sundberg) i Annika (Maria Persson), 
którzy razem przeżywają wiele przygód. Film 
cieszył się ogromną popularnością widowni 
dziecięcej, a kreacja tytułowej bohaterki (Inger 


Nilsson) na długo pozostała w pamięci. Nakrę- 
cono także dalsze filmy o rudowłosej dziew- 
czynce: „Pippi schodzi z pokładu” (1969) 
i „Pippi w kraju Taka-Tuka” (1969). 


Lata siedemdziesiąte 


W Czechosłowacji ważnym filmem z dzie- 
cięcymi aktorami było dzieło Karela Ka- 
chyńy „I znów skaczę przez kałuże” (1970) 
z Vladimirem Dlouhym i Zdenką Hadrbolcovą 
w rolach głównych. 

W Polsce powstało także wiele ciekawych 
filmów, w których grały dzieci. Wkrótce stały 
się gwiazdami tamtych lat. Niewątpliwym ta- 
lentem odznaczali się dwaj młodzi aktorzy — Fi- 
lip Łobodziński i Henryk Gołębiewski. Wystą- 
pili oni m.in. w filmach Janusza Nasfetera 
„Abel, twój brat” (1970) i S. Jędryki „Podróż za 
jeden uśmiech” (1972). Filip Łobodziński grał 
cichych, wrażliwych chłopców z dobrego do- 
mu, którzy wyrwani spod opieki rodziców uczą 
się prawdziwego życia od kolegów. Henryk 
Gołębiewski odtwarzał postaci chłopców z bied- 
nych, często patologicznych rodzin, którzy sa- 
mi muszą dawać sobie radę w życiu. 


f Inger Nilsson wcieliła się w postać Pippi 
Langstrumpf w filmie Olle Hellboma we- 
dług książki Astrid Lindgren. Autorka lite- 
rackiego pierwowzoru osobiście współpra- 
cowała przy realizacji filmu 


W 1973 roku na ekrany kin weszła sfilmowa- 
na przez Władysława Ślesickiego powieść Hen- 
ryka Sienkiewicza „W pustyni i w puszczy , 
z Moniką Roscą i Tomaszem Mędrzakiem w ro- 
lach dzieci. Po latach, w 2000 roku (premiera 


w 2001 r.) powstała nowa ekranizacja „W pusty- 
ni i w puszczy”, tym razem w reżyserii Gavina 
Hooda, z ośmioletnią Karoliną Sawką w roli Nel 
Rawlinson i piętnastoletnim Adamem Fidusie- 
wiczem w roli Stasia Tarkowskiego. 
W końcu lat siedemdziesiątych po- 
wstały dwa szczególne filmy z pa- 
miętnymi rolami dziecięcych 
gwiazd, podejmujące trudne 
problemy społeczne. W fil- 
mie Volkera Schlóndorffa 
„Blaszany bębenek” (1979) 
David Bennent stał się od- 
twórcą roli Oskara Matzera- 
tha — chłopca, który w poteś- 


m» David Bennent stał się dla 
Volkera Schlóndorffa wymarzo- 


nym odtwórcą roli Oskara Matzeratha 
w filmie „Blaszany bębenek” według powie- 
ści Giintera Grassa 


f Drew Barrymore za rolę Gertie w filmie 
„E.T.” otrzymała nagrodę Youth in Film 
oraz nominację do nagrody BAFTA dla naj- 
lepszej debiutantki. W roli jej brata wystąpił 
Henry Thomas 


cie wobec głupoty i okrucieństwa świata doro- 
słych przestaje rosnąć. „Sprawa Kramerów” 
(1979) Roberta Bentona podjęła natomiast pro- 
blem dziecka po rozbiciu rodziny, gdzie wycho- 
waniem chłopca imieniem Billy 
(Justin Henry) zajmuje się ojciec. 


Przyjaciele E.T. i Pana Kleksa 


W 1980 roku ośmioletni Henry 
Thomas wziął udział w zdjęciach 
próbnych do „Wariatki w łachma- 
nach” Boba Hoskinsa. Okazał się 
najlepszy. Następnie otrzymał rolę 
Elliota w filmie Stevena Spielber- 
ga „E.T.” (1982). W opowieści tej 
dziesięcioletni chłopiec zaprzyjaź- 
nia się z pozostałą na Ziemi istotą 
pozaziemską (Extra-Terrestrials). 
Zarówno chłopiec, jak i E.T. prze- 
zwyciężają strach przed nieznanym. Rodzi się 
między nimi tak silna więź, że kiedy E.T. pije po 
raz pierwszy alkohol, Elliot zaczyna w tym cza- 
sie także odczuwać zaburzenia równowagi. Hi- 
storia została opowiedziana ciepło i z humorem, 
a głównym przesłaniem filmu stała się tęsknota 


do harmonii i przyjaźni. W roli młodszej siostry 
Elliota wystąpiła siedmioletnia wówczas Drew 
Barrymore, która wcześniej wystąpiła w filmie 
(1980) Kena 


„Odmienne stany świadomości” 
Russella. 


Cary Guffey już w wieku czte- 
rech lat zagrał w „Bliskich 
spotkaniach trzeciego stop- 
nia” (1977) Stevena Spiel- 
berga. Za swoją grę do- 
stał od Spielberga po 
zakończeniu zdjęć pu- 
char z napisem: „Dla 
Cary ego Guffeya — naj- 
lepszego aktora 1977 r. . 
W latach osiemdziesią- 
tych także w Polsce powstało 
kilka ciekawych filmów z udzia- 
łem aktorów dziecięcych. W „Akademii 
Pana Kleksa” (1984) Krzysztofa Gradowskiego 
wystąpił Sławek Wronka w roli Adasia Nie- 
zgódki, a towarzyszyli mu m.in. Magda Scholl 
i Piotr Michalak. Dziesięcioletni Adaś uczy się 
w akademii takich przedmiotów, jak kleksogra- 
fia, poznaje mowę ptaków, a w zaczarowanym 
lustrze widzi sny. 

W 1985 roku powstała ekranizacja powieści 
Kornela Makuszyńskiego „Szaleństwa panny 
Ewy” w reżyserii Kazimierza Tarnasa, z Doro- 
tą Grzelak w roli szalonej, ale czyniącej wokół 
siebie wiele dobra Ewy. 

W 1989 roku zrealizowany 
został we współpracy polsko- 
-duńsko-francuskiej film „300 mil 
do nieba” w reżyserii Macieja 
Dejczera, opowiadający o uciecz- 
ce do Danii dwóch chłopców po 
wprowadzeniu w Polsce stanu 
wojennego. Znakomite role dzie- 
cięce zagrali w tym filmie: Woj- 
ciech Klata (jako Grześ) i Rafał 
Zimowski (jako Jędrek). 


Dzieci samotne 


Na początku lat dziewięć- 
dziesiątych pojawiła się nowa 
dziecięca gwiazda w kinie 
amerykańskim: Macaulay Cul- 


f Za udział w wielkich produkcjach małe 
gwiazdy otrzymują dziś gigantyczne honora- 
ria. Po filmie „Kevin sam w domu” Macaulay 
Culkin otrzymał rolę w następnej opowieści 
o przygodach Kevina — „Kevin sam w Nowym 
Jorku”, za którą zainkasował 5 mln dolarów 


kin. Pierwszym głośnym filmem z jego udzia- 
łem był „Kevin sam w domu” (1990), w którym 
Kevin po nagłym wyjeździe rodziców na świę- 
ta Bożego Narodzenia zostaje sam w domu 
i musi go bronić przed włamywaczami. Konty- 
nuacją filmu był „Kevin sam w Nowym Jorku” 
(1991). 

Haley Joel Osment stał się najciekawszą gwia- 
zdą dziecięcą przełomu XX i XXI wieku. Przed 
ukończeniem czternastego roku życia zagrał 
w dziewięciu serialach i kilku filmach, m.in. 
w „A.l.” (2001) Stevena Spielberga — poruszającej 
opowieści o robocie, któremu zaprogramowano 
miłość do człowieka. Adoptowany przez małżeń- 
stwo, którego dziecko jest nieuleczalnie chore, zo- 
staje odrzucony przez matkę, kiedy przestaje już 
być potrzebny. Mały David postanawia być praw- 
dziwym człowiekiem, licząc, że wtedy ktoś go po- 
kocha. W głębi oceanu prosi Błękitną Wróżkę, aby 
go zmieniła. Haley Joel Osment wystąpił też w fil- 
mie „Boże skrawki” (2001) Yurka Bogayewicza, 
wcielając się w postać żydowskiego chłopca, 
którego ukrywano w czasie II wojny światowej 
w Polsce, wśród katolickich dzieci. W filmie tym 
zagrała także Olga Frycz, której wielki talent ak- 
torski objawił się już wcześniej w zrealizowanej 
przez Wojciecha Marczewskiego ekranizacji po- 
wieści Pawła Huelle „„Weiser” (2000). Olga Frycz 
zagrała w tym filmie Elkę, a bardzo dobre kreacje 
aktorskie stworzyli także Andrzej Banasiukiewicz 
i Maciej Jaszczuk. 


f Haley Joel Osment światowy rozgłos zy- 
skał rolą w filmie „Szósty zmysł”, w którym 
zagrał chłopca, który potrafi kontaktować 
się z rzeczywistością pozaziemską. Jego 
partnerem w tym filmie był Bruce Willis 


Wybitną kreację aktorską stworzyła Anna 
Paquin, zdobywczyni Oscara za rolę w „Forte- 
pianie” (1993), w którym u boku Holly Hunter 
zagrała jej nieślubną córkę. 

Wyjątkową dziecięcą kreację stworzyła 
w filmie „Cześć, Tereska” (2001) Aleksandra 
Gietner, dla której szansa bycia gwiazdą nie 
okazała się jednak dość silną pokusą. Przyznana 
jej w Los Angeles Nagroda Specjalna dla Naj- 
lepszej Młodej Aktorki w Filmie Zagranicznym 
(Young Artist Awards) pozostała nie odebrana. 

Gwiazdy dziecięce nierzadko przyciągają do 
kin wielu widzów. Swoją grą budzą zachwyt 
i podziw. Bycie dziecięcą gwiazdą prowadzi 
często w życiu dorosłym wprost na ekrany Hol- 
lywood, ale nie jest to regułą. 


orki, które rozpalały wyobraźnię 


W kinie współczesnym dozwolone są już niemal wszystkie sposoby przed- 
stawiania kobiecego piękna i erotyzmu. Dokonywało się to jednak stopnio- 
wo. Paradoksem pozostaje fakt, że pokazywanie erotyzmu kobiecego dys- 
kretnymi środkami, jak to robiono wcześniej, okazuje się często znacznie 
bogatsze przez swoje niedopowiedzenia. 


4 Gloria Swanson była jedną z pierwszych 


gwiazd, których wypełnione skandalami 
cie w równym stopniu oddziaływało na wy- 
obraźnię publiczności, jak kreacje w filmach 


ozbudzanie męskiej wyobraźni związa- 
R: jest z historią kina niemal od począt- 

ku jego istnienia. Wcześnie też zaczęło 
się kreowanie erotycznego wizerunku aktorek, 
aby zaspokajać oczekiwania męskiej części 
publiczności. Kult gwiazd filmowych narodził 
się we Włoszech, gdzie jedną z pierwszych ak- 
torek rozpalających wyobraźnię mężczyzn by- 
ła Lyda Borelli — krucha i nieprzystępna, a za- 
razem pociągająca zmysłowością. Grała naj- 
częściej role femme fatale, m.in. w filmach 
„La donna nuda” (1914) Carmine Gallonego 
i „Madame Tallien” (1916) Mario Caserinie- 
go. Inny typ kobiecego erotyzmu kreowały 
emanująca cielesnością Francesca Bertini i de- 
monicznie uwodzicielska Pina Menichelli. 
Uwielbienie filmowych diw przez mężczyzn 
sprawiało, że już wtedy wielu reżyserów reali- 
zowało filmy wyłącznie ze względu na udział 
tych aktorek. Podziwiane za swój erotyzm, by- 
ły nieosiągalne, a zarazem stawały się obiekta- 
mi pożądania, przyciągającymi do kin tłumy 
wielbicieli. 


Dyskretny erotyzm niemego kina 


Jedną z pierwszych gwiazd filmowych, 
które przy użyciu bardzo oszczędnych środków 
wyrazu potrafiły ekscytować widzów swoją 
grą, była duńska aktorka Asta Nielsen. Wystę- 
powała ona najczęściej w filmach, których ak- 
cja rozgrywała się w salonach. Tam zawiązy- 
wała się erotyczna intryga. Asta Nielsen olśnie- 
wała tajemniczym spojrzeniem wyrazistych oczu; 
miała bladą twarz, a jej szczupłe ciało (nieodsło- 


nięte, o zarysie podkreślonym jedynie przez 
strój) pobudzało erotyczne marzenia widzów. 
Słynna była scena tańca z filmu „Przepaść” 
(1910) w reżyserii Urbana Petera Gada. Aktor- 
ka charakterystycznymi ruchami ciała wywoły- 
wała u niektórych zachwyt, a u innych zgorsze- 
nie na granicy skandalu obyczajowego. W fil- 
mie tym zagrała zamężną kobietę, która uciekła 
z woltyżerem, co doprowadziło wkrótce do tra- 
gedii. Asta Nielsen wystąpiła także w innych 
filmach Gada: „Czarne marzenie” (1911) 
i „Tancerki z baletu” (1911), gdzie podobnie 
aluzyjnie eksponowane treści erotyczne były 
podstawą filmu. 

W latach dwudziestych sławę zdobyła ame- 
rykańska aktorka Gloria Swanson, która zarów- 
no w życiu prywatnym, jak i na ekranie kreo- 
wała swój erotyczny image znudzonej kobiety, 
otaczającej się luksusem i z upodobaniem wy- 
wołującej skandale 
miłosne. Typową rolę 
rozwiązłej światowej 
damy zagrała m.in. 
w filmie „Kaprysy lo- 
su” (1919) w reżyse- 
rii Cecila Blounta De 
Mille'a. Gloria Swan- 
son odtwarzała w nim 
zamężną, bogatą ko- 
bietę, która w wyniku 
nieoczekiwanych wy- 
darzeń znalazła się ze 
swoim lokajem na bez- 
ludnej wyspie. Dal- 
szym ciągiem historii 
jest romans damy ze 
służącym. 

Do wielkiej popu- 
larności Glorii Swan- 
son przyczyniło się 
konsekwentne zacie- 
ranie granic między 
granymi przez nią 
rolami filmowymi 
a jej życiem prywatnym. Miłostki aktorki i jej 
kolejne małżeństwa stawały się tematem ru- 
bryk towarzyskich w gazetach, a wywoływa- 
nie skandali miało prawdopodobnie przyczy- 
niać się do zwiększenia popularności. Zainte- 
resowanie publiczności Glorią Swanson zma- 
lało dopiero w latach trzydziestych, kiedy za- 
ostrzyła się cenzura obyczajowa. Aktorka za- 
grała w melodramatach, filmach psycholo- 
giczno-obyczajowych i komediach, m.in.: 
„Mąż, żona, małżeństwo” (1918) Cecila B. De 
Mille'a, „Królowa Kelly” (1928) Ericha von 
Stroheima, a po wielu latach m.in. w słynnym 
filmie Billy'ego Wildera „Bulwar Zachodzą- 
cego Słońca” (1950). 


Uosobieniem wampa, który swoim urokiem 
zniewala mężczyzn, a następnie doprowadza 
ich do zguby, stała się polska aktorka Pola Ne- 
gri. Jej demoniczny erotyzm, wyrażający się 
w ekspresyjnych ruchach, wprawiał w zachwyt 
rzesze męskich wielbicieli. W Polsce zagrała 
m.in. w filmie „Niewolnica zmysłów” (1914) 
J. Pawłowskiego, a na Zachodzie sławę przy- 
niosły jej takie filmy, jak: „Oczy mumii Ma” 
(1918) — przygodowy film o młodej Arabce, 
oraz „Carmen” (1918) — historia miłosnego 
trójkąta, oba w reżyserii Ernsta Lubitscha. 

W filmie Lubitscha „Sumurun” (1920) Pola 
Negri zagrała tancerkę zniewalającą erotycznym 
magnetyzmem, a zarazem występną żonę stare- 
go szejka, zdradzającą go z jego synem. Film 
kończy się zabiciem kochanków przez szejka. 


W roli kobiety pociągającej, a zarazem 
skłonnej do zdrady Pola Negri wystąpiła także 


fr Pola Negri kreowała w filmach postacie „kobiet fatalnych”, które swo- 
im erotyzmem silnie oddziaływały na mężczyzn. W 1935 r. zagrała w filmie 
niemieckim „Mazurka” 


w filmie „Madame Bovary” (1937) w reżyserii 
Willy'ego Forsta i Gerharda Lamprechta, zrea- 
lizowanym na podstawie słynnej powieści Gu- 
stave'a Flauberta. 


Greta Garbo 


Powściągliwy erotyzm, o ogromnej sile od- 
działywania na mężczyzn, demonstrowała na 
ekranie szwedzka aktorka Greta Garbo. Swo- 
im chłodem skutecznie potrafiła rozpalać mę- 
ską wyobraźnię jako bohaterka dramatów 
i melodramatów, powstałych w latach dwu- 
dziestych i trzydziestych. Zagrała m.in. w fil- 
mach: „Gdy zmysły grają” (1924) Mauritza 


Stillera, „Boska kobieta” (1928) Victora Sjóstro- 
ma oraz „Dama kameliowa” (1936) Geor- 
ge'a Cukora. Była też gwiazdą filmu „Mata Ha- 
ri” (1931) George'a Fitzmaurice'a, gdzie wy- 
stąpiła wraz z Ra- 

mónem No- 


w 


4 Greta Garbo pociągała swoim chłodem i dys- 
tansem, z jakim traktowała mężczyzn. Jej 
popularność wynikała z umiejętnego kreo- 
wania swego wizerunku kobiety tajemniczej 
i nieprzystępnej 


varro i Lionelem Barrymore'em. W filmie tym 
zagrała tancerkę, która jest zarazem niemiec- 
kim szpiegiem, a swoje zdolności w uwodzeniu 
mężczyzn z wyrachowaniem wykorzystuje do 
zdobywania informacji. 

Chłodnym erotycznym wdziękiem Greta 
Garbo przyciągała spojrzenia mężczyzn także 
w filmach „Królowa Krystyna” (1934) w reży- 
serii Roubena Mamouliana, „Anna Karenina” 
(1935) Clarence'a Browna oraz „Dwulicowa 
kobieta” (1941) George'a Cukora. Jej talent 
odkrył szwedzki reżyser Mauritz Stil- 
ler. Następnie została wykreowana 
w Stanach Zjednoczonych przez wy- 
twórnię Metro-Goldwyn-Mayer jako 
kobieta wamp — zimna i niedostępna. 
Jednym ze środków erotycznego od- 
działywania Grety Garbo stał się także 
jej matowy głos, pamiętny m.in. ze sce- 
ny z filmu „Anna Christie” (1930) Cla- 
rence'a Browna, kiedy zmysłowo za- 
mawia w barze whisky. 


Jean Harlow i Mae West 


Symbolem seksu w amerykańskim 
kinie lat trzydziestych była także 
choć w sposób o wiele bardziej bezpo- 
średni, pozbawiony aury tajemniczości 

Jean Harlow. Słynna stała się jej rola 
w filmie „Platynowa blondynka” 
(1931) Franka Capry. Grała głównie 
w komediach i melodramatach, m.in. 
w filmie „Panowie do towarzystwa” 
(1937) Williama S. Van Dyke'a. 


m. Jean Harlow była pierwszą „platy- 
nową blondynką” w kinie amerykań- 
skim. Rozwijającą się karierę przerwa- 
ła przedwczesna śmierć aktorki 


W tym czasie uosobieniem wyraźnie prowo- 
kującego erotyzmu była także amerykańska ak- 
torka filmowa i estradowa Mae West — bohater- 
ka licznych skandali. Aktorka zyskała sławę ro- 
lą w filmie „Nie jestem aniołem” (1933) Wesle- 
ya Rugglesa. Film ten, do którego Mae West 
napisała także scenariusz, w pierwszych tygo- 
dniach wyświetlania obejrzało w Nowym Jorku 
170 tysięcy widzów, a aktorka o ponętnych 
kształtach stała się gwiazdą wytwórni Paramount 
Pictures. Zaostrzenie cenzury w Stanach Zjedno- 
czonych po 1935 roku zmusiło Mae West do 


% © Marlena Dietrich wcielała się w po- 
stacie uwodzicielskich, tajemniczych blon- 
dynek, które tak jak Lola w filmie „Błękitny 
anioł” doprowadzały mężczyzn do zguby 


pewnych ograniczeń w środkach wyrazu. Ak- 
torka była jednak dla publiczności symbolem 
seksu. Role bogiń seksu grała jeszcze w pode- 
szłym wieku, m.in. w 1977 roku w filmie „Sex- 
tette”. Miała wtedy 85 lat. Stała się symbolem 
kobiety wyemancypowanej, nie ukrywającej 
swoich potrzeb seksualnych. 


Marlena Dietrich 


Kobietą, która w wyjątkowy sposób oddzia- 
ływała na wyobraźnię mężczyzn, była Marlena 
Dietrich — niemiecka aktorka filmowa, uczenni- 
ca Maksa Reinhardta. Na scenie i estradzie wy- 
stępowała od 1921 roku, a na ekranie od 1922 
roku. Sławę wampa zyskała dzięki filmom Jo- 
sefa von Sternberga. Pierwszym z nich był na- 
kręcony w 1929 roku „Błękitny anioł”. W fil- 
mie tym, inspirowanym powieścią Heinricha 
Manna, gimnazjalny profesor zakochuje się 
w piosenkarce z nocnego lokalu: Loli Fróhlich, 
którą gra Marlena Dietrich. Profesor popada 
w poniżającą zależność od Loli, a potem zosta- 


je przez nią porzucony. Rola Loli, w której ak- 


torka występowała w cylindrze, czarnych poń- 
czochach i obcisłym gorsecie, śpiewając lekko za- 
chrypłym głosem pełne dwuznaczności piosenki, 
uczyniła z Marleny Dietrich gwiazdę i symbol 


seksu lat trzydziestych. Jej gra była 
jakby pozbawiona zaangażowa- 4 
nia, flegmatyczna i prowokują- 
ca. W latach trzydziestych po- /Ą 
wstały głośne filmy z jej 
udziałem: „„Maroko” (1930), 
„Szanghaj Express” (1932), 
„Blond Venus” (1932) i „Ka- 
prys hiszpański” (1936). 
Marlena Dietrich uzna- 
nie zdobyła także jako 
aktywna przeciwniczka 
nazizmu — w latach II 
wojny światowej wystę- 
powała w przedstawie- 
niach frontowych dla wojsk 
alianckich, za co została 
odznaczona francuską Legią 
Honorową i amerykańskim 
Medalem za Odwagę. 


Rita Hayworth i Ava Gardner 


W latach czterdziestych XX wieku gwiazdą 
ekranu stała się amerykańska aktorka pocho- 
dzenia hiszpańskiego Rita Hayworth. Piękna 
i kusząca mężczyzn, była zarazem niedostępna. 
Roztaczała wokół siebie aurę tajemniczości. 
Sławę przyniosły jej role wampów i femme fa- 
tale w dramatach i kryminałach, m.in. „Historia 
jednego fraka” (1943) Juliena Duviviera, „Gilda” 
(1946) Charlesa Vidora i „Dama z Szanghaju” 
(1948) Orsona Wellesa. 

Ideał „bogini miłości” ucieleśniała w latach 
czterdziestych i pierwszej połowie lat pięćdzie- 
siątych Ava Gardner. Jej zmysłowa południowa 
uroda sprawiała, że producenci i reżyserzy ob- 
sadzali ją w rolach kobiet o gorącym tempera- 
mencie. Aktorka wystąpiła m.in. w filmie „Za- 
bójcy” (1946) Roberta Siodmaka, zrealizowa- 
nym na podstawie opowiadania Ernesta Hemin- 
gwaya. Największym osiągnięciem w jej filmo- 


© Ava Gardner uwodziła swoim 
gorącym, południowym tempera- 
mentem, stając się symbolem 
nowego rodzaju erotyzmu 
w kinie powojennym 


|| wej karierze była rola w fil- 
mie „Bosonoga contessa” 
(1954) Josepha L. Mankie- 
wicza. Rozgłos zyskało tak- 
że jej burzliwe życie prywat- 
ne, w tym kolejne małżeń- 
stwa z Mickeyem Roone- 
yem, Frankiem Sinatrą i Artie 
Shawem. 


Marilyn Monroe 


Najpopularniejszą aktorką lat 
pięćdziesiątych była Marilyn Mon- 
roe. Do dziś uważana jest za symbol 
seksu wszech czasów. W komediach 
i melodramatach stworzyła typ prostolinij- 
nej, bezbronnej kobiety-dziecka, przyciągającej 


© ft Marilyn Monroe jest do dziś 
symbolem kobiecego erotyzmu w kinie. 
Wielką gwiazdą stała się po roli w fil- 
mie „Niagara”. Jedną z najsłynniej- 
szych scen w historii filmu jest ujęcie 
z filmu „Słomiany wdowiec” z Marilyn 
stojącą na kratce szybu wentylacyjnego 


mężczyzn, ale spragnionej przede wszyst- 
kim wielkiego, prawdziwego uczucia. 
Ogromną popularność zdobyła rolą w fil- 
mie „Niagara” (1952) Henry'ego Hatha- 
waya, gdzie zagrała uwodzącą mężczyzn 
żonę byłego uczestnika wojny koreań- 
skiej. Producenci i reżyserzy nie chcieli 
w niej widzieć utalentowanej aktorki ani 
kobiety o bogatym życiu emocjonalnym, 
ale uosobienie erotyzmu i symbol seksu. 
Marilyn Monroe zagrała m.in. w filmach: 
„Małpia kuracja” (1952) i „Mężczyźni 
wolą blondynki” (1953) Howarda Haw- 


ksa, „Książę i aktoreczka” (1957) Laurence'a 
Oliviera, „Pół żartem, pół serio” (1959) Billy 
Wildera i „Skłóceni z życiem” (1960) Johna 
Hustona. 

Do najsłynniejszych scen w historii filmu 
należy fragment ze „Słomianego wdowca” 
(1955) Billy Wildera, kiedy znużona upałem 
Marilyn Monroe staje na kratce szybu wentyla- 
cyjnego, a podmuch powietrza unosi jej su- 
kienkę, odsłaniając nogi. W filmie tym zagrała 
uosobienie marzeń wielu mężczyzn o kobiecie 
zachwycająco pięknej, która pozostaje jednak 
nieosiągalna. 


Brigitte Bardot 


Pojawienie się francuskiej aktorki Brigitte 
Bardot zmieniło dotychczasowe wyobrażenia 
o kobiecie idealnej. Aktorka była raczej uoso- 
bieniem cech charakterystycznych dla młodzie- 
ży lat pięćdziesiątych, m.in. obyczajowej eman- 
cypacji młodych kobiet. Jej prowokująca uroda, 
naturalny wdzięk, swoboda zachowania i cha- 
rakterystyczna nadąsana mina tworzyły image 
aktorki, która wkrótce stała się symbolem seksu 
lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. 

Sławę zdobyła rolą w filmie Rogera Vadima 
„I Bóg stworzył kobietę” (1956), gdzie zagrała 
Julie — dziewczynę amoralną, naiwną, kierującą 
się pierwotnym instynktem, ignorującą normy 
obyczajowe i instytucje społeczne, nieuznającą 
żadnych zakazów. Na ekranie przyjęła wyzy- 
wający sposób bycia. Podkreślały to wpół 
otwarte usta, błyszczące oczy i kocie ruchy cia- 
ła, świadomie prowokujące mężczyzn. Tańczy- 
ła żywiołowo cza-czę, odsłaniając wysoko no- 
gi, rozbierała się bez skrępowania, z naturalną 
spontanicznością. 

Brigitte Bardot grała nie tylko w filmach re- 
żyserów francuskiej Nowej Fali, ale także ko- 
mercyjnych. Stworzyła typ kobiety wyzwolo- 
nej z wszelkich norm i konwenansów obyczajo- 
wych. Swoje słynne role zagrała m.in. w fil- 
mach: „Prawda” (1960) Henri Georges'a Clou- 
zota, „Pogarda” (1963) Jeana-Luca Godarda 
i „Viva Maria!” (1965) Louisa Malle'a. W 1974 
roku Brigitte Bardot wycofała się z pracy w fil- 
mie i z ogromnym zaangażowaniem zajęła się 
ochroną zwierząt. 


Sophia Loren i Gina Lollobrigida 


W wypadku Sophii Loren filmy kręcone 
z jej udziałem miały przede wszystkim ekspo- 
nować wspaniałą figurę aktorki i rozpalać wyo- 
braźnię widzów. Wkrótce jednak udowodniła 
ona, że oprócz urody ma także talent. Za rolę 
w filmie „Matka i córka” (1960) Vittoria De Si- 
ki otrzymała Oscara i nagrodę w Cannes dla 
najlepszej aktorki. Zagrała także w takich fil- 
mach, jak m.in.: „Dom na łodzi” (1958) Melvil- 
le'a Shavelsona, „Słoneczniki” (1969) Vittoria 
De Siki, „Szczególny dzień” (1977) Ettore Sco- 
li i „PrEt-A-porter” (1995) Roberta Altmana. 

Wiele emocji wywoływała także inna wło- 
ska aktorka, Gina Lollobrigida, której wdzięki 
wprawiały w zachwyt męską część publiczno- 
ści. Zagrała ona w takich filmach, jak: „Piękno- 
ści nocy” (1952) Renć Claira, „Fanfan Tulipan” 
(1952) Christiana-Jaque'a i „Chleb, miłość 
i fantazja” (1953) Luigi Comenciniego. W 1977 


f Brigitte Bardot pracowała jako fotomodelka, zanim została odkryta dla kina przez reży- 


sera Rogera Vadima, który zaproponował jej główną rolę w filmie 


„I Bóg stworzył kobietę” 


roku Gina Lollobrigida zakończyła karierę fil- 
mową i poświęciła się fotografii. 


Anita Ekberg i Jane Fonda 


Wraz z pojawieniem się głośnego filmu Fe- 
derica Felliniego „Słodkie życie” (1960) no- 
wym symbolem seksu okrzyknięta została 
szwedzka aktorka filmowa Anita Ekberg. 

Jako miss Szwecji Anita Ekberg przybyła do 
Hollywood w 1951 roku, a jej uroda szybko 
zwróciła uwagę producentów filmowych. 


fr Szwedzka aktorka Anita Ekberg stała się sławna 
po roli w filmie „Słodkie życie” Federica Felliniego 


W 1958 roku wyjechała 
do Włoch. Swój życiowy 
sukces odniosła w filmie 
Felliniego. W „Słodkim 
życiu” zobaczyć można 
m.in. słynną scenę z Ani- 
tą Ekberg kąpiącą się 
w rzymskiej fontannie di 
Trevi. Aktorka określana 
była jako „blondynka 
o boskich kształtach”, 
a wokół filmu narosła at- 
mosfera skandalu. 
Ekberg zagrała ro- 
lę bardzo swobod- 
nej w zachowaniu 
diwy filmowej. Jej 
wizerunek w oczach 
licznych wielbi- 
cieli kształtowany 
był także przez skan- 
dale wywoływane 
w ekskluzywnych 
lokalach czy ta- 
niec na ulicy o Świ- 
cie. W roli Sylvii 


jak: 


a ważnym punktem całej historii stały się także 
osobliwe przygody seksualne Barbarelli z Zie- 
mianami. 


Zmierzch bogiń 


W kinie lat siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych XX wieku wyobraźni widza po- 
zostawiono już niewiele. W czasie rewolucji 
obyczajowej przełamywano kolejne bariery 
w przedstawianiu scen erotycznych i uroku 
kobiecej osobowości, doprowadzając obrazy 
tej strony życia do wulgarnej dosłowności 
i wyjałowienia mimo pozornego bogactwa 
przedstawianych propozycji. Takie filmy, 
jak: „Ostatnie tango w Paryżu” (1972) Ber- 
narda Bertolucciego z Marią Schneider 
i Marlonem Brando, „Saló, czyli 120 dni So- 
domy” (1975) Piera Paola Pasoliniego z So- 
nią Saviange i Cateriną Boratto czy „„lmpe- 
rium zmysłów” (1976) Nagisy Oshimy, za- 
stąpiły aluzyjny, oddziałujący na wyobraźnię 
erotyzm wulgarną fizycznością. Nastąpił 
zmierzch wielkich bogiń ekranu, które potra- 
fiły rozpalać wyo- 
braźnię, nie obna- 
żając wszystkiego. 
Subtelniejsze ku- 
szenie pojawiało się 
już coraz rzadziej. 

Obszar erotycz- 
nego oddziaływania 
na widza poszerzał 
się w następnych la- 
tach raczej w stronę 
zimnej. psychopa- 
tycznej perwersji. 
W latach dziewięć- 
dziesiątych XX wie- 
ku rolami w skanda- 
lizujących thrillerach 
erotycznych zasły- 
nęła amerykańska 
aktorka Sharon Sto- 
ne. W głośnym fil- 
mie „Nagi instynkt” 
(1992) Paula Verhoe- 
vena zagrała bise- 
ksualną psychopat- 
kę, która uwodzi de- 
tektywa wplątanego 
w sprawę morderstw 


% Michelle Pfeiffer unika w filmach odsła- w San Francisco, 


w „Słodkim życiu” 
zagrała siebie, nie- 
zwykle sugestywna 


niania ciała, dając kolejny dowód na to, że 
prawdziwy erotyzm w kinie nie musi być 
równoznaczny z całkowitym obnażaniem się 


gdzie nieznana spraw- 
czyni zabija męż- 
czyzn w czasie gry mi- 


i prawdziwa w swo- 
jej kobiecości. Wcielenie kobiecego se- 
ksu zagrała również w wyreżyserowanej 
przez Felliniego jednej części filmu 
„Boccaccio” 70”: „Kuszenie doktora An- 
tonio”. 

Na gwiazdę przyciągającą 
swoim erotyzmem kreowana była także 
Jane Fonda, która wystąpiła w filmie 
„Barbarella” (1968) Rogera Vadima 
w przezroczystym kombinezonie ko- 
smicznym, podkreślającym jej atrakcyj- 
ne kształty. Fonda zagrała międzygwie- 
zdną agentkę, która ma wykraść tajną 
broń z rąk naukowca na innej planecie, 


widzów 


łosnej, posługując się 
szpikulcem do rozbijania lodu. Do historii kina 
przeszła scena, kiedy Sharon Stone w krótkiej 
spódniczce zakłada nogę na nogę w sposób ujaw- 
niający, że nie włożyła bielizny. 

Dobrym przykładem innego kina może być 
„Wiek niewinności” (1993) Martina Scorsese. 
Piękna kobieta i wielka gwiazda Światowego 
kina, Michelle Pfeiffer, nie potrzebuje ujawniać 
w pełni swoich kobiecych wdzięków, a oddzia- 
ływanie na wyobraźnię jest subtelniejsze. Dzię- 
ki temu walka między pożądliwą wyobraźnią 
a moralną odpowiedzialnością znalazła wyraz 
artystyczny na miarę najlepszych tradycji sztu- 
ki filmowej. 


anim reżyserzy i producenci filmów sa- 
/ mi zaczęli wywoływać skandale, intere- 
sowali się także skandalami z prawdzi- 
wego życia, traktując je jako ciekawy materiał 
na scenariusz filmowy. W 1899 roku pojawił 
się film Georges'a Mećliesa „Sprawa Dreyfu- 
sa”, w którym reżyser opowiedział się po stro- 
nie skazanego Alfreda Dreyfusa (Francuza po- 
chodzenia żydowskiego), który w 1894 roku 
został aresztowany pod zarzutem szpiegostwa, 
a następnie skazany na dożywotnie zesłanie 
i zdegradowany. Nawet kiedy się okazało, że 
dowody przeciw Dreyfusowi sfałszowano, 
sztab generalny i ministerstwo wojny odma- 
wiały jego rehabilitacji. Dopiero w 1906 roku 
Dreyfus został oczyszczony z zarzutów. Film 
„Sprawa Dreyfusa” stał się kasowym szlagie- 
rem — wyświetlany był nie tylko w kinach, ale 
także na jarmarkach, które w tym czasie były 
popularnym miejscem prezentacji filmów. 


Nagość i erotyka w starym kinie 


Jednym z częstych powodów skandali na ekra- 
nie było coraz śmielsze pokazywanie erotyki i na- 
gości. Pierwszą aktorką, która pojawiła się nago, 
była Audrey Munson w amerykańskim filmie 
„Natchnienie” (1915). Zagrała w nim niewinną 
wiejską dziewczynę zakochaną w rzeźbiarzu. 
Podczas premiery część widowni protestowała 
przeciw pokazywaniu nagości na ekranie. 

Zaprezentowana w „Nietolerancji” (1916) 
Davida Warka Griffitha scena uczty Baltazara, 
do której pozowały wynajęte nagie dziewczy- 


fr Drastyczne sceny w „Chciwości” Ericha 
von Stroheima miały służyć dosadnemu wy- 
rażeniu treści filmu. Stroheim boleśnie prze- 
żywał każdy artystyczny kompromis, mając 
przede wszystkim na uwadze własną uczci- 
wość artystyczną 


ny lekkich obyczajów, spotykała się z ostrą 
krytyką i kiedy w 1942 roku film ponownie 
wszedł na ekrany, nowojorska cenzura nalega- 
ła, aby fragmenty nieobyczajne wyciąć. Na po- 
lecenie samych władz została natomiast usu- 
nięta pierwsza scena z nagością w filmie ra- 
dzieckim. Dotyczyło to filmu „„Ziemia” (1930) 
Ołeksandra Dowżenki, a scena przedstawiała 
oszalałą z rozpaczy młodą wdowę. 


Skandale na ekranie 


Od czasu, kiedy w 1896 roku kinetoskopowy film Thomasa Alvy Edisona 
„Taniec serpentynowy” („Taniec namiętności”) został zatrzymany przez cen- 
zurę, minęło ponad 100 lat historii kina. Wobec późniejszych skandali na 
ekranie film Edisona (z tancerką „Fatimą” Fuller w roli głównej) może dzi- 
siaj wywoływać uśmiech, jednak już wtedy reakcje oburzenia bywały dość 
gwałtowne — burmistrz Atlantic City wprowadził całkowity zakaz rozpo- 
wszechniania tego filmu. Od tego czasu skandale nieustannie towarzyszą hi- 
storii kina, choć coraz trudniej już zaszokować publiczność, przyzwyczajoną 
do widoku okrucieństw, przemocy i obscenicznych obrazów na ekranie. 


W 1919 roku pojawił się na ekranie pro- 
blem homoseksualizmu. W niemieckim filmie 
„Opowiadania niesamowite” w reżyserii Ri- 
charda Oswalda, w jednej ze scen przedsta- 
wiony został bal homoseksualistów. W rolach 
głównych wystąpili Conrad Veidt i Reinhold 
Schunzel. W wyniku licznych protestów i za- 
kazu cenzury temat homoseksualizmu nie był 
poruszany przez kilka następnych lat. 

Nie tylko nagość wywoływała skandale 
w przedwojennym kinie. W roku 1925 pojawił 
się film „Chciwość” Ericha von Stroheima, 
gdzie w sposób dość wyrazisty przedstawiony 
został tytułowy grzech, który doprowadza do 
tragedii w małżeństwie. Bohater morduje swo- 


ją żonę, a następnie ginie w walce z rywalem. 


W wersji pierwotnej film, zawierający wiele 
bulwersujących scen, trwał 7 godzin, lecz zo- 
stał skrócony przez cenzurę. Jednak nawet 
zabiegi cenzorskie nie 
uchroniły filmu von Stro- 
heima przed skandalem. 
Szokujący dla publiczno- 
Ści był w nim m.in. brak 
pozytywnego bohatera. 


W polskim filmie „Europa” (1932) Stefana 
i Franciszki Themersonów po raz pierwszy po- 
jawiła się naga kobieta zwrócona przodem do 
kamery. Cenzorzy domagali się wycięcia tej 
sceny, jednak reżyser nie zastosował się do na- 
kazu i film był wyświetlany w wersji nieocen- 
zurowanej. 

Jeden z największych skandali przedwo- 
jennego kina wywołał film Luisa Buńuela 
i Salvadora Dali „Pies andaluzyjski” (1928). 
Premiera wywołała oburzenie, ponieważ nig- 
dy wcześniej nie pokazano w kinie scen tak 
okrutnych. Już w początkowej sekwencji 
mężczyzna przecina brzytwą oko dziewczy- 
ny, w innej scenie z dłoni człowieka wycho- 
dzi rój mrówek, a dwóch księży przywiąza- 
nych jest liną do fortepianu, na którym leży 
gnijące mięso osła. Film atakował przyjęte 
normy społeczne, a oburzenie, z jakim pu- 
bliczność i duża część krytyki go przyjęła, 
Buńuel odczytywał jako potwierdzenie swo- 
ich poglądów, że człowiek jest więźniem 
norm społecznych. Z równą pogardą mówił 
o tych, którzy zachwycali się surrealistycz- 
nym językiem filmu: „Kupa durniów uważa 


e © Chęć wywołania skandalu 
filmami „Pies andaluzyjski” i „Zło- 
ty wiek” była jednym z przejawów 
walki Luisa Buńuela przeciw „bur- 
żuazyjnemu społeczeństwu”, „mie- 
szczaństwu” i wszelkim normom 
społecznym 


za piękne i poetyckie to, co jest 
zrozpaczonym i namiętnym nawo- 
ływaniem do morderstwa” — stwier- 
dził reżyser. 

Następny film Buńuela — „Złoty 
wiek” (1929), także wywołał skan- 
dal. Dzieło przyjęte zostało — zgod- 
nie z intencjami reżysera — jako atak 


na rodzinę, społeczeństwo i Kościół. W grudniu 
1930 roku najwyższe władze cenzorskie Francji 
zakazały wyświetlania tego filmu w awangar- 
dowym kinie Studio 28. Reżyser przedstawił 
w nim parę kochanków, którzy walczą ze społe- 
czeństwem, nie uznając żadnych norm i zasad. 


©> Filmem „Pan Verdoux” Char- 
lie Chaplin próbował udowodnić 
tezę, że kapitalizm prowadzi do 
zbrodni. Zamiast sympatycznego 
włóczęgi, jakiego zwykle 
grał Chaplin, publiczność 
zobaczyła zdesperowane- 
go mordercę, który popeł- 
nia zbrodnie, aby utrzy- 
mać rodzinę 


W filmie Buńuela mężczyzna policzkuje panią 
domu, ponieważ wylała kroplę wina na jego 
ubranie, a ojciec strzela do syna, gdyż prze- 
szkadza mu w skręcaniu papierosa. Akcja zo- 
stała przepleciona szokującymi sekwencjami 
filmu przyrodniczego o skorpionach. 

W 1934 roku skandal wywołał czechosło- 
wacki film „Ekstaza” w reżyserii Gustava Ma- 


f „Ona tańczyła jedno lato” był pierwsz 
filmem w całości dopuszczonym przez cen- 
zurę, w którym nagość kochanków pokaz: 
na została z naturalnością nie mającą wcześ- 
niej precedensu w kinie 


chaty'ego, z Hedwig Kiesler (znaną później 
jako Heda Lamarr) w roli głównej. Bohaterka 
filmu ucieka od męża impotenta, biegnie nago 
przez las, kąpie się w strumieniu, a następnie 
oddaje się namiętnej miłości z młodym inży- 
nierem w leśnej chacie. „Ekstaza” była pierw- 
szym publicznie rozpowszechnianym filmem, 
w którym ukazany został akt płciowy. 


Skandale w kinie powojennym 


W 1947 roku pojawił się film „Pan Verdoux” 
Charlesa Chaplina, z Mandy Correl, Robertem 


Lewisem i Chaplinem w rolach głównych. Re- 
żyser został po premierze zaatakowany przez 
konserwatywne gazety amerykańskie, ponie- 
waż przedstawił w tym filmie mordercę kobiet 


jako postać budzącą sympatię i współczucie, 


a motywy jego zbrodni 
wynikały z chęci pomocy 
najbliższym. Duża część 
publiczności była także 
zawiedziona Chaplinem 
w roli mordercy. Akcja fil- 
mu rozgrywa się w Pary- 
żu, w latach trzydzie- 
stych. Tytułowy bohater 

były urzędnik bankowy 

stracił majątek w wyni- 
ku kryzysu gospodarcze- 
go. Aby zapewnić utrzy- 
manie swojej kalekiej żonie i dziecku, staje się 
oszustem matrymonialnym, który następnie 
morduje naiwne kobiety. W końcu zostaje roz- 
poznany w restauracji przez krewnego jednej 
z ofiar. Zrezygnowany poddaje się i zostaje ska- 
zany na Śmierć. Film został oparty na faktach. 

Skandale na ekranie nie ominęły kina 
szwedzkiego. W 1951 roku cenzura dopuściła 
do rozpowszechniania film „Ona tańczyła jed- 
no lato” Arnego Mattsona, z Ullą Jacobsson 
i Folke Sundquistem w rolach głównych. Po- 
wodem oburzenia publiczności stały się m.in. 
sceny, w których para kochanków kąpie się na- 
go w jeziorze. Dopuszczenie filmu do dystry- 
bucji w Wielkiej Brytanii cenzura motywowa- 
ła stwierdzeniem, iż „w naszy 
powszechnie uważają, że w 
wszyscy kąpią się nago”. 

Z tego samego roku pochodzi film, który 
stał się największym skandalem kina niemiec- 
kiego. „Grzesznica” Willego Forsta natych- 
miast po premierze wywołała gwałtowną pu- 
bliczną dyskusję na temat granic moralności 
w dziełach filmowych. Wrzawa wokół filmu 
przyciągnęła do kin jeszcze więcej widzów. 
Przedstawiciele Kościołów protestowali prze- 
ciw grożącemu upadkowi obyczajów. Przed 


Skandynawii 


kinami dochodziło do starć między zwolenni- 
kami a przeciwnikami filmu, który bez wzglę- 
du na swoją artystyczną wartość stał się prze- 
bojem kasowym. Odtwórczyni głównej roli 
kobiecej, Hildegard Knef, zagrała postać Ma- 
riny — kobiety, która pod wpływem nieludz- 
kich stosunków w Niemczech podczas II woj- 
ny światowej została prostytutką. Marinę 
przemienia dopiero miłość do śmiertelnie cho- 
rego malarza, którego zagrał Gustav Fróhlich. 
Oburzenie przeciwników filmu skierowane 
było przeciw Hildegard Knef, która umocniła 


jednak zarazem swoją sławę w ówczesnym ki- 


nie niemieckim, a skandal związany z filmem 
„Grzesznica” sprawił, że aktorką zaintereso- 
wali się producenci i reżyserzy w Hollywood. 
Już w 1952 roku zagrała w filmie Henry'ego 
Kinga „Śniegi Kilimandżaro”. 

W 1961 roku pozycję czołowego skandalisty 
światowego kina umocnił Luis Buńuel. Stało 
się to za sprawą filmu „Viridiana”, w którym 
w rolach głównych wystąpili: Silvia Pinal, Fer- 
nando Rey i Francisco Rabal. Artystyczna war- 
tość „Viridiany” została doceniona na festiwalu 
filmowym w Cannes, gdzie film otrzymał Zło- 
tą Palmę. W wielu krajach wyświetlane były 


jednak tylko ocenzurowane wersje, a przedsta- 


wiciele Kościołów wyrażali oburzenie z 
powodu szokujących scen z chrześcijańską 
symboliką. W Hiszpanii film ten był całkowicie 
zakazany. „„Viridiana” w dość drastyczny spo- 
sób podejmuje temat niespełnienia się ideałów 
religijnych. Tytułowa bohaterka początkowo 
odbywa nowicjat w zgromadzeniu zakonnym 
i z oburzeniem odrzuca propozycję małżeństwa 
złożoną jej przez wuja, Don Jaime (Fernando 
Rey), który w następstwie tego popełnia samo- 
bójstwo. Wówczas Viridiana porzuca klasztor 
i wbrew woli współdziedzica zakłada w mająt- 
ku zmarłego wuja przytułek dla ubogich. Że- 
bracy nie potrafią jednak docenić tego miłosier- 
dzia, wdzierają się do domu i brutalnie obcho- 
dzą z właścicielami majątku. Scena uczty że- 
braków została uznana za parodię Ostatniej 
Wieczerzy. 


ft Orgia żebraków w filmie „Viridiana” zakończona została sceną kolacji przypominającą 
Ostatnią Wieczerzę 


Na początku lat sześćdziesiątych XX wieku 
szwedzki reżyser Ingmar Bergman zrealizo- 
wał filmową trylogię. W filmie „Jak w zwier- 
ciadle” (1960) przedstawił dramat rodziny 
umysłowo chorej kobiety. Dopiero po umie- 
szczeniu jej w szpitalu psychiatrycznym mąż, 
brat i rodzice ponownie znajdują pocieszenie 
w religii i odnajdują utracony spokój. W dra- 
styczny sposób została pokazana ludz- 
ka małostkowość. W następnym fil- 
mie, wchodzącym w skład 
trylogii, „Goście Wiecze- 
rzy Pańskiej” (1963) bo- 
haterem jest proboszcz, 
który traci wiarę, a następ- 
nie przeżywa nieodwza- 
jemnioną miłość. Trzecia 
część — „„Milczenie” (1963) 

wzbudziła najwięcej 
protestów. Film wywołał 
skandal, a zarazem stał się 
wielkim sukcesem arty- 
stycznym reżysera. Ogrom- 
ne zainteresowanie pu- 
bliczności było niespo- 
dzianką, ponieważ „Mil- 
czenie” uważane jest za 
film trudny, który powinien 
raczej odstraszać swoim 
pesymizmem. Główne bo- 
haterki filmu, siostry Es- 
ter (Ingrid Thulin) i Anna (Gunnel Lindblom), 
mieszkają wraz z synem Anny Johannem 
w dziwnym hotelu, gdzie żyją także liliputy, 
porozumiewające się między sobą w niezna- 
nym dla bohaterek języku. Ester cierpi na po- 
stępującą chorobę płuc. Jej cierpienie psy- 
chiczne wynika z nieodwzajemnionej lesbij- 
skiej miłości do Anny, która zaspokaja swoje 
potrzeby seksualne z obcym, przypadkowo 
spotkanym mężczyzną. Napięcie psychiczne 
doprowadza Ester do załamania nerwowego. 
Anna wyjeżdża z synem, zostawiając chorą 
i cierpiącą siostrę w hotelu. Odważne sceny 
erotyczne wywołały krytykę Kościoła i polity- 
ków w wielu krajach. Przyczyniło się to tylko 
do większej popularności filmu Bergmana. 

Wielki skandal obyczajowy wywołała 
w 1972 roku premiera filmu Bernardo Berto- 
lucciego „„Ostatnie tango w Paryżu”. Odbyła 
się ona na festiwalu filmowym w Nowym Jor- 
ku. Projekcji filmu towarzyszyły oklaski, ale 
i gwałtowne okrzyki protestu. Śmiałe sceny 
erotyczne sprawiły, że wokół filmu Bertoluc- 
ciego zaczęła narastać sława dzieła zakazane- 


go. W wielu krajach film ten nigdy nie był po- 
kazywany, a sami Włosi uznali go za porno- 
graficzny. W „Ostatnim tangu w Paryżu” 
główne role zagrali Marlon Brando jako sta- 
rzejący się Amerykanin Paul, którego żona po- 
pełniła samobójstwo, oraz Maria Schneider 
w roli młodej Francuzki Jeanne, napotkanej przez 
Paula w czasie oglądania mieszkania w Pary- 
żu. Między dwojgiem obcych sobie ludzi 

dochodzi do zbliżenia, w czasie którego 


t „Opowi 


terbury 


najważniejsza jest sama rozkosz, 
a nie uczucia. Bohaterowie wł 
wie nie znają się i nie podejmują 
nawet prób rzeczywistego pozna- 
nia. Wystarczą im doznania seksu- 
alne. W oryginalnej wersji filmu 
Paul mówi po angielsku, a jego 


© Film „Ostatnie tango w Pary- 
żu” wywołał falę zdecydowanego 
sprzeciwu wobec sposobu pok: 
wania ludzkich uczuć na ekranie 


partnerka po francusku. Kiedy bohater po pew- 
nym czasie próbuje związek usankcjonować, 
chcąc w ten sposób zapanować nad dziewczyną, 
Jeanne zaczyna się od niego oddalać, a następ- 
nie zabija partnera. Wśród zarzutów stawianych 
Bertolucciemu pojawiało się stwierdzenie, że 
„Ostatnie tango w Paryżu” koncentruje się jedy- 
nie na obsesjach seksualnych, a w pokazanym 
związku dwojga bohaterów brak jest jakichkol- 
wiek szlachetnych uczuć. 

Inny sławny reżyser światowego kina, a za- 
razem notoryczny skandalista — Pier Paolo Pa- 


solini — regularnie szokował widzów. 
Klimat seksualnego wyzwolenia 


w pierwszej połowie lat siedemdzie- 
siątych XX wieku umożliwiał poka- 
zywanie scen drastycznych, m.in. 
w filmie „Kwiat tysiąca i jednej no- 
cy” (1974). Także inne filmy Pasoli- 
niego, jak np. „Dekameron” (1971) 
i „Opowieści kanterberyjskie” (1972) 
obfitowały w sceny wywołujące pro- 
testy. Najbardziej jednak drastycz- 
nym filmem Pasoliniego stał się „Sa- 
ló, czyli 120 dni Sodomy” (1975), 


© Za pomocą drastycznych środ- 
ków filmowych Ingmar Bergman 
spróbował oddać w filmie „Milcze- 
nie” przejmujący dramat ludzkiej 
samotności 


ści kanterberyjskie” powstały na motywach zaczerpniętych z dzie- 
ła czternastowiecznego angielskiego poety Geoffreya Chaucera. Treścią dzieła 
są opowieści pielgrzymów udających się do grobu św. Tomasza Becketa w Can- 


z Sonią Saviange, Cateriną Boratto i Paolo Bo- 
nacellim w rolach głównych. Film ma charakter 
sadystycznej orgii, przerażającego spektaklu 
o niespotykanym dotąd w kinie nasileniu okru- 
cieństwa i bezwzględności. Akcja dzieje się na 
przełomie 1944 i 1945 roku we Włoszech. Gru- 
pa młodzieży zostaje uprowadzona z ulicy 
i przewieziona do willi, gdzie czterej szlachetnie 
urodzeni panowie wybierają do zaplanowanej 
wcześniej orgii ośmioro chłopców i dziewcząt. 
Młodzi, niewinni ludzie stają się ofiarami per- 
wersyjnych, sadystycznych rytuałów, a w koń- 


cu zostają zadręczeni na śmierć. Film Pa- 
soliniego spowodował liczne protesty, 
a w wielu krajach (m.in. we Włoszech) 
zakazano jego dystrybucji. 

Wielki skandal w światowym kinie 
przyniósł film japońskiego reżysera Na- 
gisy Oshimy „Imperium namiętności” 
(1976). W Japonii zabroniono wyświet- 
lania tego filmu, a reżyser został poste 
wiony przed sądem. Także w kilku kra- 
jach europejskich „Imperium namiętno- 
ści” jeszcze przez wiele lat nie można 
było wyświetlać w kinach. Reżyser po- 
kazał w tym filmie destrukcyjną siłę po- 
żądania, która prowadzi do tragedii. 
Scenariusz został oparty na kanwie au- 
tentycznego zdarzenia z 1936 roku. Wła- 
ściciel domu z gejszami porzucił rodzinę 
dla młodej prostytutki o imieniu Sada. 
Erotyczna fascynacja doprowadziła go 
do szaleństwa. Gdy namiętność zaczęła rządzić 
bohaterem, ostateczne spełnienie zaczął on wi- 
dzieć tylko w śmierci. 

Filmem, już przed premierą otoczonym at- 
mosferą skandalu, było „Ostatnie kuszenie 
Chrystusa” (1988) Martina Scorsese, z Wille- 
mem Dafoe, Harveyem Keitelem i Barbarą 
Hershey w rolach głównych. Reżyser spróbo- 
wał zmienić swoją wizją ewangeliczny prze- 
kaz. Wyobraził sobie, co by było, gdyby Chry- 
stus poddał się ludzkim pragnieniom i zrezy- 
gnował z odkupienia ludzi przez śmierć na 
krzyżu, a zamiast tego pokochał ludzką miło- 
ścią Marię Magdalenę, aby żyć długo i szczę- 
śliwie. „Ostatnie kuszenie Chrystusa” wywoła- 
ło gorące protesty wśród katolików na całym 
świecie, m.in. z powodu przedstawionej w fil- 
mie wizji pokusy. W wielu miastach próbowa- 
no zatrzymać dystrybucję filmu. W skrajnych 
przypadkach dochodziło do szantażu wobec 

aścicieli kin, gdzie film był wyświetlany. 
ód powodów filmowych skandali tra- 
ycyjnie powraca sposób przedstawiania te- 
matyki erotycznej. W 1992 roku liczne prote- 
sty konserwatywnych stowarzyszeń kobiecych 
wywołał film Paula Verhoevena „Nagi in- 


4 Sposób interpretacji ewangelii dokonany 
przez Martina Scorsese w filmie „Ostatnie 
kuszenie Chrystusa” wywołał protesty kato- 
lików w wielu krajach 


stynkt', z Sharon Stone i Michaelem 
Douglasem w rolach głównych. Stowa- 
rzyszenia te jeszcze przed premierą 
wzywały do bojkotu filmu, w którym 
bohaterka przedstawia obraz kobiety po- 
zbawionej godności. Sceny erotyczne 
naznaczone są perwersją, a sprawczyni 
całego zamieszania nawet podczas prze- 


słuchania siedzi bez bielizny, wcale tego 
nie ukrywając. Treścią filmu jest historia 
śledztwa w sprawie morderstw popeł- 
nianych przez nieznaną sprawczynię 
w czasie gry miłosnej. 


Skandale w polskim kinie 


W polskim kinie powojennym reżyse- 
rom raczej trudno było wywoływać skan- 
dale, m.in. z powodu ostrych ograniczeń 
cenzury. Prawdziwy skandal wywołał film 
Andrzeja Żuławskiego „ Diabeł”, którego 
dystrybucj 2 roku została wstrzyma- 
na. Premiera odbyła się dopiero szesnaście 
lat później, w 1988 roku. W rolach głów- 
nych wystąpili: Leszek Teleszyński, Iga 
Mayr, Wojciech Pszoniak i Małgorzata 
Braunek. Akcja filmu osa- 
dzona została w roku 1793, 
kiedy do Wielkopolski na 
mocy układów  rozbioro- 
wych wkraczają pruskie 
wojska. Nieznajomy — Dia- 
beł (Wojciech Pszoniak) 
uwalnia niedoszłego królo- 
bójcę Jakuba (Leszek Tele- 
szyński) z klasztoru zamie- 
nionego w więzienie. Wy- 
wozi go wraz z młodą za- 
konnicą, a następnie towa- 
rzyszy mu w 
drówki do rodzinnego dwo- 
ru. Jakub jest świadkiem ze- 
psucia i rozkładu — widzi 
orgie urządzane w pobliskim 
zamku matkę po 


czasie wę- 


przez 


śmierci ojca. Nierozpoznany 
przez nią bliski jest uczest- 
nictwa w kazirodczym związku. Od Nieznajome- 
czał 


go Jakub otrzymuje brzytwę, aby oczy: 
świat z występku. Uciekając w obłędzie z mie 
rozpusty, tnie brzytwą dziewczynę, ofiarowując: 


* „Imperium namiętności” — 
jedno z najbardziej szokują- 
cych dzieł wśród japońskich fil- 
mów o treści erotycznej — wy- 
wołało także skandal o zasięgu 
światowym 


mu swoje wdzięki. Zabija także 
swoją wiarołomną narzeczoną 
podczas porodu, matkę, brata i sio- 
strę, a także inne osoby. „Diabeł” 
przy swojej szokującej formie był 
ciekawą próbą filmowego traktatu 
historiozoficznego. 

Atmosferą skandalu otoczony 
był także inny film Andrzeja Żu- 
ławskiego — „Szamanka” (1996), 
zrealizowany według scenariusza 


f W filmie „Nagi instynkt” Sharon Stone 
przyczyniła się do stworzenia aury skanda- 
lu, co bardzo pomogło w promocji dzieła 
o nie najwyższej wartości artystycznej 


Manueli Gretkowskiej. W roli antropologa Mi- 
chała wystąpił Bogusław Linda, a Włoszkę za- 
grała Iwona Petry. Między dwojgiem bohaterów 
dochodzi do zbliżenia, które jest początkiem peł- 
nej perwersji erotycznej fascynacji. Tłem rozgry- 
wających się wydarzeń są badania antropolo- 
giczne zwłok szamana, który zmarł gwałtowną 
śmiercią 3 tysiące lat wcześniej. Kiedy Michał, 
nie wytrzymując dominacji partnerki, chce ją po- 
rzucić i wstąpić do zakonu, zostaje po akcie mi- 
łosnym zabity przez dziewczynę puszką konser- 
wy. Kulminacyjną scenę stanowi wyjadanie 
przez Włoszkę mózgu zabitego kochanka. 
Skandalizujący charakter wielu filmów nie 
zawsze można uzasadnić potrzebą wyrażenia 
naprawdę ważnych treści. Często motywacje 
leżą także w osobistych skłonnościach twórców 
do szokowania publiczności. Niekiedy powo- 
dem są potencjalne dochody, jakie ma przy- 
nieść film swoim autorom i producentom. 


